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Editorial

    


    El rock en la historia: estudios y perspectivas


    Adolfo Noé Sarabia Palacios



    


¿Podemos imaginar nuestro mundo, así como lo conocemos, sin el rock? Aun cuando esté fuera de nuestras preferencias, este género ha sido la antesala de la globalización: sus estilos e ideas, contradictorias entre sí, han sido representantes de lo juvenil, o bien, de lo fresco, lo contestatario o lo establecido; es un fenómeno que nos ha acompañado por más de seis décadas. En diversas ocasiones y casi en cada década se ha pronosticado su muerte, su obsolescencia y, sin embargo, de forma muy sutil permea y resurge con más fuerza. Nietos y abuelos conviven con las mismas canciones, rupturas generacionales y conjunciones de las mismas convergen en el concepto de rock. 


Esta herencia al día de hoy sigue intrigando por su permanencia y prevalencia. Las posibles respuestas son tan extensas que la aproximación que se plantea en este número de la Revista Digital Universitaria apenas puede darnos una idea general y despertar curiosidad por la diversidad de este fenómeno. 



Qué es lo que hace al rock no es una tarea fácil de definir; desde la estética hasta la ética, la historia, la política, la literatura, la filosofía, la psicología y la antropología, son posibles perspectivas que dan cuenta de la trascendencia de esta música que no se limita sólo a su abstracción sonora, la imagen, la ideología, el cambio social y moral. Éste es un navío con varios mástiles y varias velas; ambas nos ayudan a llegar a esas tierras ignotas. ¡A la mar pues nos esperan mundos por descubrir! [image: ]
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TRANSGREDIENDO Y TRASCENDIENDO: ETHOS Y CONTRACULTURA EN EL ROCK

Enrique Hernández Lemus



    

			El problema de la definición

			





“…All these years they’ve tried to break you

			To your knees

			Anger scours right through your veins

			Now it’s time to put an end

			To all the lies

			Now it’s time to take control

			Of your life… 

			Persist for resistance

			Resist their insolence

			You are a dissident

			Burn away conformity...

			They have tried to break you

			They have tried to break you

			They have tried to break you.” 

			


Self Bias Resistor – Fear Factory

			





He escuchado música rock en casi todos sus estilos y sabores básicamente toda mi vida. La he compuesto, tocado y producido también. He escrito y hablado de ella en foros formales e informales y, como muchos de mis compañeros en el rock, tiendo al enciclopedismo al respecto. Por lo tanto, no es aventurado en absoluto clamar que, en mi caso y el de mis congéneres, el rock es más cercano a un estilo de vida que a una mera afición de cierta tendencia musical. Sin embargo, y a pesar de que por mi formación profesional como científico estoy acostumbrado a las definiciones precisas, enmudezco cuando alguien me pide que defina al rock, o bien, explique por qué éste ha sido un fenómeno social y cultural por decenios o al menos por qué ha tenido una influencia tan grande en mi vida y la de muchos amigos.  

			Si uno se pregunta en términos llanos ¿qué define al rock?, se puede pensar que la respuesta sería la música en sí. No obstante, un vistazo más cercano muestra que ésta no es la respuesta completa ni de cerca. Aunque para muchos es tan sólo un estilo de música y debería ser fácil de definir, no lo es. Francamente, no es evidente la conexión musical entre, por ejemplo, The Beatles y Cannibal Corpse, o entre la música de Slayer y la de Starship, ni siquiera se puede ver realmente qué une, en términos puramente musicales, un disco de David Bowie y otro de él mismo un par de años después. 

			No se trata de una cosa de ritmo (aunque Wikipedia insinúe lo contrario), pues aunque hay rock clásico en 4/4 a unos 80-120 golpes por minuto constantes (por ejemplo, entre andante y allegro), existen piezas de heavy metal y rock progresivo con más cambios de ritmo que la “Consagración de la Primavera” de Igor Strawinsky y signaturas en tempo y contrapunto tan o más complejas que las de dicha pieza. Tampoco son los tonos o melodías que pueden ir de lo muy alegre como “California Dreaming” de The Mamas and The Papas a lo sombrío de los primeros discos de My Dying Bride o Candlemass, pasando por el punk californiano, el power metal o el kraut rock; todos con una estética musical extremadamente diversa. 

			Y no, definirlo tampoco es tan simple como decir música de guitarras eléctricas y baterías. Hay una gran cantidad de bandas de música muy comercial que ningún rocker tomaría en serio como su música y, que sin embargo, pueden estar completamente basadas en estos instrumentos. Por otro lado, casi todos aceptarían a Apocalyptica, Jethro Tull o incluso Jean Luc Ponty como parte de la familia musical del rock, pese a las flautas, violines y chelos, instrumentos preponderantes en estos últimos artistas. 

			Muchas personas fuera de la escena del rock podrían fácilmente querer definirlo por su estética visual, acaso más evidente para los outsiders, pero un análisis muy simple muestra que ésta tampoco es una gran manera de definir al rock en general. Ni siquiera la vestimenta, porque existen artistas pop que usan ropa tipo biker de piel negra y con picos de metal, mientras que los miembros de la banda sueca de Death Metal Melódico In Flames, por ejemplo, últimamente salen a tocar vestidos en trajes formales y corbata.
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			Foto: Maraniass.

			De igual manera, entre géneros cercanos no es tan fácil discernir con la sola apariencia: poco tiene que ver la imagen de una banda punk como The Exploited (mohawks, cabello teñido, jeans rotos y chamarras con spikes metálicos) con la de Neurosis (jeans o khakis, camisas bastante presentables, cabello corto y lentes de profesor), The Melvins (peinados afro y camisolas de mecánico) o Sick of it All con su cabello rapado, playeras de surf y bermudas), siendo todas estas bandas más o menos cercanas al hardcore punk. 

			¿Será acaso que la definición verdadera de la identidad del rock viene de otro lado?, ¿una ideología política, posición social, religiosa, moral? La música rock en realidad aglutina personas de diversas ideologías políticas, desde los músicos cercanos al country rock y blues rock, generalmente con una ideología más bien conservadora (en algunos casos, francamente redneck), pasando por todo el espectro ideológico (incluidos quienes se asumen apolíticos) y llegando hasta los músicos de izquierda radical en el crust punk y noise-core, y con éticas de vida que van desde los hedonistas del glam/hard rock hasta los moralmente muy estrictos punks de tendencia straight edge. Están aquellos sin ningún entrenamiento musical formal, por ejemplo, en el rock urbano y en el punk versus los doctores en teoría musical de las bandas de ProgMetal o Art Rock. 

			Hay también rockers con una diversidad de credos religiosos, de afiliación cristiana (de todos tipos), budistas, krisna, musulmanes, ateos, agnósticos, hasta los que se declaran satánicos, pasando por oximorones tales como el christian black metal, o bien, el hecho de que el bajista y cantante de Slayer se declare católico devoto mientras canta “God hates us all”. Así que, aunque el rock suele identificarse con la rebeldía (a veces incluso la adolescente), en términos políticos, morales y religiosos, esto tampoco es completamente cierto y no es, por tanto, definitorio. 

			¿Una región geográfica, edad o época? ¿Es entonces el rock música occidental o incluso anglosajona como a veces se le califica? Un poco de historia y musicología revelan que el rock le debe tanto a la música de los esclavos en Norteamérica (de origen e identidad africanos), como a la música campirana de los pioneros asentados en la región Apalaches del este de los Estados Unidos (mezcla de la cultura musical galesa, irlandesa y británica de los siglos XVIII y XIX). Asimismo a la música sinfónica europea y, más recientemente, al ska y el world beat, los cuales han incorporado elementos musicales de origen latinoamericano, de Asia central o de la polinesia. Tampoco es raro encontrar en el metal extremo influencias musicales del oriente medio, o de tradición eslava o nórdica. Así que, no, el rock como tal no es sólo música anglosajona. 

			Cuando de niño empecé a escuchar rock, me parecía claro que éste era la música de los jóvenes o al menos eso decía mi abuela −esa música no me gusta, no la entiendo porque es música para jóvenes y yo ya estoy vieja. Ahora que llevo cuatro décadas escuchándolo esto ya no parece tan cierto. Mis sospechas al respecto se confirman al saber que la edad promedio de los Rolling Stones es bastante superior a la de mi abuela cuando me decía eso, o bien, que la reciente lista de muertes de estrellas de rock no es a causa de una vida agitada y llena de excesos, sino simple y llanamente por vejez. 

			El problema de la permanencia y la atemporalidad

			La discusión anterior lleva a otro aspecto singular de la música rock como movimiento cultural (o más bien, movimientos culturales, muchos, a veces incongruentes entre sí, pero de algún modo amalgamados bajo la misma bandera) y es que éste ya duró mucho y no se ve cercano su fin (aun cuando se ha predicho muchas veces sería reemplazado por géneros musicales o movimientos culturales de los que hoy apenas queda el recuerdo). 

			En relación con la permanencia del género y sus múltiples ramas y subgéneros, ésta ha sido motivo de orgullo y de declaraciones hiperbólicas del estilo de “Rock’n’roll will live forever”, “Punk’s not dead” o “Heavy Metal will never die!”. Aún si las frases suenan grandilocuentes e incluso pueriles, el hecho es que esta música lleva vigente casi siete décadas (con su respectiva metamorfosis) y en el caso de algunos artistas y géneros entran en el terreno de lo clásico. 
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			Foto: 6554.

			A continuación, se argumentan las razones que han permitido la supervivencia y vigencia de lo que se puede llamar el espíritu del rock (su ethos) tras todo este tiempo y de muy diversas maneras. Asimismo, se tratará de hacer sentido sobre una de las características más útil para definirlo de forma global: su capacidad de cambiar constantemente. 

			Esta mutagénesis desafía los cánones tradicionales del estudio de la evolución de la cultura (BOYD y RICHERSON, 1985; CAVALLI-SFORZA y FELDMAN, 1981), pues en lugar de cambiar para adaptarse al ambiente, aparentemente lo hace para desafiarlo y rebelarse (GRAY et al, 2007; HEINRICH y BOYD, 2002; HEINRICH y BOYD, 2008). Tal parece que el motor creativo para la evolución de la música rock, de su imagen, iconografía, moda y, en general, su cultura, es la transgresión y la ruptura con el statu quo. 

			Este afán de ruptura y la búsqueda de trascendencia mediante la separación de los lazos con lo establecido están detrás de los cambios responsables, parcialmente, de la frescura y vigencia que han hecho de la música rock lo que hoy entendemos de ella (SCOTT, 2003; CAMPBELL y BRODY, 2007). 

			Con fines meramente ilustrativos se presenta una línea de tiempo comentada de algunos cambios más o menos evidentes responsables de la evolución cultural del rock en algunos subgéneros que me son personalmente cercanos. La argumentación no pretende, ni de cerca, ser exhaustiva, las explicaciones serán muy breves y simplificadas, pido por ello disculpas al lector y espero que el intento de resumir decenios de cambios en el escenario histórico en unas cuantas líneas resulte al menos ligeramente iluminador. 

			La mayoría de los musicólogos concuerdan en que los orígenes más inmediatos de lo que ahora se conoce como rock provienen de la tradición musical de los esclavos negros a principios del siglo XX en los Estados Unidos de América, con estilos como los llamados gritos de campo (hollers), el ragtime y el blues (SHAW, 1978; CHARLTON, 2003). Esta era la música de los negros en las regiones rurales del sur de los Estados Unidos. ¿Se imaginan algo más transgresor para los chicos blancos de la clase media urbana en el norte al inicio de los 1950 que adoptar la música de los esclavos y trabajadores rurales de los 1940? Durante los siguientes años los jóvenes blancos norteamericanos, y posteriormente los ingleses, hicieron suya esta música, añadiéndole elementos propios de su cultura (CAMPBELL, 2008). 

			El optimismo y alegría de los años de la posguerra, así como la influencia de los escritores de la generación beat, el deseo de ir más allá de los ritmos típicos del rock and roll de los 1950 y 1960, sobre todo de su discurso ya muy asimilado a lo establecido, y el mercantilismo de la época, hicieron que el rock ya no se sintiera cómodo como la música popular bailable y se buscaran otros caminos. Éstos llegaron de la mano de la cultura hippy y el repudio a la Guerra en Vietnam (que se había prolongado demasiado), trayendo consigo un discurso más bucólico y con una renovada influencia de la música folk norteamericana, en la que bandas como Greatful Dead, Jefferson Airplane o Big Brother and the Holding Company cantaban acerca de un mundo sin guerra y de una sexualidad liberada en melodías largas y pausadas. 

			Una vez que se estableció y asimiló el fenómeno hippy, y con el arribo de la decepción por una guerra que no terminaba con las protestas pacíficas fuera del campus universitario o de la plaza del pueblo, así como la llegada de drogas al mercado; no tardó mucho la necesidad de un cambio de cariz hacia un rock más duro, depresivo y complicado, así nació la psicodelia y el hard rock.

			Ambos géneros se nutrieron de la cultura de la clase obrera británica y estadounidense de finales de 1960. Manifestaciones como el acid rock, el raga rock (con influencias orientales) y los inicios del heavy rock (ARNETT, 1996; BRAUNSTEIN y DOYLE, 2002) comenzaron a llevar más lejos la búsqueda de una identidad musical hacia una música más extrema y descontrolada, llena de ira y desesperación.

			Muchos de los músicos en esta época buscaban explorar, cada vez más, otras alternativas musicales, sin embargo, las limitaciones estilísticas y sus propias capacidades como instrumentistas se los impidió. Si la música rock había de crecer más, tendría que abandonar su estructura relativamente simple y abrirse a otros géneros como la música clásica, barroca o el jazz. 
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			Jazz Band Poppies. Autor: Jimmy Tseng.

			Así, nacieron movimientos como el rock progresivo o su versión más preciosista el art rock. En esta música, el interés por el virtuosismo, la composición academicista, el despliegue de teatralidad en las presentaciones en vivo, los álbumes conceptuales y la influencia lírica de la alta literatura (en comparación con sus antecesores históricos de orígenes obreros y mucho menos cultivados académicamente), hicieron del progrock un estilo musical elitista y, en algunos casos, un tanto pretencioso. No era pues, música destinada para las masas. 

			Lo que ocurrió poco después ya lo adivinará el lector atento. La teatralidad histriónica y los malabares musicales del progrock, más un poco de pirotecnia, la parte más melódica y llamativa del rock duro (que había sobrevivido hasta esos días) y bastante marketing; dieron lugar a música de alcances muy masivos: el arena rock, que, como su nombre lo indica, era música para grandes foros como estadios de futbol, arenas deportivas, etcétera. 

			Bandas con una vasta diversidad musical, que iban desde Queen a Supertramp, o de Chicago a Journey, REO Speedwagon, Boston, Heart, entre otras más con actos progresivos como Pink Floyd, Yes o Genesis; llenaban foros de proporciones gigantescas y vendían millones de discos. Esta escena se caracterizó por tener música aún virtuosa, pero con melodías más simples y mucho más orientadas al pop, y también por espectáculos extremadamente bien montados. 

			Una vez que esta música se asimiló a lo establecido, de manera natural se gestó el nacimiento de su antítesis. Entre a mediados y finales de los años setenta surgieron bandas, cuya inspiración era la nostalgia del rock duro y crudo al término de los años sesenta, y en el desprecio al art rock y al arena rock forjaron lo que hoy se conoce como punk rock. 

			El ethos del punk era ser una no-música con rechazo a la musicalidad y melodía del rock mainstream, a tal extremo, que en muchos casos rondaban en el ruido sin sentido. La ideología política (nacida de nuevo surgida de las clases obreras y no de los conservatorios) repudiaba al capitalismo y al comercialismo, y se volcaba a la protesta contra el sistema político financiero que los explotaba y que tan amablemente había terminado por acoger al arena rock (BOOT y SALEWICZ, 1997). 
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			Foto: khfalk.

			Sin embargo, la propia naturaleza del punk (abrevada del carácter contracultural históricamente asociado con el rock) lo llevó a cambiar muy pronto para ser asimilado por la cultura comercial que tanto despreciaba. El punk tan desprovisto de musicalidad e intrínsecamente antisocial evolucionó a versiones más populares como el New Wave, que se nutría de la música bailable (en general electrónica) de los setenta o el postpunk, en el que de forma abundante surgieon elementos de una nueva complejidad musical y lírica. 

			Una parte del espíritu del punk, concentrado en sus más estrictos seguidores, decidió sin embargo no comercializarse ni musicalizarse, sino irse al extremo dando lugar a lo que se conoce como hardcore punk (BLUSH, 2001). Siguiendo líneas argumentales similares se ha podido documentar el surgimiento de la nueva ola de heavy metal británico (NWOBHM) como una ruptura con el punk rock y el rock duro de corte ácido, percibidos como poco melódicos (MACMILLAN, 2012; TUCKER, 2006).

			Tras el ascenso de la NWOBHM surgió la inconformidad de ciertos sectores1 que recelaban de los músicos de esta escena y del hardcore inglés y californiano a principios de los ochenta, pues éstos desdeñaban al heavy metal europeo, incluido el de la NWOBHM, y al hard rock californiano de la escena del glam o hair metal por su carácter fantasioso, aunque se apreciaba su musicalidad con más alcance que el punk. Esto dio pie a la gestión de un movimiento que traería consigo el nacimiento del thrash metal y el speed metal (MCIVER, 2006; POPOFF, 2005). 

			Luego de toda esta argumentación y de un curso de evolución cultural del rock, (la cual aún continua), es posible dar soporte a la hipótesis de que los cambios culturales en estos estilos musicales han ocurrido en el marco de una contra cultura, cuyo motor principal es la transgresión y la ruptura (generalmente parcial, pero abierta) con lo establecido (GELDER, 2007; WHITELEY, 2012).

			Cultura y contracultura: un vaivén cuasi periódico

			Bennet ha definido a la contracultura como “una subcultura cuyos valores y normas de comportamiento difieren sustancialmente de aquellos de la sociedad en conjunto, frecuentemente en oposición a los usos y costumbres convencionales en tal cultura…” (BENNET, 2012). En este sentido, es claro que en cada época y momento las intenciones y motivaciones inherentes a la música rock han nacido de deseos de contraculturalidad (no siempre fructíferos para ser honestos). 

			Sin embargo, la contracultura del rock es peculiar en algunos aspectos, particularmente en el hecho de que la búsqueda de la trascendencia mediante la transgresión de lo establecido no surge de un deseo de aniquilación de la cultura original, sino de un cierto respecto por ésta. No era raro ver, por ejemplo, a John Lydon de la banda punk Sex Pistols vistiendo una playera de Pink Floyd. La ruptura con la cultura original suele darse en un marco de respeto por las raíces o incluso de veneración de los ancestros, lo cual me recuerda un poco la actitud de los científicos jóvenes con ideas frescas cuyo deseo es transgredir paradigmáticamente a sus mentores, pero guardando un gran respeto por ellos. 

			Así, la evolución cultural de la música rock ha sido guiada por un ethos cuya motivación principal ha sido la búsqueda de la trascendencia a través de la ruptura con los modos establecidos (incluidos los del propio rock), pero manteniendo un profundo respeto por los raíces. Si uno lo piensa, lo que pasa en el rock no es tan distinto de lo que nos ocurre como individuos a lo largo de la vida. Tal vez esta analogía del rock con la vida es la que lo ha provisto de la enorme permanencia y apego que hace de este fenómeno lo que actualmente es. [image: ]
















			
			

			
				
					1	Estos grupos despreciaban abiertamente al punk y al hardcore punk por su falta de melodía, pero admiraban su energía y espontaneidad.
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			Música, identidad y política

			 

			





“I know
it’s only rock & roll
but I like it.”

			


Mick Jagger

			





El principio de aprendizaje-imitación , anclaje de la generación, conservación y expansión de identidad cultural, no es ajeno al arte ( CASSIRER CASSIRER, 2007). Es por ello que existe una relación intrínseca entre el arte y la cultura. A pesar de ello, sería reduccionista afirmar que el nexo que los une establece una relación bidireccional de identidad.

			Para hablar sobre este tema, será necesario definir, en primer lugar, identidad, la cual se entenderá como la consideración que tiene un sujeto respecto de una atribuida pertenencia a un grupo social por compartir, o desear compartir, las características culturales que diferencian a ese grupo de otros y, por lo tanto, también al sujeto que considera pertenecer a tal grupo social de otros sujetos que no lo hacen. Estas características pueden ser estéticas, ideológicas o de cualquier otro campo de la existencia humana. A tales grupos sociales se les puede llamar, simplemente, comunidades. La relación es bilateral-direccional desde varias perspectivas, al menos dos, en tanto que, primero, la consideración o deseos de pertenencia del sujeto a una comunidad deben contar con la aprobación de dicha comunidad, tras la cual ésta se manejará hacia dicho sujeto como un miembro de la misma; segundo, es bilateral-direccional también, pues los sujetos personales influencian tanto en la modificación y generación de nuevas características como dentro de la comunidad, las cuales la llevarán a transformarse y adaptarse al contexto histórico con mayor o menor resistencia a dicha transformación. La comunidad influencia al sujeto personal tanto como el sujeto personal puede influenciar a la comunidad. A este segundo modo de relación bilateral se le puede llamar también círculo de determinación antropológico-cognitivo. 

			En segundo lugar, cabe definir la palabra arte, la cual es, en sí misma, una noción abstracta que reúne nominalmente las obras que pretenden estimular la sensibilidad del espectador y representar una condición interna, tal vez emocional, psicológica o ideológica del artista, quien, al mismo tiempo, no puede negar ser un producto de su ambiente, a pesar de que intente o logre contradecirlo:

			El ojo del artista no es sencillamente un ojo que reacciona ante las impresiones sensibles o que las reproduce; su actividad no se halla limitada a recibir o registrar las impresiones de las cosas exteriores o combinar estas impresiones en formas nuevas y arbitrarias. Un gran pintor o un gran músico no se caracteriza por su sensibilidad a los colores o a los sonidos sino por su poder para extraer de este material estático una vida dinámica de formas (Idem).

			El arte siempre ha sido una parte integral de la vida de los humanos cuyas expresiones ideales y materiales de identidades socio-antropológicas están subsumidas en el concepto de cultura. Si lo explicamos con clasificaciones taxonómicas, la cultura puede ser entendida como una familia constituida por la totalidad de las expresiones humanas que reflejen identidad, mientras que el arte es sólo un género. A su vez, el arte tiene diversas especies, entre las cuales se encuentra la música con sus innumerables corrientes en constante mezcla. Así pues, la música no escapa del principio cognitivo de adquisición de identidad. “También la música resulta una reproducción de las cosas. El tocar la flauta o el danzar no son, después de todo, más que imitación; porque el flautista o el bailarín representan con sus ritmos los caracteres de los hombres, y lo que hacen y sufre” (Idem).

			Si ahondamos en lo anteriormente definido, la identidad es el hilo conector de la cultura; un hilo que crece conforme une, pues la identidad y sus expresiones juegan un papel de determinación mutua inacabable.2 Sin que por el momento me comprometa a aceptar o negar el contenido del concepto de progreso como un hecho dado, es imposible negar que las identidades se han transformado a lo largo de eones de existencia humana. Esta modificación es sólo posible si la transformación mutua es cierta: la identidad de los pueblos influencia las expresiones culturales que a su vez influencian las identidades en el sentido más entrecruzado de los conceptos y la realidad. 

			Dado el hecho de que la identidad es aquello que une los géneros a sus expresiones, tiene que ser aceptado que hay una relación entre cualquier género y el resto de ellos. Claros ejemplos de ello, y cruciales para el propósito de esta investigación, son la religión y los regímenes políticos. Ambos reflejan cómo las comunidades culturales entienden y se relacionan con el mundo y cómo éstas han influenciado categóricamente las expresiones artísticas. Dentro de los innumerables ejemplos que se podrían mencionar como sustento de algo que tendría que ser axiomático para cualquier visitante de museos o capillas, baste con hacer referencia a la obra de Francesco Primitaccio, Isaac bendiciendo a Jacob, admirable en el Museo de Louvre y analizada por Jaques Derrida en su deliciosa obra Memorias de un ciego (DERRIDA, 1993).
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			Issac bendice a Jacob. Versión de Bartolomé Esteban Murillo.

			Hablando de nuevo del caso de la música, pues es la especie principal de arte a ser analizada en esta investigación, la influencia que ha tenido del contexto cultural y sus diferentes esferas es evidente. Esta expresión no se escapa de ser tocada por la religión y la política en el conjunto de sus composiciones y corrientes: la música sacra en modalidades que van desde los cantos gregorianos a los góspeles,3 el rock cristiano4 y el black metal;5 y la música de la corte en modalidades como el gakakus (música de corte oriental) y las chaconas, hasta producciones como “Piggies” y “Her Majesty” de the Beatles, y el punk-rock6 podrían ser consideradas claros ejemplos. Sin embargo, ¿podríamos afirmar lo mismo en el sentido opuesto? ¿Puede la música, encarnada en sus corrientes y composiciones, influenciar y alterar la forma y contenidos de la religión y la política?

				

			Analéctica de la música negra

			





“Back in black
I hit the sack
I’ve been too long I’m glad to be back”

			


Bon Scott

			





Intentar pensar la relación que existe entre el rock y los movimientos sociales que han llevado a la transformación del mundo occidental en lo que ahora es, omitiendo que las más profundas y antiguas raíces de esta relación se hallan en la vinculación cultural a la que hombres y mujeres de África se vieron forzados a través del esclavismo, a manos de los españoles, portugueses, ingleses y holandeses a lo largo y ancho de lo que hoy se denomina América, es tanto un error como una injusticia. Sin embargo, para los escuchas contemporáneos, principalmente aquellos no pertenecientes a la raza negra, este hecho pasa inadvertido. Tanto en las aulas universitarias como entre las audiencias y críticos, música y movimientos sociales se abordan de manera independiente. Al mismo tiempo, los pueblos que fueron colonizados a lo largo del espacio y tiempo en que se desarrolló la música popular contemporánea en su totalidad, con gran influencia cultural de dichos pueblos, son pasados de largo.

			En cuanto a lo que se refiere a la música occidental contemporánea, tarde o temprano terminarán siendo reveladas sus raíces africanas. Esto es así en cualquiera que sea la corriente que exista en la actualidad, junto con cada uno de sus géneros y subgéneros. No podría ser de otra manera: la música es un producto inherente al humano, y la genética humana originariamente aparece sobre la tierra en el continente negro. 

			Concomitantemente, en el cabo de los movimientos sociales que han transformado la sociedad occidental, las raíces africanas se hallan, obviamente, en una de las injusticias históricas más grandes, tanto a nivel teórico-conceptual como práctico y material de las que haya registro en este planeta: el esclavismo del que fueron objeto, tanto los millones de miembros de comunidades africanas secuestrados de sus tierras, como sus descendientes. 

			La música contemporánea, con todo el placer que brinda hoy en día a quienes no podemos estar un tiempo prolongado sin ser estimulados por sus notas, melodías, armonías y compases acentuados, es el resultado del intenso dolor e inhumano sufrimiento de una raza a lo largo de más de 300 años con secuelas sociales y económicas que aún pueden ser vistas. La magnitud de dicha injusticia es algo que no debemos olvidar jamás sin importar el color de la piel que cubra nuestros órganos. La piel, que es lo único que vemos de las personas, es mera superficie.
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			Foto: PublicDomainPictures.

			Asimismo, debemos ser siempre conscientes de que tanto el racismo como el esclavismo siguen presentes en nuestra cotidianidad a través de muchos de los productos que constituyen nuestros medios de placer y subsistencia, y que son manufacturados en resquicios y zonas obscuras, poco percibidas, de nuestra sociedad moderna. Lo que compramos es frecuentemente, sin que lo sepamos o lo queramos saber, producto de modos de esclavismo (Vid: WERNER, 2001). Los anuncios que nos hacen creer que necesitamos esos productos, son racistas. En algunas ocasiones lo son abiertamente, en otras lo son a través del uso de clichés que refuerzan y parten de las ideas preconcebidas generadoras de exclusión social. Los discursos de políticos y de promotores del consumo y el mercado, enmarcados en la prohibición que del esclavismo hacen las legislaciones, nos dicen, falsa y cínicamente, que el racismo y el esclavismo no existen más en el mundo al que llamamos occidental y con ello nos invitan a enceguecernos y a caer en un frenesí de mercado para llenar el sinsentido de la vida a través del consumo exacerbado. Es entonces que el esclavismo, aunque ya no ejercido racialmente sino sobre segmentos de la sociedad fuertemente desfavorecidos, existe tanto como yo que escribo y usted que lee. 

			Si regresamos al lado del placer que nos ha traído la música de raíces negras, sería imposible enumerar en lo particular cada una de las corrientes que conforman la esfera heredera de África en tanto que el mundo de la música es continuo e inacabable. Concentrémonos en el lapso de tiempo que será abordado en este artículo , el cual, desde finales del siglo XVII hasta la fecha, no ha dejado de transformarse y generar nuevos géneros, subgéneros y estilos. Sin desaparecer, el “sonido africano” se diluye y gradúa entre los extremos del espectro musical. La presencia de lo negro es explícita y muy evidente en las vertientes que componen la música denominada afro-antillana (el son –en todos sus regionalismos–, el bolero y la balada tropicales, el mambo, el chachachá, la cumbia, la samba, la salsa, la lambada, el reggae, el reggeatón, el mapeyé, la conga, el merengue, la batucada, el bossa nova y la Timba, entre otros) y, aunque de manera aparentemente menos evidente, está allí también, por supuesto, en algunos otros subgéneros que componen lo que en el imaginario de sus huestes es música completamente europea. África sigue allí inclusive, por mencionar algunas, en el black metal en cualquiera de sus vertientes: paganas, melódicas/atmosféricas o simplemente nórdicas (Noruega como su principal país productor). El espectro de lo negro envuelve estas corrientes por más que los miembros de los grupos que representan la ultra-derecha del metal no lo quieran observar. Para la historia, es irrelevante que los músicos fascistas reivindiquen el racismo y la intolerancia:

			Mi esperanza es que Burzum pueda inspirar a la gente a desear una nueva y mejor realidad en el mundo real y, con suerte, a hacer algo para tales propósitos. Tal vez rebelarse contra la violación de la Madre Tierra, a través de rehusarse a participar en la muerte de la raza europea, rehusándose a participar en cualquiera de esas sub-culturas del “rock & roll” creado por los medios de comunicación, y construyendo nuevas y sanas comunidades, donde la cultura pagana –y la magia, si así lo quiere usted- pueda cultivarse (WIEDERHORN, 2013).
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			Foto: Stevebidmead.

			Cuando los black-metaleros niegan lo negro de sus orígenes enarbolando lo europeo y promoviendo la formación de nuevas comunidades sanas, lo hacen más debido a su falta de criticismo e ignorancia de los procesos históricos y genealógicos de la música que tocan que por su consciencia de la realidad, la cual los desmiente con una contundencia parsimoniosa. No puede discutirse que ninguna agrupación de Black Metal habría llegado a ver la luz del mundo sin la existencia de Black Sabbath, creadores del heavy metal en el imaginario popular de la tradición metalera. Black Sabbath, el mismo Ozzy Osbourne lo confirma, lo noten los escuchas inmediatamente o no, no es ninguna otra cosa sino blues:

			[Hablaban de lo que Rick Rubin, productor del álbum 13 les exigía como músicos] Recuerdo haber ido a la casa de Rubin y no paraba de referirse a [nuestro] primer álbum. Yo le decía: “¿Cuál es el pinche problema? ¿Por qué el primer álbum?” Él me dijo, “Ustedes no son una banda de Heavy Metal. El primer álbum era Blues”. Yo respondí: “Sí”. El respondió: “Eso es lo que estoy buscando.” Contesté: “¿Un álbum de Blues? ¿Quieres que hagamos un álbum de Blues?” No sabía a qué chingados se refería y pensé que estaba loco. Pero tres semanas después comprendí el sentido de sus palabras. No era que quisiera un álbum de Blues, sino que quería de nosotros el sentimiento del Blues (OSBURNE, 2013).

			Al mismo tiempo, Black Sabbath no hubiera existido sin The Beatles (BLACK SABBATH, 2013), quienes jamás habrían siquiera pensado en tocar si no hubiera sido por Chuck Berry. John Lennon fue enfático al declarar: “Si intentaras darle otro nombre al Rock & Roll, podrías llamarle ‘Chuck Berry’” (CHUCK BEERY, 2016). Lo africano como condición de posibilidad del metal extremo, incluido el black se corrobora, pues los generadores de las vocales guturales no fueron los blancos de Florida, territorio históricamente indígena y negro, creadores del death metal, sino las comunidades africanas quienes en sus rituales sagrados, en tanto que el vocalista se encontraba “poseído” por los espíritus al cantar, distorsionaban su voz para que se concibiera como ultraterrena haciéndola vibrar desde la garganta y no sólo desde el diafragma (PALMER, 1981). Inclusive, el sacerdote-cantante se caracterizaba con máscaras que simbolizaban su identidad con lo espiritual así como los black-metaleros se maquillan para salir al escenario. De esta manera, no parece haber nada auténtico ni puramente “aria” o “nórdico” en las propuestas musicales del black metal. Lo que sí se observa es una considerable cantidad de soberbia e ignorancia histórica en los músicos racistas.

			Sea música electrónica, con sus compases que emulan percusiones y subgéneros como el jungle; sea música de tambora, instrumento que exacerba las dimensiones de las percusiones junto con sus bailes de contorsiones acrobáticas; sea rock & roll o bachata, África está en toda la música popular del mundo occidental sin importar si sus intérpretes son negros, blancos, mulatos, creoles o mestizos. Habrá quienes afirmen que excepción a esta afirmación es la música netamente indígena preeuropea del continente americano; sin embargo, el contacto cultural entre lo que hoy en día es nombrado América y África, y por lo tanto su intercambio de conocimientos e influencia mutua, ya existía en tiempos prehispánicos, como se argumentará en líneas posteriores. Que sea ignorado o, más gravemente aún, frecuentemente negado el hecho histórico de que los africanos habían llegado a América y tenido contacto cultural con los pueblos pre-colombinos, no cambia los hechos: “Numerosas evidencias de comercio y otros contactos entre África y el Nuevo Mundo indican que los primeros pioneros del oeste transatlántico fueron africanos y no europeos” (FRANKLIN, 2000). 

			Es claro entonces que el enriquecimiento de lo europeo y lo estadounidense no se redujo (absurdo vocablo cuando comparamos la economía de los países europeos y anglosajones con la que le dejaron y en la que mantienen al continente al que entendieron los déspotas como pastel7) a la dominación política, esclavismo y explotación de los recursos naturales de minas de diamantes y oro como las de Kimberley en Sudáfrica (Cfr. MEREDITH, 2007), sino que además se apropiaron de, o en el mejor de los casos, asimilaron también su estética sonora, su ritmo y sus danzas. El occidente blanco y capitalista8 convirtió la tradición musical africana en mercancía y logró con ello de nuevo acumular capital y generar una industria que, tras décadas de esplendor, ahora, por su propia ambición y gracias a que los recursos tecnológicos intelectuales están hoy en día a la mano del pueblo, está en decadencia.
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			Foto: Mr. Push.

			Hay un sinnúmero de maneras de abordar la historia de la música negra que es al mismo tiempo, la historia de la raza negra en este continente, como lo demostró LeRoi Jones, también conocido como Amiri Baraka.9 De hecho, “se puede ir de una a la otra y del interior al exterior o en reversa y encontrarse hablando de las mismas cosas, pues la música está explicando la historia tanto como la historia está explicando la música” (JONES, 2010).

			Conclusiones

			He decidido narrar esta identidad histórico-músical y su relación con las distintas normatividades desde una perspectiva multifacética en tanto que son muchos los procesos sociales que convergen como condiciones de posibilidad en el desarrollo de la sociedad negra y sus expresiones culturales. El esclavismo, como ya se ha dicho, es uno de ellos, pero también lo son la propia cultura africana traída desde sus tierras originales, la aceptación de la religión de los amos blancos, la emancipación tras la Guerra Civil norteamericana, la formación de sus comunidades a partir de ese momento legalmente autónomas, las leyes racistas en los Estados del sur para intentar perpetuar el esclavismo por vías legales, la industrialización del norte de los Estados Unidos de Norteamérica y la migración de familias de libertos a la que invitó, los procesos de urbanización, la precariedad de condiciones de vida de un sector de la población negra y la generación de una reducida clase media, junto con un largo cúmulo de otros fenómenos sociales. Todos estos son fenómenos que me han hecho considerar que el análisis sucinto y profundo de ellos, resaltando las incongruencias entre discursos y hechos, denunciando la doble moral siempre enemiga de la música innovadora, provocativa y revolucionaria, permite al interesado entender mejor y específicamente el desarrollo de la música negra en Estados Unidos. [image: ]
















			
			

			
				
					2	Más respecto de esta relación en SALAZAR, 2011.

				

				
					3	Por ejemplificar, es innegable la influencia religiosa en letras que exhaltan la relación de subordinación humana al Dios cristiano y su teofanía: “Ride on, King Jesus, No man can a-hinder me (…) For He is King of kings He is Lord and lords, Jesus Christ, the first and last, No man works like Him”. Ride on King Jesus, canción popular de Jessy Norman.

				

				
					4	Por ejemplificar: “Libera me, Domine, de morte aeterna in die illa tremenda. Quendo coeli movendi sunt et terra. Dum veneris judicare saeculum per ignem”. Dies Irae, canción popular incluida en el album Sanity Obscure, Believer, Roadrunner records, USA, 1990.

				

				
					5	Por ejemplificar: “From the north, from the south, From the west, from the east, I summon you, gods of the pit, Come to us, infernal legions. Satan, father of men, god of gods, Take a look at your children Tonight, they give you their souls”. Total consecration, canción popular incluida en el album Blood Ritual, Samael, Century Media, Alemania, 1992.

				

				
					6	Por ejemplificar: “God save the queen, The fascist regime, They made you a moron, Potential H-bomb. God save the queen, She ain’t no human being, There is no future, In England’s dreaming”. God save the Queen, canción popular, incluida en el album Never mind the bollocks, here’s the Sex Pistols, Sex Pistols, Virgin records, UK, 1977.

				

				
					7	Leopoldo II de Bélgica, en una carta a uno de sus embajadores en Londres, requiriéndole destreza política en la división colonial de África entre los países europeos, le escribió: “No quiero perderme de una buena posibilidad de que nos hagamos con una buena rebanada de ese magnífico pastel africano” (PAKENHAM, 1992).

				

				
					8	Debe aquí entenderse que no todo el occidente es blanco ni capitalista. Como se verá en las páginas de este libro, no sólo la raza negra ha padecido injusticias o sido revolucionaria, a la par que, en tanto que el dinero no tiene color de origen, la industria cultural ha estado también en manos de razas allende la blanca.

				

				
					9	Amiri Baraka es una autoridad en material de cultura negra y antropología de la música negra. En palabras de William Banfield, Baraka “es la columna que encarna y encara el movimiento de las artes negras” en la década de los sesenta, “el esteta cultural, poeta, escritor, crítico social y del arte, el revolucionario, escritor, activista politico, el ícono cultural, el fundador del movimiento de las asrtes negras.” Siendo su nombre original LeRoi Jones, Baraka estudió filosofía y religión, se amistó con Jack Kerouac y Allen Ginsberg, John Coltrane, Cecil Taylor y Sun Ra. Fundó la escuela de teatro Black Arts Repertoire que sirvió como modelo para subsecuentes instituciones de arte dramático negro, llamando al artista a responsabilizarse de los cambios en sus respectivas comunidades. Amiri Baraka es una institución en sí mismo en la cultura afro-americana. Vid. BANFIELD, 2010.
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HUESOS Y CALAVERAS: ÉTICA Y ESTÉTICA DE LA MUERTE EN LA CULTURA HEAVY METAL


César Rebolledo González



    

			Estructura teórico metodológica

			 

			





“Morir de vida, vivir de muerte”

			


Heráclito

			





El problema sobre la representación de la muerte en la cultura metalera nos posiciona en dos niveles de interrogación. El primero se circunscribe alrededor de las ideas sobre la muerte y los motivos de portabilidad estética entre los metaleros. El segundo es de carácter contextual; la muerte como un conjunto de ideas y actitudes socialmente extendidas en Occidente, con los bemoles que esta imagen pudiera tener específicamente en México.

			Para abordar este tema, en los siguientes apartados se analizarán dos factores que se consideran relevantes para exponer las significaciones expresadas por los entrevistados: La alianza y la demarcación, y ¿El ser para la muerte? Cabe mencionar que tanto las ideas asociadas a la muerte como a las identidades fueron trabajadas por separado en la tesis de maestría y doctorado del autor, respectivamente, y sus referencias se encuentran citadas en la bibliografía. Así, en el presente artículo se muestran de manera sintética algunos hallazgos de esas investigaciones y se actualizan frente a los testimonios de los entrevistados. 

			Para este trabajo se hicieron un total de seis entrevistas alrededor de la pregunta ¿qué significa para ti la imagen de la muerte? En algunos casos, las respuestas fueron muy similares y se optó por mostrar sólo una versión de éstas. En otras ocasiones, nos pareció interesante contrastar las opiniones de los entrevistados y resaltar distintas acepciones de su representación. 
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			Death. Autor: herval.

			En cuanto al análisis de los testimonios, su interpretación se hizo a partir de una hipótesis compuesta: las teorías de la identidad exponen la importancia de la estética en los procesos de interacción social, puesto que en ella se significan las posturas éticas de los grupos y se anticipan las maneras de interrelacionarse y reconocerse. La portabilidad estética de la muerte constituye una posición con respecto a lo social; un estatuto diferenciante y provocador que acentúa una serie de actitudes que han sido motivo de interés por parte de las ciencias sociales: negación, inhibición o rechazo. 

				Alianza y demarcación

			Para Omar (diseñador gráfico, 37 años), llevar puesta una playera con la imagen de la muerte por primera vez cuando era adolescente significaba, ante todo, rebeldía. En su testimonio insiste una y otra vez en que se trataba de una afirmación de independencia, de originalidad y también de una provocación; aunque al final resalta que la compra resultó de una casualidad: 

			La primera playera con algo de la muerte que me compré fue cuando estaba en la secundaria. Era un diseño de portada del grupo Cannibal Corpse. En verdad era una playera muy fea, con bebés satánicos y tripas. Pero en ese momento me la compré porque tenía tres certezas importantes: 1) ya era un adolescente y no habría “chancla” en mi casa por llevar ese modelo; 2) era una playera que nadie más usaría, por lo que me reafirmaría como un renegado; 3) el señor me la dejó en cincuenta pesos y era lo único que yo traía.

			La respuesta de Omar subraya dos escenarios de rechazo que conscientemente anticipó: la casa y la calle. Dado que ya no se consideraba un niño, su adquisición marcó una especie de iniciación y de manera voluntaria se hizo portador de una imagen cuyo rechazo social conocía. 

			Este fenómeno ha sido trabajado de manera profunda por teóricos como Edgar Morin (1970), Louis-Vincent Thomas (1975) y Philippe Ariès (1977), quienes sostienen que la actitud humana frente a la muerte ha sido históricamente de negación. Aunque los autores hacen hincapié en las diferencias históricas entre dichos comportamientos y aceptan que hay periodos en los cuales la idea de la muerte era mejor aceptada (como en la Edad Media, con todo y las epidemias mortales), reconocen que la muerte siempre ha sido un mito, un discurso resignificado con el tiempo, el cual siempre termina teniendo una solución (véase negación). 
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			Foto: rema1n5.

			Estos pensadores destacan, a su vez, las diferencias culturales en torno a la muerte. No es lo mismo hablar de ésta en África, que en Europa o en México. Los ritos y los procesos de muerte son distintos y podría decirse que, en algunos casos, son en apariencia más eficientes. 

			La negación de la muerte no es propia de una cultura ni de un periodo, ésta es universal en el sentido de que no existe una cultura sin preocupaciones de muerte y sin rituales confeccionados para vencerla. El rechazo hacia ella engloba todas las actitudes de negación con las cuales el hombre moderno se constituye generalmente frente a la gran Parca. 

			La negación (véase inhibición) es un concepto clave para comprender la especificad del comportamiento contemporáneo frente a la muerte, pero su entendimiento no puede reducirse a eso hoy en día, pues sería imposible pensar en el temor a la muerte sin tener en cuenta los matices, las contradicciones (pasiones, deseos, desafíos) e incluso los paroxismos que lo rodean. 

			En el caso de Omar, el temor a la muerte se traduce en una alianza que desafía a su entorno. Para él, usar una playera alusiva a la muerte le da identidad y lo diferencia del resto. Él habla de agallas, no sólo por portar una imagen macabra, sino por enfrentar a una sociedad que la considera tabú:

			Lo que puedo decir, en mi caso, es que usar la imagen de la muerte me daba identidad. Yo era un bandolero con suficientes pelotas para no vomitarse por lo que traía puesto encima. Un bandolero con suficientes pelotas para aguantar la mirada de desaprobación de las mamás de los compañeros, del señor de la combi, de la señora de los pepinos con chile. Un bandolero con suficientes pelotas para escuchar dos canciones de esa música de mierda (o tal vez una).

				La imagen de la muerte es uno de los símbolos de distinción más representativos en los atuendos y accesorios de la cultura heavy metal. Su representación es intimidante y provocadora, ya que se trata de una muerte descarnada que asoma de la oscuridad en forma de huesos y calaveras; de una parca violenta como aquella representada en el arte medieval y renacentista. Es una figura macabra y apocalíptica asociada a lo negativo y a lo demoniaco en la tradición cristiana (REBOLLEDO, 2007).

			En el testimonio de Omar también se hace referencia a una especie de pacto entre él y la muerte, a una postura que lo circunscribe en un terreno socialmente estigmatizado. El entrevistado dice sentirse cerca de la muerte, compañero de lo temible. Está de su lado y por lo tanto su percepción es distinta:

			Usar una imagen de la muerte me hacía sentir como si la muerte misma me acompañara. No era la muerte trágica, era más bien buena onda, como una muerte rocker, que usaba también botas de plataforma con los pantalones enrollados sobre los talones.

			En esta respuesta sobresale una manera singular de pensar a la muerte que contrasta con la tradición cristiana: “Dónde está, oh, Muerte tu victoria” (SAN PABLO). En la tradición occidental, la muerte se asocia al mal y al enemigo, es una potencia destructiva y señal de peligro. Fue Cristo quien la venció al resucitar y trajo la evidencia de una vida eterna. Por ello, su representación más recurrente es violenta y furiosa. La muerte es una alteridad radical y podría pensarse que quienes están de su lado manifiestan una posición temeraria:

			Esa imagen también era un escudo frente a los matones de la escuela. Es decir, ¿quién querría meterse con un chato que trae calacas, bebés diabólicos y tripas como estandarte? Mi plan no funcionaba mucho, pero eso pensaba. Como sea, la imagen me daba algo de seguridad, me ayudaba a perseguir lo que quería.

			Para el entrevistado, la imagen de la muerte puede servir como protección. Estas palabras nos hacen pensar en culturas juveniles como la punk y la chola, en las cuales precisamente la apariencia agresiva es un sello característico. El look de los metaleros se pretende desafiante y anuncia simbólicamente una oposición al tratarse de una imagen desalineada, con piercings y tatuajes, con ropa desgastada e impráctica –como dijera Octavio Paz (1950) sobre los pachucos. La provocación de la mirada del otro corresponde a una reacción frente a la exclusión (en este caso de tipo juvenil) y muestra de manera singular la necesidad de un reconocimiento social para existir, poco importa si esta última implica una forma de rechazo o de persecución. 

				La manifestación de la divergencia a través de un look es una forma de transgresión con relación a los códigos simbólicos dominantes. Al enfrentar el canon, se le niega su legitimidad y, a su vez, se constituye un refugio de pertenencia grotesco a partir del cual los actores se hacen visibles. Los fenómenos de identidad divergente forman un profundo cuestionamiento sobre los paradigmas sociales, materializado a nivel estético en los atuendos y además hace evidente una lucha por el reconocimiento a la diferencia (REBOLLEDO, 2014).

			¿Ser para la muerte?

			La muerte como certeza y destino democrático es otra idea presente en el discurso de nuestros entrevistados. Se dice que ésta no distingue y que ineluctablemente le llega a todos. Pero su arribo no significa un fin, sino una transición. Al igual que en el apartado anterior, la muerte es una aliada cotidiana, cuya imagen constituye un imperativo para disfrutar cada día (carpe diem). 

			Leonardo (20 años, músico) sostiene que la imagen de la muerte “simboliza que todos somos iguales: no hay color de piel ni distinción de sexo”. Para él esta imagen es portadora de una enseñanza sobre humildad. En su discurso reflexiona sobre el significado del tatuaje en su brazo: “tenerla presente todos los días te hace vivir de otra manera, como que tratando siempre de aprovechar al máximo”.
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			Imagen: Alexas_Fotos.

			En el mismo sentido, Jairo (23 años, comunicólogo) describe que los cráneos y huesos que porta en la vestimenta representan la vertebra esencial de las personas, aquello que los soporta en la vida. Como si se tratase de un cimiento común, sus palabras señalan también la idea de una certidumbre universal: “transitar cada día con la muerte me recuerda la finitud de la vida, la única certeza”.

			De manera similar se encuentra la respuesta de Ximena (26 años, publicista): 

			Recientemente me rayé un escarabajo con un cráneo. Para los egipcios el escarabajo representaba protección en la vida y posibilidad de resurrección en la muerte. Para mí este tatuaje representa, precisamente, la dualidad muerte-vida. También es lo que todos tenemos en común, sin importar lo que eres. La muerte me representa un pretexto para celebrar la vida que poseemos y la de las personas que ya no están en este plano, lo que hicieron y nos dejaron mientras respiraban el mismo aire. Y pues también me es significativo como una oportunidad de renovarnos diariamente hasta que la muerte llegue por nosotros.

			En el testimonio anterior se encuentra de nuevo una referencia al carácter democrático de la muerte, al ciclo vida-muerte y a la adopción de una filosofía basada en el carpe diem. En relación con este último aspecto –arguye Edgar Morin–, el hombre (que se dice la medida de todas las cosas) no puede nada frente a la inconmensurabilidad de la muerte. “La muerte es la única cosa fuera del poder del hombre, la única frente a la cual él es impotente totalmente”. Como un cerrojo impuesto a su comprensión del mundo, la muerte es la terra incognita por excelencia y ésta constituye para el hombre una falta de sentido, una alteridad radical que penetra su espíritu y lo hace consciente de su carácter mortal (MORIN, 1950). 

			Ante esta certeza, el hombre rechaza a la muerte y la hace retroceder. Para Louis-Vincent Thomas, el ser humano se caracteriza por buscar una solución de la muerte en el mito y la magia. Si hay seguridad y reconocimiento de la muerte es porque existe una promesa de continuidad, ya sea del más allá, del paraíso, del nirvana o de la reencarnación; la alusión al fin es transversal a las creencias sobre un cambio de estado, sobre una transformación. Para el antropólogo los ritos de muerte expresan y exorcizan el traumatismo de la nihilización, y con el fin de sobreponerse a la idea de la muerte, el hombre se acerca a ella en forma de mito, pues ahí encuentra su mejor mecanismo de defensa. (THOMAS, 1975).

			Conclusiones

			Cuando se refiere entonces a la cercanía de los metaleros con la imagen de la muerte no se pretende de ninguna manera afirmar que éstos la aceptan mejor que el resto de los grupos sociales, sino que al utilizarla buscan expresar divergencia y neutralizarla. Pactar con la muerte y hacerla su acompañante cotidiana no significa necesariamente perderle el miedo, al contrario, es evidencia de un comportamiento neurótico singular. 

			Tal como sucede con el estereotipo de la celebración de la muerte en México, en el cual ésta literalmente es edulcorada y representada de manera caricaturizada (muerte festiva, muerte familiar), su adopción en los metaleros constituye una manifestación de profunda inhibición. 
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			Poster... Autor: Kyle Lane.

			Para Sigmund Freud, la conciencia del hombre se cree inmortal, por ello la muerte es casi informulable, inimaginable, infigurable e inconcebible. En sus Ensayos sobre psicoanálisis, el psicoanalista muestra que, en el fondo, “nadie cree en su propia muerte o, dicho de otra manera, cada uno en su inconsciente está persuadido de su inmortalidad”. La muerte, dice, existe como accidente, como irrealidad e improbabilidad de concretización (FREUD, 1981). 

			La inhibición de la muerte hace alusión a un conjunto de mecanismos de defensa psicológicos socialmente integrados, los cuales impiden a la conciencia tenerla presente como finitud, pues esto la afecta sobremanera. La muerte no puede afrontarse más que en el mito, de ahí que sea necesario entenderla en los discursos generados a su alrededor, ya sea con una imagen socarrona, en el caso del día de muertos (interpretado como familiaridad y celebración), o bien con una amenazadora, por ejemplo, en caso de los metaleros (la cual funge como una alianza y símbolo de identidad). Para este grupo social, la muerte es una representación simbólica de una tregua con el enemigo (si no puedes contra él, únetele). 

			Cuando E. Morin retoma la idea sobre la inhibición de la muerte, enfatiza la necesidad de desmitificarla si se pretende tomarla como objeto de estudio. Hay que rebasar la imposibilidad de su cuestión metafísica, pues es el hombre quien representa un problema para nosotros, no la muerte. Por ejemplo, Ana (25 años, productora musical) explicó que la imagen de la muerte representa una señal de vuelta al lugar de donde todos venimos e “indica el fin de un ciclo, hay que volver a la tierra”. Finalmente menciona: “los huesos expresan lo que no conocemos”. 

			Lo que nosotros llamamos muerte es, por esencia, la conciencia que tenemos de ella y la idea que nos hacemos de una experiencia imposible de vivir empíricamente. De la muerte no podemos saber nada, afirmaba Epicuro (Carta a Meneceo), pues una vez que el “más temible de los males” llega nosotros, dejamos de ser. 

			Esta reflexión fue revitalizada a través del tiempo por distintos pensadores. Para Emanuel Lévinas, por ejemplo, la muerte es un “signo de interrogación puro”, un enigma “sin respuesta” (LÉVINAS, 1973-1975). El hombre es incapaz de morir su propia muerte, incapaz de explorarla o de tener una experiencia sobre ella. 

			En efecto, esta imagen no posee a la muerte en sí –sostiene Morin– está vacía como una nuez hueca: 

			la idea de la muerte propiamente dicha es una idea sin contenido, o si se quiere, una idea cuyo contenido está vacío hasta el infinito. Ella es la idea más hueca de las ideas huecas puesto que su contenido es impensable, inexplorable, el no-sé-qué conceptual que corresponde al no-sé-qué cadavérico. Es la idea traumática por excelencia (MORIN, 1970).

			Nada podemos saber sobre la muerte, es un enigma por excelencia. La única evidencia de ella es el cadáver y tal pareciera que la única forma de representarla –por lo menos de lidiar con ella– es en forma de esqueleto. Si la muerte es una interrogación sobre lo que no aporta ninguna posibilidad de respuesta, tenemos, por el contrario, la alternativa de observar (distinguir) las conductas rituales desencadenadas bajo su imagen en la sociedad contemporánea. 

				En ese tenor, consideramos pertinente cerrar con las palabras de Francisco (36 años, periodista), quien abunda: 

			la muerte es vacío, significa finitud. Eso le angustia a las personas, ver toda su grandeza reducida a restos óseos, reducida a nada. Y es que eso somos: nada. Las calaveras por doquier eso me dicen, que hay que aferrarse a la vida, al teatro. Hay que actuar como si nada fuera a pasar o como si eso no nos preocupara. [image: ]

			
		


		
Bibliografía

			ARIES, Philippe, L’homme devant la mort, Paris: Editions du Seuil, 1977. 

			FREUD, Sigmund, Essais de psychanalyse, París, 1981.

			LEVINAS, Emmanuel. Dieu, la Mort et le Temps, París: Grasset, 1975-1976.

			MORIN, Edgar, l’Homme et la mort, París: Editions du Seuil, 1970.

			PAZ, Octavio, El laberinto de la soledad, México: FCE, 1950.

			REBOLLEDO, César, Le remythification de la mort dans la société contemporaine. Tesis de maestría, Université Paris 5 Descartes-Sorbonne, 2007.

			________, Identidades: auto y hetero reconocimiento a partir del estigma en la devoción juvenil de San Judas Tadeo, Tesis de doctorado, Colegio Mexiquense AC., 2014.

			THOMAS, Louis-Vincent, Anthropologie de la mort, París: Éditions Payot, 1975.

			


Video sugerido:

			Metal: A Headbanger’s Journey 




		
			
[image: d]
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			Introducción

			





“–Pero tú te refieres –dije yo– a esas

			buenas gentes que dan guerra a las

			cuerdas y las torturan,

			retorciéndolas con las clavijas”




			Platón, República (Libro VII)

			





Dice Platón que “cuando el modo de la música cambia, los muros de la ciudad tiemblan” y, sin duda, pocas cosas han hecho temblar tanto al mundo como la llegada del rock. Éste fue un cambio tan radical que no sólo abarcó los ritmos conocidos en su momento y las formas artísticas, sino que afectó a todos los ámbitos de la vida humana.   

				

			La mezcla

			Cuando en los años cincuenta comenzó a sonar en Estados Unidos lo que al principio se llamaría rock and roll (una mezcla de otros ritmos existentes como blues, rhythm and blues, country, gospel, música folklórica irlandesa, etcétera), fue como si se hubieran juntado los ingredientes salvajes que dieron origen a una revolución total. No sólo se estaban uniendo diferentes sonidos en esa música inusitada, sino que el rock logró reconciliar a varias razas y culturas que hasta ese momento habían sido antagónicas.

			El punto de unión fue Estados Unidos, lugar en donde, desde hacía varios años, ocurría un hervidero de culturas en continuos conflictos y desencuentros. Desde el siglo XIX se dio en el distrito Five points de la ciudad de Nueva York, una mezcla de ritmos europeos y africanos. Para muchos éste fue el primer escenario de la fusión entre componentes fuertemente rítmicos de África y los géneros musicales europeos. Sin embargo, es hasta mediados del siglo XX cuando se considera el nacimiento del rock como un nuevo género musical. Un sonido nuevo, una nueva manera de interpretar el mundo. Un sonido que marcaba, sobre todo, un camino de libertad.

			La generación beat

			El antecedente se encuentra en la postura de la generación beat, la cual se distinguía por escuchar la música que la mayoría despreciaba en su momento: el jazz. A su vez, esta generación influyó profundamente en las actitudes e ideología de algunos de los primeros exponentes del rock, como Bob Dylan, cuya admiración por Allen Ginsberg es conocida. Así se incubó un movimiento que, a partir de los años cincuenta, empezó a cuestionar las más establecidas certidumbres del sistema de vida americano (COSTA, 2014). 

			La generación beat también puso en duda estas certidumbres:

			Estados Unidos acababa de sufrir los estragos del “maccarthismo” y, en ese contexto, la generación beat y el rock and roll surgirían a la vez como dos ráfagas de trasgresión dispuestas a cambiar los contornos de ese mezquino paisaje social. Aunque algunos de los miembros de la generación beat estaban vinculados a grupos políticos de izquierda, el movimiento no propuso en ningún momento una radical transformación política, sino una mística expansión de las conciencias, un cambio general levantado sobre la multitud de cambios individuales (COSTA, 2014).

			La gran influencia que el jazz tuvo una en la generación beat se vio presente también en la modalidad del bebop, el cual se basa en la improvisación: a partir de una melodía original, se crean variaciones sin seguir ninguna regla. En ese momento surgieron grandes intérpretes de jazz como Charlie Parker y los integrantes de la generación beat, sobre todo Jack Kerouac y Allen Ginsberg, adoptaron como propia este tipo de música. Muchos críticos comentan que la famosa novela de Kerouac, On the road, está inspirada en el ritmo y la libertad del jazz, pues en ella hay muchas referencias al bebop y a las jam sessions (sesiones donde se tocaba con total libertad, improvisando y sin nada escrito previamente).
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			Autor: epublicapps.

			La memoria afortunada de Ginsberg

				

			Está claro que, para los escritores beat, el jazz no sólo era un gusto más, sino una forma musical que integraron a su vida y a su escritura. Era, también, un camino de liberación. En los acordes y golpes del bebop encontraron la puerta de salida del mundo asfixiante que les habían asignado. En una entrevista, Ginsberg cita a Platón refiriéndose al jazz: 

			Jazz is the greatest contribution that New York has given to world culture. “When the mode of the music changes, the walls of the city shake”, said Plato out of Pythagoras. He disapproved of changing the mode of music because it meant destabilization of the older society. But when people began moving to a different rhythm, that affects the whole body and thinking process and a new consciousness rises (GINSBERG, 2016).

			Tal vez la frase de Platón que Ginsberg menciona (la cual no se ha encontrado en español) sea una paráfrasis de la que aparece en el libro IV de la República: “No se puede tocar a las leyes de la música sin conmover las leyes fundamentales del gobierno”. De ser así, sin duda el autor mejoró la cita de Platón, la cual podemos leer al final del siguiente fragmento (1872):

			[…] los que hayan de estar a la cabeza de nuestro Estado vigilarán especialmente para que la educación se mantenga pura; y, sobre todo, para que no se haga ninguna innovación ni en la gimnasia ni en la música; y si algún poeta dice: 

			Los cantos más nuevos son los que más agradan (Odisea, I, v. 351) 

			no se crea que el poeta se refiere a canciones nuevas, sino a una manera nueva de cantar, y por lo mismo no deben aprobar semejantes innovaciones. No debe alabarse ni introducirse alteración ninguna de esta especie. En materia de música han de estar muy prevenidos para no admitir nada, porque corren el riesgo de perderlo todo, o como dice Damon, y yo soy en esto de su dictamen, no se puede tocar a las reglas de la música sin conmover las leyes fundamentales del gobierno.

			Por extraño que parezca, la frase de Ginsberg, “Cuando el modo de la música cambia, los muros de la ciudad tiemblan”, resuena en nuestra conciencia de manera mucho más profunda que la cita textual: “conmover las leyes fundamentales del gobierno”. Si Ginsberg citó mal a Platón a propósito o lo hizo de manera inconsciente dejando actuar su propia creatividad poética, jamás se sabrá. 

			Bob Dylan es la cadena de enlace entre los beats y el rock, porque hay que tener presente que en realidad éstos no tenían mucha relación entre sí ya que los primeros venían de una generación mayor. A través de la amistad y mutua admiración entre Dylan y Ginsberg, ambos movimientos se enlazan. Dylan pudo hacer esta unión, no sólo porque se encuentra inmerso en el mundo de la cultura literaria norteamericana, sino porque tenía la sensibilidad poética suficiente para comprender la importancia de lo que habían expresado en sus textos los beats y para entender hasta qué punto la revolución cultural y social que ellos habían comenzado se podía enlazar con el ritmo escandaloso del rock. En Dylan está el rock, pero está también una actitud contestataria consciente y la visión lúcida de la importancia del momento histórico que se había vivido en los Estados Unidos desde el final de la Segunda Guerra Mundial.
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			Bob Dylan in Lincoln Square. Autor: Mac(3).

			Las ondas expansivas del rock

			Aunque desde finales de los años cuarenta ya estaba surgiendo la fusión del rhythm and blues con el country (que daría lugar al rock), muchos críticos sitúan su nacimiento oficial con la grabación de “Rock Around The Clock” de Bill Haley y su grupo Bill Haley and the Comets el 12 de abril de 1954. El primero en utilizar el término rock and roll, según algunos críticos, fue “el locutor de radio Alan Freed, en 1952, para definir algunas canciones que tocaba en su programa, como ‘Rock The Joint’, precisamente de Bill Haley.” (REY, 2016) La expresión rock and roll parece provenir del slang de los negros y hace alusión al acto sexual.

			Desde el comienzo, el rock no fue sólo un nuevo ritmo, sino una nueva forma de moverse, pensar y estar en el mundo. Algunos jóvenes, hartos de la moral puritana y de las formas de vida anquilosadas que les proponían sus mayores, vieron en el rock lo mismo que los escritores de la generación beat en el jazz: la puerta de salida. 

			Se puede decir, sin exagerar, que todas las transformaciones importantes que se producen desde mediados de la década de los cincuenta en Occidente, como cambios en la forma de vestir, moverse, hablar, peinarse, hasta la liberación sexual, cuestionamiento de los géneros establecidos, ruptura del concepto tradicional de familia, crítica del establishment, irreverencia religiosa, etcétera; tienen que ver con el surgimiento de la música rock. 

			El rock impregna todo y es el arma que usaron las nuevas generaciones para destruir el antiguo régimen. Nunca los hijos se habían opuesto tanto a sus padres como en esa época. La mayoría de los jóvenes occidentales de los años posteriores al surgimiento del rock, sesenta y setenta, se sintieron radicalmente distintos a sus padres e hicieron todo lo posible por no parecerse a ellos. El rock impulsó esas transformaciones, fue el medio que les dio expresión y el viento que las propagó.
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			Autor: moritz320.

			La frase de Platón, citada al comienzo de este ensayo en realidad está situada en el contexto de una defensa de la música tradicional. En el libro de Leyes, II, el filósofo propone una censura musical. Platón era conservador, consideraba que si ya se habían establecido las normas para una música adecuada con la cual educar a los jóvenes, éstas no deberían de cambiar. Se debería transmitir esa música tal cual por generaciones porque es la que convendría a la formación de las virtudes. Por lo tanto, Platón detestaba cualquier cambio en la música.

				

			En Leyes llega a decir que la música debe limitarse a las ceremonias religiosas. Platón, frente a las profundas innovaciones presentadas por la música de su tiempo, lo que se ha llamado revolución cultural del siglo V (las nuevas armonías y los nuevos ritmos que se introducen en la práctica, por ejemplo, con el teatro de Eurípides), manifiesta una actitud netamente hostil (PAJARES, 2016).

			El filósofo griego apoya la censura musical para controlar cualquier intento de innovación porque considera que ciertos estilos de música “tienen poder sobre el carácter del público” (Ibíd.). También está en contra de la mezcla de ritmos y estilos y, sobre todo, considera que la música no se debe dejar en manos de los músicos “porque los poetas son más depravados que las musas” (PLATÓN, 1999) y debe ser fijada por los guardianes de la ciudad (PAJARES, 2016).

			En el estado totalitario que propone Platón no hay lugar para poetas por ser unos mentirosos, pero tampoco para músicos innovadores. Hay que recordar que en ese tiempo muchas veces música y poesía iban juntas, por eso en ocasiones se habla indistintamente de músicos y de poetas. Según el filósofo, la música debe ajustarse a las ideas de lo bello, lo bueno y lo verdadero. Cualquier otra va a ser proscrita de su República. Afirma que la música no debe basarse en el placer que proporciona:

			Por tanto, cuando alguno diga que la música se juzga por el placer, no se ha de aceptar esa afirmación en modo alguno, y no se ha de buscar como digna tal música si es que efectivamente existe, sino aquella otra que nos ofrezca una semejanza en la imitación de lo bello (PLATÓN, 1999).

			Se puede observar que Platón recomienda tener extremadas precauciones con la música, pues “puede producir más daño que nadie, encariñándose con temperamentos inmorales; y es más difícil darse cuenta por estar los poetas, como poetas, muy por bajo de las Musas mismas” (Ibíd.).

			Asimismo, considera que hay unas melodías que son rectas por naturaleza y son las que hay que seguir y enseñar a los niños. Está decididamente en contra de las innovaciones, puesto que una vez que se ha encontrado la música adecuada, sería un error abandonarla por otra. Es decir, para Platón, hay una especie de música verdadera. Alaba a los egipcios que, en miles de años, no han cambiado las formas de su música:

			Y prescribiendo cuáles y de qué modo habían de ser éstos, los expusieron en los templos, y ni a los pintores, ni a otros algunos de los que producen figuras y cosas semejantes, les era lícito innovar en contra de ellos ni discurrir otros modelos que los patrios: ni ahora les está permitido, ni en estas cosas ni en todo cuanto comprende la música (Ibíd.)

			En la República, también establece exactamente cuáles son los ritmos y melodías que deben ser aceptados y cuáles eliminados: 

			Reformémosle, pues, por entero, y digamos del ritmo como dijimos de la armonía, que es preciso desterrar la variedad y multiplicidad de medidas; indagar qué ritmos expresan el carácter del hombre sabio y valiente, y, después de haberle encontrado, someter el número y la medida a las palabras, y no las palabras al número y a la medida (1872).

			Ese peligro, al que tanto temía Platón, esa mezcla intolerable de ritmos y melodías, cristalizó en el rock, con las consecuencias que ya el propio Platón había anunciado: la disolución de las buenas costumbres y el surgimiento de un mundo nuevo. [image: ] 
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Introducción

			Para la década de los años ochenta del siglo pasado el mundo se encontraba convulsionado por severas crisis económicas, sociales y políticas, cargando sobre sus espaldas los conflictos generados en las décadas previas. En cien años, el ser humano había demostrado su lado más oscuro, pues más que en ningún otro momento de la historia su alto poder destructivo a través de guerras e invasiones llevadas al límite, a la par de que gran parte del desarrollo tecnológico y científico que se había alcanzado se canalizó en su mayoría hacia la propia destrucción de la humanidad, particularmente con el uso de armas nucleares, químicas y biológicas, campos de exterminio y sistemas sofisticados de tortura, mientras se pregonaba, por otra parte, la conquista espacial y la invención de la televisión y de otros modernos sistemas de telecomunicaciones.   

			Para estos años se vivían aún los efectos de la llamada Guerra Fría que había iniciado en los años posteriores a la Segunda Guerra Mundial10 (1939-1945) y que consistió en la polarización entre el bloque capitalista comandado por los Estados Unidos de Norteamérica y el bloque rojo, encabezado por la hoy fragmentada Unión de Repúblicas Soviéticas Socialistas (URSS). En un balance hacia los últimos años del siglo veinte, la Guerra Fría se había sobrecalentado en distintos momentos y tuvo como constante el miedo generalizado en la población mundial, como lo señaló el recién fallecido Eric Hobsbawn, quien quizás sea uno de los historiadores más importantes del siglo pasado.

			Generaciones enteras crecieron bajo la amenaza de un conflicto nuclear global que, tal como creían muchos, podía estallar en cualquier momento y arrasar a la humanidad. En realidad, aun los que no creían que cualquiera de los dos bandos tuvieran la intención de atacar al otro les resultaba difícil no caer en el pesimismo, ya que la ley de Murphy es una de las generalizaciones que mejor cuadran al ser humano (“si algo puede ir mal, irá mal”). Con el correr del tiempo, cada vez había más cosas que podían ir mal, tanto política como tecnológicamente, en un enfrentamiento nuclear permanente basado en la premisa de que sólo el miedo a la “destrucción mutuamente asegurada […] impediría a cualquiera de los dos bandos dar la señal, siempre a punto, de la destrucción planificada de la civilización. No llegó a suceder, pero durante cuarenta años fue una posibilidad cotidiana” (HOBSBAWN, 1997). 

			Lo anterior significa que, de manera paradójica, el miedo fue una emoción permanente que fungió como el principal contenedor de una tragedia a nivel mundial, puesto que con el transcurrir del tiempo la humanidad presenciaba además de la devastación irreparable del medio ambiente, la materialización de los cuatro jinetes del Apocalipsis merodeando por la tierra a través del hambre, la peste, las guerras y las muertes, en medio de la tensión y las amenazas entre los representantes del Bloque primermundista y segundomundista. Ante un clima en el que la condición humana se mostraba altamente deteriorada, se generaba paralelamente un ambiente en el que la configuración de imaginarios globales, contemplaba que una guerra nuclear era algo más que una posibilidad remota.

			
				
					[image: ]
				

			

			You’re it! Autor: Sudhamshu Hebbar.

			Es decir, la anhelada paz que se pregonaba a través de la creación de tratados y organismos internacionales solamente quedaba en el papel. Entre los años de 1946 y 1980, el mundo presenció más de quince invasiones y enfrentamientos bélicos entre los que destacan la Guerra de Indochina, las guerras de la India contra Paquistán, la Guerra de Corea y la Guerra de Vietnam –en las que los Estados Unidos intervinieron dividiendo ambas naciones entre un sur capitalista y un norte comunista, que en el caso de Vietnam se unificaría durante la década de los años setenta y para Corea, permanecería hasta nuestros días–. Medio Oriente también se convertiría en el escenario de guerras descarnadas que enfrentaban a Jordania, Egipto y Siria contra Israel y a Irán contra Irak. Por otra parte, durante esos años, países como Colombia, Guatemala, Angola y Sudán, fueron protagonistas de sangrientas guerras civiles, sumadas también al inicio de un largo historial de golpes de Estado y a la imposición de dictaduras en muchos países de América Central y América del Sur. 

			Fue en medio de ese panorama nada halagador, que los jóvenes de los países industrializados desde finales de los años sesenta verían rotas todas las promesas de paz y bienestar social. La época de las malteadas y los sueños color de rosa de la juventud que vivió primera mitad de los años cincuenta quedaba atrás para dar paso a un amplio sector de jóvenes desencantados que empezaba a sufrir los efectos del capitalismo voraz, siendo que aun en los países con una economía fuerte y aparentemente consolidada las divisiones entre ricos y pobres se hacían cada vez más profundas: el desempleo y la falta de oportunidades estaban presentes en sectores cada vez más amplios de la población y este sentir cada vez más generalizado se reflejaba a partir de las diferentes expresiones artísticas y culturales, en particular en la música, cuyas nuevas propuestas planteaban ser menos melódicas y más agresivas. 

			Sin la idea de hacer una historia del rock en general –puesto que no es el propósito de este artículo– tanto Gran Bretaña como Estados Unidos, las grandes potencias mundiales, se convertirían en los principales centros de irradiación del rock y como consecuencia inevitable del heavy metal y sus subsecuentes ramificaciones, aunque en otros países como Alemania, Dinamarca y Holanda también se empezaba a gestar una importante escena de estas expresiones juveniles por aquellos años. Sin embargo, el destino final de esta corriente musical sería su recepción en países con realidades muy diferentes e incluso contrastantes con el mundo industrializado. 

			Los años ochenta, entre la guerra y el rock

			Para quien encendía el televisor o leía en el periódico las noticias internacionales, el panorama de la política mundial para el año de 1980 no era nada halagador en términos sociales y se anunciaba lo siguiente: en Gran Bretaña estallaba la “huelga del Acero” en la Compañía paraestatal British Steel que dejaría sin trabajo a miles de trabajadores,11 situación que daría nombre y sentido al sexto disco del grupo británico de heavy metal Judas Priest, editado el mismo año. En Estados Unidos se daba la transición en el poder del régimen demócrata de Jimmy Carter al republicano de Ronald Reagan; por aquellos años la URSS y los Estados Unidos se disputaban el control de Afganistán como parte de la Guerra Fría, un país en extrema pobreza pero con grandes yacimientos petroleros, así como uno de los principales productores de heroína en el mundo. Irak invadía a Irak, iniciando una guerra sangrienta. Las guerrillas se hacían presentes en diferentes partes del Mundo: Perú, Colombia, Siria. Nuevos países, aunque con duración efímera, se conformaban en África y en el Medio Oriente. Asimismo, Corea del Sur presenciaba en aquél año una de las peores masacres de estudiantes que protestaban por su derecho a la educación. En el caso de América Latina, la situación tampoco presentaba grandes esperanzas: Argentina, Chile y Uruguay estaban dominados por las dictaduras militares, Bolivia presenciaba un golpe de Estado y en El Salvador era asesinado el arzobispo Óscar Romero y Galdámez, activista y defensor de los derechos humanos en un contexto de dictadura militar y desapariciones forzadas.
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			Autor: GDJ.

			Paralelamente a las tragedias, en la esfera del entretenimiento ocurrían también otros eventos que mitigarían el dolor social producido por guerras, catástrofes y represión y que marcarían la historia de la humanidad: para este año, con mucha incertidumbre de por medio, se llevarían a cabo los Juegos Olímpicos de Moscú, que abrirían temporalmente al mundo la cortina de hierro de la URSS a pesar del boicot implementado por Estados Unidos, por el cual muchos países dejarían de asistir. En Japón, Toru Iwatani de la empresa de videojuegos Namco crearía el Pac-Man que se convertiría en uno de los grandes íconos de la década de los años ochenta. En el mundo cinematográfico se estrenaban filmes memorables como El Resplandor de Stanley Kubrick, Flash Gordon de Mike Hodges, musicalizada por Queen; el primer episodio de Friday the 13th (dirigida por Sean S. Cunningham), dando paso a una de las series de terror más memorables en el mundo del cine, así como el capítulo V de Star Wars, The Empire Strikes Back, que en México se conoce como El imperio contraataca. En el mundo del fútbol americano, los Acereros de Pittsburgh ganaban su cuarto Superbowl. En el campo de la literatura, Umberto Eco publicaba su memorable novela El Nombre de la Rosa, que posteriormente sería llevada a la pantalla grande. 

			En el mundo del rock, 1980 sería un año de cambios y grandes pérdidas: la muerte de personajes clave como fueron Bon Scott de la banda australiana AC/DC, John Bonham de Led Zeppelin y quizá la que más cimbraría al mundo, el asesinato de John Lennon en la ciudad de Nueva York. Sin embargo, en el naciente mundo del heavy metal aparecerían las óperas primas de bandas significativas: Lightning to The Nations, debut de Diamond Head, que desde la segunda mitad de la década de los años setenta formaba parte de la llamada New Wave of British Heavy Metal (NWOBHM) y que más tarde se convertirían en la principal influencia de Metallica; también saldría a la venta el primer disco de Iron Maiden, bajo el mismo título con Paul Di’Anno en la voz, como parte de la NWOBHM. Otros discos importantes para el rock que salieron a la luz en 1980 fueron el Heaven and Hell de Black Sabbath, primer disco que incluiría a Ronnie James Dio, Back in Black de AC/DC, Unmasked de Kiss, Emotional Rescue de los Rolling Stones, Women and Child First de Van Halen y Permanent Waves de Rush, dándole al rock una cara variada con la que muchos jóvenes alrededor del mundo comenzaban a identificarse. 

			Del gusto musical a la conformación de comunidades de sentido

			En medio del panorama social descrito anteriormente, muchos jóvenes originarios de diferentes latitudes, llevaron más allá su gusto por la música y conformaron asociaciones voluntarias de pares con quienes compartieron –de cerca o a distancia– además de su afinidad musical, preocupaciones por la crisis mundial. Así comenzaron a consolidarse diferentes grupos que se congregaban a partir de conciertos, reuniones o bien acortaban distancias a través del intercambio de material discográfico y de los fanzines –publicaciones ensambladas manualmente, que se distribuían de mano en mano o por correo convencional– que se convirtieron en los principales medios de comunicación entre ellos, sin importar las fronteras. Así lo comenta Oscar Clorio, baterista de la banda de thrash metal mexicana Damned Cross y de las agrupaciones de death metal Cenotaph y Denial, quien mantuvo la comunicación constante con individuos procedentes de diferentes países en una época previa al uso del internet, debido a su afinidad por el metal: 

			Principalmente Europa: Alemania, Bulgaria, Bélgica, Holanda, Francia, Suecia, Noruega, Finlandia, Dinamarca, Inglaterra, Austria, Rumania, Irlanda, Rusia, Italia, Grecia, España, Estados Unidos, yo recibí muchos intercambios de Chile, Brasil, El Salvador, Guatemala, Panamá, Colombia, Uruguay, Cuba, Puerto Rico. De Asia: Japón, Singapur. Filipinas y por ahí una carta de Marruecos y otras más de Egipto. De Oceanía: Australia y Nueva Zelanda. Nos favoreció mucho que existiera el tape trading porque vivías la experiencia de conocer a la banda, más allá que con los fanzines donde solamente mostraban la reseña, lo cual no les quita la importancia, pero el sonido real del grupo lo conocías por el tape trading (intercambio de casetes). Además siempre se hacía una negociación previa para intercambiar E.P.’s, fanzines. En los casetes venían también ensambles de varias bandas, había listas y la gente que las recibía escogía que grupos quería, así se hacía mucho el trueque. Para mí fue un fenómeno que el alcance de nuestra música llegara a todo el mundo, no nada más en el país, eso fue algo que jamás imaginamos cuando empezamos todo esto y la oportunidad de llegar a todos estos lugares se dio de una forma totalmente orgánica, nosotros no tuvimos que forzar nada, la música habló por sí misma y no hubo que mover nada (2016).

			Javier Duque Daza considera que la asociación de los individuos que conforman ciertos grupos identitarios, ya sea de cerca o de lejos, como en el caso anterior, surge a partir de intereses, motivaciones y aficiones que se comparten de manera específica con los demás, con los semejantes, con los pares:

			Son el producto de las interacciones sociales que producen coordinación de los individuos a partir de factores comunes de la vida cotidiana; las interacciones regulares se dimensionan organizativamente y dinamizan en torno a sentidos construidos colectivamente, referenciados por espacios de relativa homogeneidad en ámbitos parciales de las vidas individuales, en ellos subyacen elecciones racionales asociativas pero también factores expresivos de sociabilidad, afecto, amistad, identificación con el otro, aspiraciones compartidas, expectativas, creencias (2001).

			De acuerdo con esta definición, en las comunidades de sentido los individuos no se mueven y reúnen únicamente bajo un principio de gregarismo de origen natural, sino a partir de un interés principal explícito que involucra, a su vez, la necesidad de “estar entre iguales”, de tener un tema de conversación común y más allá de esto, de compartir un lenguaje afín que es indispensable para construir experiencias a nivel grupal, edificando a través del tiempo una memoria colectiva propia.

			En el caso del heavy metal y de sus ramificaciones, es posible ubicar la esencia del sentido en determinadas interacciones, que van desde el intercambio de conocimientos temáticos especializados y de material discográfico en diferentes formatos, la solidaridad ante situaciones difíciles, hasta la presencia simultánea en un concierto que ha sido esperado por mucho tiempo, lo que con el transcurso de los años se convertiría en un momento memorable y de gran significación para los miembros del grupo. 
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			009 Kobetasonik 2008 Slayer. Autor: Dena Flows.

			Los estudiosos de las juventudes han destinado una cantidad incalculable de galones de tinta y toneladas de papel para poder caracterizar las comunidades de sentido que han conformado los jóvenes durante los últimos cincuenta años en el mundo, sin llegar a un consenso en particular. Así, hasta el momento se ha continuado discutiendo la forma de nominar de manera académica a sus congregaciones y de ubicar dentro del esquema cultural sus rasgos distintivos. Los autores han saltado de considerarles parte de una subcultura, a etiquetarlos con el mote de contracultura o en tiempos más recientes, de una cultura emergente. Otros más se aventuraron a hacer notar que se trataba de fenómenos propios de la ciudad, generando la categoría de tribus urbanas e incluso cayendo en la tentación de elaborar una taxonomía linneana de los jóvenes a partir de su vestimenta y de la música que escuchan.12 Los más dedicados se dieron a la tarea de reflexionar sobre la relación entre los grupos etarios y su afinidad hacia ciertas actitudes, aficiones y filosofía de vida significándolos como culturas juveniles.

			Más allá de las diversas conceptualizaciones que se han propuesto dentro del ámbito académico y de los debates que giran en torno a ellas, la aportación de los investigadores consiste en haber sentado las pautas para definir a un “nuevo” sujeto social: el juvenil, y describir los mecanismos de creación de núcleos de interacción entre pares. 

			Sin duda, el reconocimiento de los jóvenes como grupo de edad con características definidas significó una revolución en la historia de la humanidad. Eric Hobsbawn se refirió a una revolución cultural en la que la juventud apareció desde la década de los sesenta como un estrato independiente de la sociedad, que tendría tres características principales, a saber: el no tratarse de una fase preparatoria para la vida adulta sino de una fase culminante del desarrollo humano, el representar una masa concentrada de poder adquisitivo en los países con las economías más desarrolladas y, sobre todo, su “asombrosa internacionalización”, elemento que se convierte en la base para esta reflexión (HOBSBAWN, 1997). 

			Para el caso particular del thrash metal, el discurso propuesto a partir de las letras de las canciones de los grupos, incitaría a la conformación de una comunidad trasnacional que tenía como principal preocupación la destrucción mutuamente asegurada, amenaza latente que podría desencadenar en una tragedia mundial. 

			El thrash metal y la destrucción mutuamente asegurada

			El thrash metal es una de las primeras ramificaciones del heavy metal. Es un género que surge con la progresión del New Wave of British Heavy Metal, pero también influenciado por el punk, por lo que se caracteriza por su agresividad, intensidad, arreglos rápidos y frecuentes cambios de tiempo (DOMÍNGUEZ, 1999). La radicalización de la música en cuanto a su ritmo, melodías y temáticas encuentra sentido al ser una respuesta de una comunidad de sentido desterritorializada, pero conectada a partir de su preocupación por la Guerra Fría, que dominaría el panorama mundial hasta el año de 1989 con la caída de la URSS.13 Esta generación fue testigo de la amenaza de un conflicto nuclear en el que se veían envueltos dos bandos y sus correspondientes aliados: Los Estados Unidos de Norteamérica y la Unión de Repúblicas Socialistas Soviéticas, que tenían en sus manos el destino del mundo entero. Así como gran parte de la música contestataria de los años sesenta habría tomado como referencia el tema de la Guerra de Vietnam adoptando una postura pacifista, veinte años después, la creatividad de los jóvenes de los años ochenta se centraría en la amenaza constante de una catástrofe final, la destrucción mutuamente asegurada que produciría el calentamiento de la Guerra Fría.

			La llamada cultura de odio generada por el debilitamiento del estado de bienestar de la posguerra, así como los efectos de las crisis económicas y políticas, “está presente en la letra de muchas canciones populares de los años ochenta y en la crueldad manifiesta de muchas películas y programas de televisión” (HOBSBAWN, 1994). De esta manera, en el thrash metal, a diferencia de otras modalidades del metal, las letras abarcan problemáticas sensibles al estado de la humanidad y también son resultado de una reacción ante lo político, como lo señala Stephen Castillo Bernal, “Es importante señalar que, dependiendo del género de metal, diferentes serán los temas a abordar en las líricas. Por ejemplo, la rebelión ante gobiernos ineficaces, corruptos y represores de la libertad, pueden ser abordados en el Thrash Metal” (2015).

			En lo subsecuente, este artículo hará referencia a la forma en que los grupos de thrash metal durante la década de los ochenta y a principios de los noventa denunciaban el sentir de la humanidad, ante la amenaza de un ataque nuclear. Sin el afán de realizar un análisis riguroso del discurso de las letras de las canciones del thrash, es importante señalar que la mayoría de las bandas de este estilo que lograron tener impacto en la escena internacional, incluían la temática de la amenaza nuclear o aspectos bélicos en sus nombres. Así aparecieron en diferentes países agrupaciones tales como: Nuclear Assault, Death Angel, S.O.D. (Stormtroopers of Death), Devastation, Megadeth, Overkill, Slayer, At War (EE. UU.), Destruction (Alemania) Annihilator (Canadá), Artillery (Dinamarca), por mencionar algunas. 

			Muchas otras bandas, si bien no incluían el tema de la guerra, la destrucción o de la amenaza nuclear en sus nombres, sí lo hacían en los títulos de sus discos, en las letras de sus canciones o en el arte contenido en las portadas de sus álbumes. De esta manera, una tendencia ampliamente desarrollada en las portadas de los discos era proyectar escenas de guerra, muerte y destrucción a gran escala, en las que la nube de hongo nuclear aparecía en primer plano sobre las ciudades o bien la simbología de la muerte se hacía presente sobre el planeta Tierra. Agrupaciones de thrash metal alemanas como Assassin, y Destruction en sus primeros discos y Sodom en el segundo, editados entre 1985 y 1986, dejarían claro a través de sus portadas testimonios de la preocupación por la probable destrucción nuclear. De igual manera, las agrupaciones norteamericanas como Forbidden, Testament y Nuclear Assault mostraban una postura crítica ante el poder y la conformación de bloques políticos que ponían en riesgo la humanidad completa (Imagen 1).
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			Imagen 1. Portadas de thrash metal.

			Además de las portadas, las letras han sido utilizadas por los grupos de thrash metal como un medio para la comunicación de sus mensajes. Ejemplo de lo anterior es la canción “Hardering of the Arteries” que aparece en el álbum Hell Awaits del grupo norteamericano Slayer publicado en 1985, que hace referencia al miedo que vivía el mundo ante la amenaza nuclear: “Fear runs wild in the veins of the world, the hate turns the skies jet black, death is assure in future plans, why live if there’s nothing else”.14

			Como un ejercicio de análisis se hizo una revisión de más de ciento cincuenta canciones de agrupaciones de thrash metal procedentes de diferentes países, grabadas entre los años de 1985 y 1990, buscando las temáticas y palabras más recurrentes que hicieran referencia a la guerra y a la destrucción mutuamente asegurada: Sodom (Alemania), Destruction (Alemania), Assassin (Alemania), Kreator (Alemania), Violent Force (Alemania), Slayer (EUA), Death Angel (EUA), Sacred Reich (EUA), Devastation (EUA), At War (EUA), Nuclear Assault (EUA), Blessed Death (EUA), Megadeth (EUA), Testament (EUA), Metallica (EUA), Massacra (Francia), Next (México), Annihilator (Canadá) y Voivod (Canadá). De esta manera, como se muestra en la siguiente nube de palabras, el tema más reiterativo, de manera explícita, fue la “muerte”, seguido de “destrucción”, “sangre”, “dolor”, “nuclear”, “fin”, “oscuridad”, “terror”, “miedo” y en un tercer plano “radiación”, “veneno”, “violencia” y “horror” (Imagen 2).
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			Imagen 2. Palabras recurrentes en las letras.

			Estas palabras reflejan un estado de desencanto en el que los conceptos de “esperanza” y “paz” se acompañan de otros como “víctimas”, “exterminación”, “baño de sangre”, “devastación”, “genocidio” y “tortura”. Es por esto que quizás para muchas personas el thrash metal por sus melodías y por sus portadas pero también por sus contenidos temáticos, resultó ser un estilo de música que fue censurado constantemente. Desde 1985 la Asociación de la Industria Magnetofónica de América (RIAA, por sus siglas en inglés) obligó a las compañías disqueras a utilizar la etiqueta “Parental Advisory. Explicit Content” (Aviso a los padres: contenido explícito) en los discos de thrash metal, sin dar cuenta de que detrás de ese “contenido explícito” se encontraban inmersos los grandes temores de la humanidad bajo el yugo del macropoder. 

			Es importante aclarar que, siguiendo la tendencia predominantemente anglosajona del rock, la mayoría de las letras del metal se han transmitido en idioma inglés, mismo que fue adoptado como consigna por las agrupaciones que surgieron en los cinco continentes. Esto propició de manera particular en lo que respecta al thrash metal dos fenómenos paralelos: la transculturación y la hibridización de este género musical. Una parte de los grupos a nivel global decidieron interpretar sus canciones en inglés y su capa de seguidores se familiarizaron con el idioma y particularmente con sus conceptos clave. 	

			No obstante, en el ámbito de lo local, aunque a un nivel minoritario, también se dio pie a una opción diferente que consistió en interpretar las canciones en los idiomas correspondientes a cada país, añadiendo un “sabor” peculiar. Un ejemplo de esta dicotomía fue la escena local en México: mientras que muchas de las agrupaciones nacionales seguían una línea de interpretación en el idioma inglés buscando una proyección internacional, otras más eligieron cantar en español restringiendo su comunicación a países de habla hispana como es el caso de bandas como Transmetal, Inquisidor, Leprosy y Next. El caso particular de esta última resulta emblemático, puesto que en consonancia con el contexto internacional en el año de 1988 salió a la venta su primer álbum intitulado Invasión Nuclear, que incluía canciones como “Holocausto”, “Destrucción”, “Debes morir” y el tema homónimo en el que insertaban las preocupaciones discursivas globales del momento, pero las transmitía directamente a sus seguidores en México y parte de América Latina.

			Conclusiones

			Este artículo ha abordado algunos aspectos de la relación histórica entre la música y el contexto sociopolítico. Se enfocó en el caso específico del thrash metal por tratarse de un género musical de alcance global cuyos representantes y seguidores fueron testigos presenciales del impacto de los conflictos políticos internacionales durante la década de los años ochenta. En particular, se hizo referencia a la Guerra Fría que se desató en los años posteriores a la Segunda Guerra Mundial, caracterizada por la pugna entre los Estados Unidos de Norteamérica y la extinta Unión de Repúblicas Socialistas Soviéticas (URSS) y sus respectivos aliados por el control mundial. El panorama internacional durante la segunda mitad del siglo XX estuvo dominado por la amenaza de la destrucción mundial ante una posible hecatombe que podría desatarse a partir de un conflicto nuclear. 	

			Ante esta situación los jóvenes afines a esta corriente derivada del heavy metal optaron por convertir la música en un vehículo de denuncia en el que expresaron su desconcierto, preocupación, inquietudes, rechazo, así como el sentir generalizado de una juventud que veía truncado su futuro por las decisiones unilaterales de la macropolítica que ponían en estado de alerta y total indefensión a la humanidad completa.

			A través de una música de carácter fuerte y de letras de denuncia, la comunidad del sentido que se conformó en torno a este estilo se convirtió en la versión más contestataria del metal, desafiando al sistema político mundial. En años recientes, se ha dado un fenómeno que consiste en el renacimiento de este estilo a partir de un interés de muchos jóvenes a nivel global por revisitar los discos de las agrupaciones de la década de los ochenta y por la aparición de bandas conformadas con nuevas generaciones que buscan retomar el estilo primigenio –conocido entre los conocedores como old school (vieja escuela)– tanto en sus formas musicales como en el contenido y el concepto de sus letras. Lo anterior podría dar sustento a la idea de algunos pensadores de que la caída del muro de Berlín y el desmembramiento de la cortina de hierro de la URSS no puso fin a la Guerra Fría, sino que reposicionó el poder político, dándole continuidad a esto que Ferdinand Braudel ha caracterizado como un proceso de larga duración. 

			El siglo XXI ha venido a dar continuidad a los horrores cometidos contra la humanidad en el siglo pasado, sofisticando los sistemas de ejecución a través de armas de destrucción masiva que en los últimos años han sido utilizadas en repetidas ocasiones y, debido a esto, muchos de los países que cuentan con un mayor arsenal no han querido adherirse al Tratado de Prohibición completa de los ensayos nucleares por lo que la amenaza de destrucción sigue latente. 

			Una tarea pendiente sería analizar el estado actual del thrash metal como comunidad de sentido en la que convergen viejas y nuevas generaciones, en un mundo donde la comunicación virtual y el sentido de la inmediatez ocupan un lugar importante en las relaciones humanas, así como indagar cuáles son las preocupaciones principales y los mensajes que se transmiten hoy en día a través de su discurso oral y visual. [image: ]
















			
			

			
				
					10	Esta tensión mundial se convertiría posteriormente en el eje rector y concepto principal que se rescatará en el thrash metal.

				

				
					11	Originalmente se trataba de una industria privada que por algún tiempo fue nacionalizada, pero con las políticas neoliberales de la primer ministra del Reino Unido Margaret Thatcher, en la década de los años ochenta la empresa sería privatizada nuevamente.

				

				
					12	Ese es el caso de Oriol Costa, Pere et al. en su texto Tribus urbanas en su texto, El ansia de identidad juvenil: entre el culto a la imagen y la autoafirmación a través de la violencia (1996). El concepto de tribus urbanas difundido por Michel Mafessoli y por Carles Feixas ha sido puesto a debate por muchos juvenólogos, que han propuesto las alternativas mencionadas para dicha metáfora.

				

				
					13	No obstante, algunos autores como Mahdi Darius Nazemroaya se preguntan si ambos países han puesto un punto final a la Guerra Fría, ya que siguen existiendo muchos residuos, como el conflicto entre Corea del Norte y Corea del Sur y la existencia de la Organización del Tratado del Atlántico Norte (OTAN). La crisis de Ucrania sería otro argumento de Chase para sustentar que no ha concluido (2014). Así, muchas bandas de thrash de la década de los noventa y algunas que han surgido en el nuevo milenio, no dejan a un lado esta preocupación principal.

				

				
					14	“El miedo corre salvaje en las venas del mundo, el odio convierte a los cielos en un negro intenso, la muerte está asegurada en los planes futuros. ¿Para qué vivir si no hay nada más?” [traducción propia].
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KRAUTROCK: LA ESTÉTICA DEL RUIDO, INTERTEXTUALIDAD DE UNA REVOLUCIÓN SILENCIOSA


Adolfo Noé Sarabia Palacios



    


			Introducción

			El krautrock fue una corriente musical en la Alemania de la posguerra, cuya mayor actividad creativa se dio entre 1968 y 1981. Los estilos e influencias en los grupos eran muy variados: desde el hard rock hasta el space rock, la música psicodélica, las músicas tradicionales del América y Asia, el jazz, el funk, el soul o cualquier otro estilo de la época. Lo común en estos grupos era la intervención de sonidos sintéticos, de la experimentación sónico-tecnológica, en la que se confunde quién comanda la maquinaria. En su sonido se difumina la frontera entre el ejecutante y el aparato. La materia de este sonido, mas no su estilo, emergen de una materia no formada de expresión: el ruido, el sonido azaroso, impreciso: el que irrumpe en la escucha. No se trata del ruido como cualquier sonido azaroso, sino del sintético, el cual se tratará más adelante.

			La intención que puede observarse a primera vista en las letras, portadas, títulos y demás metatextos contenidos en esta corriente, invitan a una exploración interna de lo onírico, del sinsentido, de la ironía que emerge de las negaciones que cohabitan en la repetición de los procesos inconscientes y que son expresados en el automatismo de las máquinas y el fluir de la improvisación. Por un lado, la contradicción en la que se completa el caos y el orden, pulsiones y represiones, son el devenir en el escucha, entre el reconocimiento de diversos estilos muy establecidos, la incertidumbre de la improvisación y las sonoridades sintéticas. La propuesta emergente propone ubicarse más allá de este mundo, en el exterior, en el cosmos. Por otro lado, existe un peculiar sentido del humor, una forma de inconformarse de su situación, entremezclando estilos hasta el sinsentido, con lo que se solía parodiar el rock anglosajón. 
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			DJ. Autor: Patrik Nygren.

			Esta expresión es un vástago directo de la música concreta, cuyo manifiesto propone una oposición a la música abstracta15 y una revolución popular del rock como rebelde y subversivo. Esta música, aparentemente olvidada, ha trascendido en cuanto a la incorporación tecnológica de sonidos sintéticos y del estudio de grabación como parte de la escritura y hechura musical. Por otro lado, la idea de una música que evoque tanto el cosmos como el devenir psíquico la hace profunda, y a veces melancólica y fría. En ella se ubica, además, lo arcaico y lo futurista. Por otra parte, la propuesta musical se politiza de forma peculiar: influenciada por el existencialismo y el surrealismo, se plantea un manifiesto político que no tiene lugar: en plena Guerra fría, tanto el bloque capitalista como el socialista se debaten por un territorio como lugar. Este movimiento se ubica en una subversión sutil y en oposición dialéctica: del interior al cosmos.

			Para adentrarnos en este movimiento artístico proponemos mirar la música como un texto oral, que posteriormente se escribe y se lee mediante un discurso. Aproximamos, asimismo, que es posible analizarlo en términos de una literatura. Además, reflexionando sobre los términos que Julia Kristeva emplea en relación con sus concepto de parodia y menipea, construiremos algunas referencias, ya que éstas son unas de las principales herramientas de expresión utilizadas por este estilo musical. Finalmente, y de acuerdo con sus circunstancia, trataremos de explorar el krautrock como una “literatura menor” con la finalidad de explorar su discurso. 

			El legado silencioso que ha dejado esta música parece no ser tan evidente, por lo que postulamos también que la revolución estética puede ser una subversión sutil como intertexto que ha transformado gran parte de la música popular contemporánea.

			La muerte del autor y el rock

			Es común comprender la música pop del siglo XX, ya sea rock, jazz, blues o pop en términos de innovadores, así como los personajes iniciadores de tendencias, de cuyo eje se desprenden diversos seguidores o replicantes. En el caso del krautrock, como lo es ahora la música electrónica de baile, se cuenta con un carácter tecnológico entre sintetizadores, procesadores de sonido y sampleadores que reprocesan cualquier sonido, fragmento musical, de cine o televisivo en una nueva dimensión sónica. Se trata de una fragmentación repetida que compone un nuevo todo como base de un diálogo musical. 

			En cuanto a quién fue el primero, en el caso del krautrock es difícil saberlo, pues aunque existen grupos representativos, también hubo una infinidad de fugaces agrupaciones que a lo más dejaron un disco o sencillo como legado. Lo interesante aquí es que los grupos colaboraron continuamente entre sí. Así, el miembro de un proyecto participaba en otros, además de compartir escenarios frecuentemente. 

			Esta reflexión se inspira en autores y grupos que por su carácter pionero logran de la música un nuevo lenguaje, uno que invita a leerse desde el interior: Agitation Free, Anima, Electric Sandwich, Amon Düül II, Ash Ra Tempel, Guru Guru, Kluster, La DüSseldorf, Iere Der Nacht, Conrad Schnitzler, Damo Suzuki Band, Popol Vuh, Anima-Sound, Annexus Quam, BröSelmaschine, Gomorrha, S.Y.P.H., Mammut, Limpe Fuchs, Ikarus, Embryo, Dom, Necronomicon, Seeselberg, Klaus Schulze, Nektar, Emtidi, Space Explosion, Roedelius, Blue Point Underground, Between, Gila, Can, Xhol Caravan, Zweistein, The Pyramid Label, Thomas Dinger, Spacebox, Tangerine Dream, Kraftwerk, Faust, Sand, Cosmic Jokers, Ash ra temple y Neu!. Éstos son algunos ejemplos que se invita a escuchar. Otros menos son analizados en este ensayo.

			Al krautrock le sucedió en los sesenta lo que décadas después se repetiría en la “música de baile electrónica [donde] las cosas funcionan de forma diferente. No tiene sentido y es complicado tratar de identificar quién vino primero con una ruptura en el ritmo o sonido. En su mayoría, las ideas emergen del anónimo proceso de creatividad colectiva” (REYNOLDS). Los grupos se influenciaban entre sí, y los integrantes también participaban en los proyectos y con una especie de curiosidad colectiva se alimentaban de los logros a causa de la experimentación de sus colegas. Lo cierto es que el espíritu de la época los transportó a un comunitarismo intelectual y creativo.

			Las vanguardias musicales y el ruido

			No solo la música para bailar mantiene una obsesiva relación con las máquinas: sintetizadores, computadoras, sampleadoras, procesadores de efectos, secuenciadores y un sinnúmero de procesos especializados. Estos estilos en general se han catalogado con el prefijo “techno”; aunque, el rock y el jazz en algunas de sus vertientes también se vieron inmersos en las sonoridades construidas a partir de ruido. 

				Para entender este concepto de ruido, hay que trascender las clásicas concepciones de “sonido molesto”. La historia de la música ha dado cuenta de que el sonido emitido por un cuerpo material y físico, usualmente percusivo, puede conformar parte de una música. De lo que estamos hablando es del ruido como sumatoria equilibrada de todas las frecuencias. Éste sólo se puede construir a partir de instrumental eléctrico y electrónico. Su origen son los transmisores de radio y los osciladores que regulan la emisión de frecuencias. A este tipo de ruido, según su composición y atenuación, se le denomina ruido rosa, blanco o café.

			Técnicamente, el ruido procesado mediante filtros y osciladores constituye la base del sonido sintético. A partir de este ruido se puede concebir también el sonido puro, una frecuencia única sin armónicos resonantes. Éste es el principio técnico del sintetizador.
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			Foto: Designatic.

			El origen de esta revolución tiene lugar en las vanguardias del siglo XX, especialmente en las de la música concreta. El primero en incorporar el concepto de máquinas como postura estética fue el futurismo, con el agitador, poeta, novelista y dramaturgo Giacomo Marinetti, quien arremetió con el Manifiesto Futurista en 1909. En él hacía apologías a la guerra y la juventud, cuya exigencia estaba en velocidad y máquinas. Lamentablemente, al final apostó por el fascismo.

			Bajo esta idea, Balilla Pratella expone el Manifiesto de la música futurista, en el que invoca a la juventud pues existe una curiosidad y sed de novedad. Este manifiesto se ve materializado en la obra de Luigi Russolo (1885-1947) que construye los intonarumori, aparatos productores de ruido cuya finalidad era ampliar la gama sónica en la textura de la música, concediéndole la misma jerarquía al sonido articulado que al no articulado, es decir, el ruido.

			Con este manifiesto se inicia una peculiar relación en cierta forma “renacentista”: la del músico inventor, la del compositor tecnológico, la del intérprete ingeniero, y el devenir de la relación tecnología, máquina y música. Su resultante expresado es la ecuación ruido = sonido, sonido = música, ruido = sonido = música. El oído popular comenzó a habituarse a partir de la llegada de este nuevo lenguaje, el cual era perfecto para el cine, además de un vehículo que llega a acentuar el carácter del misterio, la tragedia, lo inhumano y lo ficcional. 

			La música concreta escapa de la ideología de los manifiestos cuya postura política dejaba en la historia un notorio fracaso. Supone, por el contrario, una revolución estética que parte del dodecafonismo de Schönberg, pero con la idea de hacerse inconcebible sin la participación de aparatos tecnológicos. La revolución estética consistió en la emisión de sonidos que no provenían de forma directa de instrumentos controlados por cuerpos humanos. El término de música concreta, acuñado por Pierre Shaeffer, se opone a la música abstracta. La primera no se escribe en la clásica pauta; sino que puede escribirse en una banda magnética, o bien, en un software como hoy día.

			Esta forma de hacer música permitió una innovación sin límites. Pierre Boulez, en su ensayo “Puntos de referencia”, comenta al respecto que “nada estaba listo y todo estaba por hacer, y tuvimos el privilegio de no hallar nada delante de nosotros” (REYNOLDS). Lo sorprendente de los músicos concretos es que con ellos nacen conceptos que van desde paisaje sonoro, radio-arte, arte-sonoro e instalación sonora, hasta poesía sonora, entre otros tantos. El ruido que se incorpora al teatro a través de sus glosolalias producto de la expresividad del actor, el de la poesía surrealista, el del narrador que hace pausas y respira, este siempre presente “accidente”, pasa a formar parte del centro de la creación con toda la intensión de estar como elemento esencial. 

			Todo este fenómeno musical es posible mediante la circunstancia entre la audición de una grabación y las diferencias entre un aparato reproductor y otro. De esta forma lo que sucede como experimento en un estudio se convierte en parte de lo repetible en una grabación, nunca con precisión o exactitud. El punto de inicio o retrocesos siempre representará lo humano, lo no-máquina de ejecutar una función en un aparato. Una peculiaridad es que la composición y audición se suman al proceso creativo; la máquina secuenciadora16 de sonidos sintéticos se encarga de repetir y elaborar sonoridades que irrumpen en su desplazamiento en el tiempo el autor, dejando así la sorpresa de sí mismo frente al espectador. Esta forma de composición es una entidad en sí misma, se manifiesta en el momento de la creación en el autor y se representa en el escucha recomponiendo según su espacio como mediación para reproducir música. La constante en esta expresión es la inestabilidad, la desorientación como parte de la música grabada. 

			Ni como perdedores, ni con los ganadores: no lugar y el cosmos

			El ruido es parte del lenguaje y de la estética de la música contemporánea. Así, desde tiempos de Shöenberg y la dodecafonía, se pretendía hacer una ruptura con los cánones armónicos clásicos. Las otras musicalidades provenientes de África y Oriente se fusionan en la tradición Europea, sobre todo en la música popular. Lo que es disonante para un sistema musical pasa a ser parte de la consonancia de uno nuevo. El sonido máquina, el ruido como fuente de toda sonoridad, tiene sus paladines: John Cage, Pierre Boulez y, principalmente, Karlheinz Stockhausen. Su concepto de Elektronische Musik parece ser un parte aguas en la música “de academia”. Algunos de sus jóvenes alumnos trascendieron este concepto trasladándolo a los ámbitos de la música pop y a los performances en la vanguardia del arte berlinés de ese momento, a finales de los años sesenta y durante la década de los setenta. 

			Al igual que los Beatles, estos músicos se forman y adquieren habilidades performativas en Berlín, cuidad de la que emergió un movimiento artístico y cultural en los años sesenta. Artistas de diversas regiones de la Alemania occidental conferían a esta ciudad el epicentro de sus manifestaciones. Performances, instalaciones, poesía, cine experimental y música de vanguardia se daban lugar en este ambiente al que asistían otros exponentes de la Europa de la Posguerra. 

			En circunstancias de tensión social en el centro de conflicto de la Guerra Fría, en una Alemania perdedora, atrapada entre dos frentes, la juventud no encuentra un lugar. Para ellos las dos polaridades de esta guerra se encuentran, la primera, en el capitalismo y sovietismo, los cuales se figuraban como invasores, allanadores de su territorio; la segunda, en la antigua tradición alemana que alcanza su fractura en el periodo nazi, lo cual no les producía ningún orgullo, pues se sentían alejados y de cierta manera trataban de distanciarse totalmente de esas ideologías a las que responsabilizaban de su situación sociocultural.
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			Found photographs, collection 1. Autor: habeebee.

			Influenciado por las revoluciones juveniles de los países occidentales y las tensiones de un mundo que amenaza con una destrucción mutua asegurada como resultado inconcluso de una Segunda Guerra Mundial, emerge como movimiento el krautrock. Esta expresión se convierte en una subversión, en un sátira, desde el origen del término: ésta era la forma despectiva con la que los soldados aliados apodaban a los soldados alemanes: Kraut. La influencia del krautrock no fue tan espectacular y notoria o evidente como el sonido de Liverpool, la psicodelia o los grandes festivales. Por el contrario, el krautrock se nutría de todo ello, pero se transformaba a partir del libre flujo. Sus circunstancias pueden ser observadas bajo el hábito de una actitud prepunk.

			Para Deleuze y Guattari, pensadores franceses, hijos de la revolución intelectual estructuralista y testigos de las revueltas de 1968, la subversión es una posibilidad de nuevas estéticas. Esta característica es parte de lo que en su análisis a Kafka denominan “literatura menor”: “Una literatura menor no es la literatura de un idioma menor, sino la literatura que una minoría hace dentro de una lengua mayor. […] su primera característica es que en ese caso, el idioma se ve afectado por un fuerte coeficiente de desterritorialización.” (DELEUZE y GUATTARI, 1978). En efecto, la música es un lenguaje completo, que en términos saussureanos se representa como lengua en tanto colectiva, así como un habla individual en tanto individual, delimitada por sintagmas y paradigmas. 

			La juventud del kraut, por sus circunstancias políticas como perdedores de la Segunda Guerra Mundial y al igual que Japón, fue obligada a amar la Coca-Cola, el chicle bomba y todos los demás fetiches del capitalismo vencedor. Asimismo, se vio influenciada por la tentadora amenaza del bloque y la solidaridad con los hermanos alemanes separados por un muro que se erigió sin consentimiento alguno. Los cánones clásicos, ortodoxos e incluso su ruptura en vanguardias pertenecían a la academia formada por su padres y sus ideales obsoletos, como el pop y sus estándares occidentales a los invasores, o el rigor clásico ruso al bloque soviético. Ante esto, ¿qué les quedaba? Les quedaban esos lenguajes alterados por los folklores, como un regreso a lo esencial, junto con las posibilidades del sintetizador y los ruidos como parte de la música. En efecto, su desterritorialización los proyectaba a buscar un mundo interior que se vinculaba al exterior. 

			La segunda característica de la literatura menor implica que es, casi en toda su amplitud, política. No se trata de un problema individual, y su entorno “tiende a unirse con otros problemas no menos individuales, dejando el medio social como una especie de ambiente o de trasfondo. […] su espacio reducido hace que cada problema individual se conecte con la política.” (DELEUZE y GUATTARI, 1978). Encontrar un lugar, no con un bloque u otro, o bien, los problemas de un sentir personal, eran la voz de jóvenes que recobraban una posibilidad de habitar en la ficción de un lugar fuera de este territorio de ocupación e imposición. 

			La tercera característica de una literatura menor es su valor colectivo, además de que no hay una fijación exquisita y puntual con el talento “[…] por eso no se dan las condiciones para una enunciación individualizada, que sería la enunciación de tal o cual ‘maestro’, y por lo tanto podría estar separada de la enunciación colectiva.” (DELEUZE y GUATTARI, 1978). En efecto, gustaban tanto de Deep Purple como de Elvis o los Beach Boys; sin embargo, se negaban a seguirlos, los transgredían, al igual que a Beethoven o a Shöenberg, y desobedecían a la sociedad que se les imponía. Les interesaba el colectivismo hippie, mas no su arrojo al más desparpajado naturalismo. En otras palabras, les importaba más lo comunitario que el partidismo. Una muestra de ello se ubica en el comienzo de este movimiento, con el grupo The Monks. Éstos irrumpen en una escena incipiente de rock en Berlín, con un disco que mantiene un sonido a gogó que entra con una brutal sonoridad de desesperación. La distorsión, la exageración de la repetición y la furia en la vocalización hacen de este grupo una visión deforme de Doris Day y del sonido de The Ventures. En colaboración con cinco norteamericanos que trabajaban en la base militar de la zona, se logra este híbrido que permite mirar el pop desde un ángulo sui generis para 1965. Con títulos como “Drunken María”, del álbum Black monk time, el reclamo no se hace esperar.

			No nos gusta el ejército, 

			¿Cuál ejercito, qué importa cuál ejercito?

			Por que matan a todos esos niños en Vietnam,

			Mi hermano murió en Vietnam.

			¿James Bond? ¿Quién es él?

			Deténganlo, deténganlo, no me gusta […]17 (COPE, 1996)
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			La temática del grupo no era tan diferente a la que Dylan podía haber tratado con mejor estilo poético. Por el contrario, a la simpleza ordinaria de esta letra cantada con un acento alemán y haciendo uso de gruñidos, chasquidos y demás glosolalias y flexiones vocales sobre un surf intenso, energético e hipnótico, se le añadía distorsión y ruido. Todos estos elementos componen una protesta burlesque de la situación, con la que ni los soldados norteamericanos varados en Alemania, ni los jóvenes alemanes sitiados estaban conformes. Esta inconformidad los unía. 

			De manera opuesta al resto de occidente, el krautrock no nace como una expresión popular. En este caso, son las juventudes universitarias, educadas y politizadas las que irrumpen con el manifiesto. Si en el resto del mundo John Lennon validaba la politización del rock en Berlín, Yoko Ono, reconocida artista de las vanguardias del momento, fue quien las introdujo. A partir de ella se valida el rock para la expresión artística. El manifiesto político y la influencia del hipismo y los demás movimientos estudiantiles del tiempo inspiraron a que incluso el modelo de creación fuera politizado. Por citar un ejemplo, Edgar Froeze, fundador y partícipe de varios proyectos, estaba en contra total del capitalismo, por lo que se negaba a cobrar. Kosmiche Music es un término acuñado por “Edgar Froese, futuro líder de Tangerine Dream, pero en 1969 todos los jóvenes músicos idealistas hababan acerca de la Kosmiche Music con una gran reverencia, al tiempo que ellos sabían que ese era su camino a las estrellas.”18 (COPE, 1996). De esta forma, los grupos llegaron a tocar por horas de forma gratuita. 

			Por otro lado, existe una comuna autónoma y anarquista, cuya finalidad musical es transmitir un mensaje universal: música para todos los mundos, sin dominio, sin otra relación que el disfrute y la abstracción del escucha. Su nombre es Amon düül. En el capítulo “Mama Düül & her Sauerkrautband”, Julian Cope señala que después de su primer presentación, el grupo se dividió en dos formas autónomas pero colaborativas: Amon düül I y Amon düül II. Este último se consagra en occidente con su álbum Falus Dei, título por demás subversivo, que invita a la reflexión de un no dominio, diría Derridá, “falogocentrista”. 

			 

			El ruido como elemento de parodia de la música occidental

			En el krautrock, la intervención del ruido, de la degradación del sonido o la “destonalización” de otras piezas o estilos de autores, implica un mecanismo de expresión. La indefinición de las sobre secuencias, la integración de otras armonías exóticas y la repetición hacen del ruido “una materia no formada de expresión, que va a ejercer su acción sobre los otros términos. Por un lado servirá para expresar los contenidos que resultaran, relativamente, cada vez menos formalizados […]” (DELEUZE y GUATTARI, 1978). Es decir, que esta indefinición permite una nueva expresión, cuya irrupción violenta es la trasgresión de la música impuesta y establecida, a manera de degradación, pero también esta degradación e imprecisión da lugar a un nuevo lenguaje expresivo.

			Si bien estos sonidos pueden funcionar como irónicos y se relacionan con ese frío humor alemán, su contexto musical y estético está subrayado por los metatextos en la obra –como son títulos, portadas, e incluso letras–. Pensamos en cada obra como un texto: “[…] un texto paródico es la articulación de una síntesis” (HUTCHEON, 1992). Dentro del contexto del Kraut, existe la ironía y la sátira, pero por su carácter político como literatura menor, su ethos es paródico, entendiéndolo como una respuesta dominante que es deseada y realizada por el texto. En su desempeño se puede asomar en el escucha y observador perspicaz una “pequeña sonrisa de reconocimiento”, cuya apariencia es neutra y no toma partido por ningún discurso dominante. Además es respetuoso, pues no se dirige directamente a persona, organismo o circunstancia, y se vale de los mitos para su decir, sin perder por ello su carácter contestatario. 

			Esta parodia es clara y sutilmente contestataria en el grupo Can, formado como una comunidad19 anarquista por Irmin Schmidt, alumno de Stockhausen. Dicha comunidad se negó a tener un liderazgo, por lo que su creación musical es colectiva. En un principio contaron con un vocalista de color que los impulsaba a tomar elementos escénicos del blues y el rock and roll, sensibles y mecánicos, pero más tarde la voz fue completada por Damo Zuzuki, un viajero, vagabundo japonés, que se ganaba el sustento en las plazas públicas. De esta forma Can incorpora música étnica, rock y jazz, así como una estructura repetitiva de música concreta en un idioma inglés interpretado por un japonés. Una lengua nueva, llena de irrupciones y sorpresa sónicas como lengua menor, con la que los hijos de los perdedores de la gran guerra buscan su lugar. 

			Los temas que Can toca en sus letras tienen una obsesión con el ritmo, la repetición, lo onírico y lo psicótico que sorprende frente a un continuidad como calma. La música es la fuente de sus letras, mismas que, en términos griegos, forman una especia de menipea. En un carnaval de estilos, su discurso es performativo, pensado para la improvisación sobre los mismos patrones que el grupo crea. En su repetición imperfecta permutan dos espacios: el estructural y el azaroso. En esto se alcanza un delirio en la percepción. Retomando a Kristeva, quien también plantea la parodia como subversión, para el caso del krautrock dicho concepto es perfecto. Su ambivalencia en el diálogo musical lo oponen a lo épico, a lo instituido, a lo impuesto y generalizado. Es una oposición a un monologismo de prohibición, el tener un lugar como hijos de la derrota.
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			El grupo Kraftwerk no escapa de este ethos carnavalesco. Comienza con experimentos e improvisaciones sónicas, apoyados de la sonoridad de los sintetizadores. Su evolución, sin embargo, irrumpe en lo cotidiano, en pleno auge posthippie, donde el pelo largo y la informalidad en el vestir son lengua común entre las juventudes occidentalizadas. Ellos, en contraste, visten de traje a la usanza de los empleados industriales de la época y un cabello corto, perfectamente recortado. Alteran la estética mediante tonalidades rojas y blancas, en un ambiente futurista a la mejor visión de Kubrik. Con un sentido muy “autómata” se plantea un tropo como idea: la ironía de un mundo capitalista e industrializado. El hombre que deviene en máquina y una música fría y robótica que encontrará un objeto de culto en los músico sajones de la era inmediata al punk. 

			Así es como Kraftwerk, a veces catalogado como creadores del technopop por sus seguidores anglosajones, encuentran este discurso. El new-wave, el synth pop y el postpunk, entre otros estilos, encuentran en este discurso paródico un punto de partida. El krautrock empieza a trascender bajo este discurso en el mundo. Su inferencia no se limita al rock, sino también a toda la música electrónica de baile como el Acid House o el PsychedelicTrans. Esta estética sigue afectando a los nuevos sonidos, desde Radiohead, VII y Muse, hasta el postrock, el drone, y las nuevas formas de noise japonés, los cuales parten de un mismo principio: los sonidos imposibles.

			Esta escuela no se limitó a llegar al rock. El cine y la televisión cobran nuevas ambientaciones. Esto puede apreciarse desde Werner Herzog, cineasta que acompaña sus narrativas con la música de Popol Vuh. 

			El mundo del arte visual no escapa de este movimiento: Dalí, por citar un ejemplo, colaboraría en la estética y nombre de Tangerine Dream. Este es un grupo experimental que ha evolucionado a formas más convencionales a partir de la segunda mitad de los años ochenta y que en el albor del nuevo milenio retomó la vía experimental. Sus paisajes sonoros invitan a lo onírico, razón por la que han sido autores de diversos soundtracks para cine y televisión. Podemos concluir que el krautrock es un intertexto invisible en la música contemporánea, acompaña su sonoridad, su producción y en ocasiones su ejecución. Le toca a usted estimado lector, escuchar y elaborar su juicio. [image: ]
















			
			

			
				
					15	Para propósitos de este texto, se entenderá por música abstracta toda la música sinfónica, orquestal, comprendiendo periodos como el clásico, barroco y romántico, que corresponden a la modernidad.

				

				
					16	Secuenciador es el nombre que comúnmente se le da a un dispositivo electrónico capaz de programar y ejecutar notas, ritmos, cambios de efecto, sonoridad y altura de sintetizadores. Desde la década de los años ochenta estos aparatos funcionan mediante un lenguaje de telecomunicaciones (MIDI) que permite la comunicación y reproducción entre sintetizadores.

				

				
					17	Traducción propia.

				

				
					18	Traducción propia.

				

				
					19	En estos casos hablamos de comunidad como un grupo de músicos con diversos proyectos que en múltiples ocasiones convergían en proyectos y agrupaciones, y no nos referimos a comuna, pues ésta sólo era la referente a los proyectos Amon Düül antes mencionados.
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DISEÑANDO EXPERIENCIAS CON DESIGN SPRINT. 
CONFERENCIA IMPARTIDA POR MAURICIO ANGULO SILLAS
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			Introducción

			El consultor Senior en experiencia de usuario Mauricio Angulo Sillas presenta la siguiente conferencia titulada Diseñando experiencias con Design Sprint. En la cual aborda la importancia de considerar la experiencia de usuario en el diseño y creación de cualquier bien o servicio.

			La experiencia de usuario o User Experience (UX) es la manera en la cual un sujeto se siente al utilizar alguna tecnología: si ésta le funciona o no, si se acopla a sus necesidades, o incluso, si posee una belleza estética e historia que la haga diferente de otras. Por ello, para que una experiencia de usuario sea satisfactoria se deben tomar en cuenta tres aspectos principales: la tecnología, las necesidades del usuario y los objetivos del negocio. 

			Mauricio Angulo propone que, para diseñar un buena experiencia de usuario, es necesario utilizar la metodología Design Sprint, la cual permite no sólo tener en cuenta a quien va dirigido el servicio antes de su producción, sino acortar los procesos y tiempos de diseño y construcción con lo cual se reducen costos y al final se consigue un producto más viable pues los errores cuando éste sale al mercado son menores.

			¿Qué es la experiencia de usuario?

			La experiencia de usuario, o en inglés user experience, con las siglas UX, es cómo se siente una persona cuando utiliza algún sistema o alguna tecnología. ¿Cuál? La que sea. El apagador de la luz, este clicker, el cañón, la computadora, la presentación, la página web, una app móvil, la cámara, cualquier cosa. Cualquier tecnología que exista tiene un usuario. Incluso si nunca lo vemos hay una persona detrás de esa tecnología que es la que lo va a usar. Nosotros nada más la hacemos. Tenemos suerte, porque nada más la tenemos que usar cuatro o seis meses mientras la hacemos, pero piensa en la gente que tiene que usar esa tecnología todos los días, así de lunes a viernes, de nueve a seis, de aquí hasta diciembre. Y que lo único que hace en el trayecto es pensar, híjole, está bien fea, caray. 

			Ahora, esto se trata de sentimientos, como ven, que es algo más complejo todavía. No es algo racional. Hay mucha ciencia detrás de experiencia de usuario, de hecho, es una disciplina relativamente nueva, tiene poquito menos de veinte años, y toma cosas prestadas de un montón de lugares, de ingeniería, de diseño, de mercadotecnia, pero también de ciencias humanas como antropología, sociología, neurociencias, psicología, teoría del color, diseño y también muchas cosas de ingeniería como usabilidad, accesibilidad, ergonomía y otro montón de cosas. Hay mucha literatura, hay mucho que aprender. Yo tengo ya diez años en esto y sigo aprendiendo todos los días.
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Pero, les puse esta para hacerlo breve, es lo podemos platicar en cuarenta minutos. Una buena experiencia de usuario, decimos, es la suma de la función de un sistema, que tan bien funciona o no, su belleza, su afinidad y su historia. Rápidamente, la función para la gente allá afuera que no sabe cómo funciona es binaria: o funciona o no funciona. Si funciona tres de cada cuatro veces no funciona, si funciona nada más a ciertas horas del día no funciona. ¿Por qué? A nadie le importa. El caso es que tiene que funcionar o no. O sea, si ustedes agarran un martillo; funciona el 100% de las veces, incluso cuando no hay un clavo cerca. Ahora, la belleza, ya decíamos, es más esotérica, porque la belleza es diferente para todo mundo. Tú le preguntas a alguien sobre la función y pues funciona o no, es así de fácil. Le enseñas a alguien el código y te va a decir, sepa, pero yo corro y funciona. ¿Por qué? Nadie sabe, ni el que lo hizo, pero funciona. Ahora, hablamos de belleza y todo mundo se vuelve crítico de arte, así de ¿oye, qué opinan de mi presentación?, y alguien va a decir, pues yo creo que la construcción armónica del conjunto de elementos visuales en el contexto… así se sueltan, porque la función no es debatible pero la belleza cada quien tiene una idea diferente de lo que es bello. Y todo mundo opina. De hecho, todas las decisiones que las personas tomamos todos los días tienen más que ver con la belleza que con la función. 

			La afinidad tiene que ver con cómo piensa la gente. Por ejemplo, ¿han ido a una cafetería a comprar café para llevar? ¿Cuántos lugares tiene la charola de café? Cuatro. ¿Por qué? ¿Por qué no tres o por qué no cinco? Nunca se han preguntado eso, ¿verdad?, o sea, si fueran de tres serían más fácil de llevar, sería más barato, incluso podrían obligar a la gente a que los comprara de tres en tres. Entonces la gente llevaría de seis, sería más fácil y más rápido. Pero no, esa decisión está basada en cómo es que la gente socializa. Mucha gente cree que, por ejemplo, las cafeteras, la gente las compra para hacer café y no es cierto. La función de la cafetera es hacer café; la gente compra una cafetera para tomar café con otras personas porque tomar café es una función social, es un pretexto para ir a platicar con alguien. 

			Afinidad es eso: cómo la tecnología está diseñada para ajustarse a por qué la gente hace lo que hace y cómo es que lo hace. La historia es el más difícil de éstos y es qué es lo que hace diferente una tecnología de otra. Y no nada más a nivel de qué es lo que hace o cómo se ve, sino de cómo fue construida y qué representa para la gente en su vida. Digo, seguramente vieron la película de La red social, The social network, que es la historia del joven Zuckerberg contra los gemelos malvados cuando estaba creando Facebook. ¿Quién creen que fondeó esa película? Facebook. Es un comercial de dos horas que le explica a la gente cómo Facebook es bueno y los demás son malos. Y lo que uno recuerda de la película muchas veces no es ni cómo se llamaban los gemelos, pero sí que el joven Zuckerberg era un muchacho introvertido, que nadie lo pelaba y él solito salió adelante y entonces todos los chavos aquí de la UNAM y de los bocas dicen sí, yo voy a ser como él, soy igualito antes de que hiciera Facebook. 

			Entonces esa es la historia. La historia es importante. Una buena experiencia de usuario es la suma de estos cuatro componentes. Y todo esto se hace de una forma que es dirigida, que es deliberada, que es consciente. Hay gente que le sale esto de forma natural, ni siquiera lo estudiaron, ya lo traen. Steve Jobs lo hacía esto muy bien y nunca fue a la escuela para aprender esto. Los demás, que no somos tan talentosos, tenemos que aprender a hacerlo. Pero tenemos también que saber que hacer esto bien no es producto de la casualidad, sino de un esfuerzo que es dirigido, que es científico, que es numérico, que es medible y que es predecible. 

				

			¿Cómo lograr una buena experiencia de usuario?

			Una buena experiencia de usuario, decimos, es la suma de muchas pequeñas ideas centradas en el usuario. Mucha gente dice, bueno, es que para hacer algo así, increíble, grandioso, o sea, un producto súper exitoso, con una gran experiencia que todo mundo quiera tener, voy a decir un iPhone, un Xbox, un Tesla. Todos queremos uno de esos, todos son maravillosos, pero ninguno de esos viene de una persona que estuvo cinco años así sentada en el desierto meditando qué es lo que quería hacer, sino se agarró de un problema que ya existía y pensó ¿cómo podemos hacer esto más eficiente?, es decir, que funcione mejor, ¿cómo podemos hacerlo más bello?, no según yo que lo hago, sino según quien lo va a utilizar, ¿cómo podemos hacer que sea más afín a como las personas piensan?, de forma que puedan utilizar lo que ya saben para usar la tecnología en lugar de tener que tomar un curso, leer un manual, ir a una certificación y luego estarse quejando de que no sabe cómo funciona. Y también de crear historias que conecten emocionalmente con la gente para que la gente se sienta conectada con lo que hacemos. 

			Entonces no es la gran idea, son las cosas chiquitas, y esas son fáciles de detectar porque nosotros también, aunque hacemos tecnología somos humanos, más o menos. Y también somos usuarios de repente. Por ejemplo, este es diagrama de arquitectura para una tienda de comercio electrónico. Desde ahí, así viéndolo rápido, y si nunca lo habían visto se ve muy cool, ¿no?, parece que quien la hizo sabía qué estaba haciendo. Llegas y dices, no pues sí, tiene sentido, sí, y esto es lo que nosotros hacemos aquí en nuestro laboratorio, pensando: esto es lo mejor para el usuario porque la genta allá afuera no sabe qué quiere. Pero ustedes que nunca lo habían visto ya empezaron a encontrar errores. Por ejemplo, ¿por dónde empiezo aquí? Podría ser por el login, pero tal vez no. No es claro, ¿verdad? 

			Ahora, ya les dije que es un comercio electrónico, entonces uno inmediatamente empieza a pensar ¿cómo es que compro en otros comercios electrónicos? No haciendo login. Puedes pasar por Amazon perfectamente sin necesidad de tener una cuenta. ¿Cómo hago comercio offline? ¿Cómo compra uno en una tienda, en un mercado? Llegando a Liverpool no te piden tu IFE. Empiezas viendo la mercancía, pero ¿dónde está la mercancía aquí? ¿Dónde entro? Te dicen: oye, tienes que abrir una cuenta. ¿En serio? Acabo de llegar, o sea, nada más estoy viendo, ¿de veras tengo que firmarme? No, es que el proceso y los requerimientos dicen que por seguridad y entonces dices, ah, sabes qué, mejor otro día. Voy a otro lado. Porque la experiencia es mala, porque no se ajusta a como la gente piensa, pero por supuesto esto lo hizo un montón de gente que estaba lejos de las personas que realmente lo iban a utilizar. Nunca le preguntaron al usuario. Son de esos que dicen: voy a hacer de cuenta que no sé nada y que yo soy el usuario. Y entonces creamos una caricatura del usuario. Los ingenieros siempre usamos a nuestra madre como ejemplo de alguien que no sabe usar nada. Así de hasta mi madre lo va a poder usar y entonces se lo mandas a tu mamá y dice: no entiendo nada, hijo.
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Porque esto es lo que nosotros creemos que el usuario necesita. En realidad, si le hubiéramos preguntado al usuario antes de ponernos a trabajar, el usuario nos hubiera dicho que lo que quería era esto. Algo sencillo, algo dirigido, corto, con la menor cantidad de desviaciones posibles, que sea similar o parecido a la experiencia que ya tiene en otros canales o en otros medios. ¿Cuál creen que va a usar más el usuario? Por supuesto, el ingeniero va a decir: es que este se ve más complejo, se ve más completo, se ve más cool. Ya le invertí todo el día. Al usuario eso no le importa. A ningún usuario le importa si dormimos o no. Le importa si esto funciona y si funciona como el usuario pretende. Pero para hacer esto, pues ahí está el arte. 

			Una buena experiencia de usuario también es el balance entre la tecnología, las necesidades del usuario y los objetivos del negocio. Por ejemplo, ustedes saben de tecnología, ¿cierto? Pero si nada más están haciendo algo por la tecnología y no tienen, por ejemplo, objetivos de negocio, entonces lo que tienen un hobby o tarea. Si no saben cómo es que eso alguien lo va a comprar, consumir o les van a dar algo a cambio para que lo sigan haciendo, lo que tienen es un hobby. Si lo que ustedes hacen tiene objetivos de negocio, pero no tiene tecnología, entonces es como muchos startups aquí en México, que nada más se la pasan soñando como van a hacerse millonarios sin hacer nada. Y entonces, no, es que tengo una gran idea, es así, es como Uber, pero con gatos. Ok, Caudy, es una aplicación, ¿la aplicación quién la va a usar el gato o el tipo? Es lo de menos, lo que necesito es que me consigas alguien que sepa hacer apps. Entonces nunca pasa. 

			Y si no tienen un usuario y no entienden ese usuario, entonces van a acabar construyendo algo que nadie va a querer utilizar. Lo cual es terrible porque es matarse durante cierto tiempo, sacar un producto, llevarlo al mercado y que la gente te diga: no, hoy no. No me sirve, no le entiendo. Entonces estos son los tres ejes en los que tenemos que encontrar esa experiencia. Tenemos que entender el negocio, tenemos que entender la tecnología y, sobre todo, tenemos que entender al usuario. Y eso implica salir de la oficina, salir del laboratorio y observar a la gente.

			Design Thinking y Design Sprint

			Design Thinking es, más que una metodología, una forma de pensamiento y se puede ejecutar y bajar de muchas maneras diferentes. Una de ellas es esta que se llama Design Sprint, que ésta la inventó Google Ventures, que es la empresa de Alphabet, antes Google, que se encarga de acelerar y comprar empresas para volverlas rentables. Es un fondo de inversión y es un acelerador de negocios. 

			¿Qué cosas se han hecho con Design Thinking? Hablando de Google, pues han hecho cosas bien interesantes. Por ejemplo, si han visto Inbox, que es la nueva versión de Gmail, Inbox fue creado utilizando Design Sprint. ¿En cuánto tiempo, se preguntan, fue rediseñado Gmail? En una semana. Que es una de las ventajas del Design Sprint, es muy ágil, es muy rápido. También Google Hangouts. Si recuerdan como era Hangouts como empezó a como es ahorita, deben haber notado una diferencia sensible porque antes era incomprensible cómo carambas funcionaba: ¿y cómo comparto la pantalla?, espérate. Y entonces ahí tienes buscando la ayuda y compartes todo menos lo que quieres compartir. Ahora ya lo rehicieron precisamente pensando: no todo mundo es ingeniero de Google, no todo mundo tiene el tiempo para estar buscando, tiene la paciencia para estar picando para ver dónde se encuentran las cosas. Entonces, igual, en cinco días pasaron del antiguo Hangouts al nuevo y la respuesta de la gente ha sido abrumadora, o sea, ya hay cinco veces más personas que utilizan Hangouts que antes. ¿Por qué? por un tema de diseño. El código atrás es el mismo, nada más es cómo se acomodan las cosas para que la gente lo pueda utilizar. 

			Y también cosas tan extrañas como el Android Auto, que es el coche este raro de Google que se maneja solo. Lo cual es un reto, ¿no?, porque ¿cómo inventas algo así? ¿Cómo inventas algo donde no hay un marco de referencia? O sea, ok, hay carros, ¿pero carros que se manejen solos? ¿Cómo? 

				Entonces, Design Sprint también es muy bueno para inventar cosas que no existen. Sobre todo, hablando de innovación, cosas o tecnología que resuelven problemas viejos de maneras nuevas y diferentes, de formas innovadoras. 
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Design Sprint, lo que nos ayuda es a acortar este ciclo: pasar de la ideación al aprendizaje de la forma más corta y directa posible porque éste cuesta, construir cuesta. Incluso si no les cuesta dinero, el tiempo que están echando código, probando, cuesta. Y lo que queremos aquí es aprender lo más rápido posible para saber si nuestra idea vale la pena o no. Y si la ejecución que diseñamos de esa idea es viable y tiene sentido en el contexto de las personas que la van a utilizar. Entonces, este es un ciclo en donde ideamos, echamos a perder, aprendemos y lo repetimos hasta que entonces ya tenemos una idea que es buena, que está validada por el usuario, que está validada empíricamente, donde ya tenemos bien afinada la investigación, y donde entonces, ya que la tenemos validada, la podemos llevar a construir sin sorpresas. Y de una forma mucho más dirigida y mucho más puntual. 

			El sprint se hace en equipo, como les decía hace rato, y se hace, preferentemente, con un equipo multidisciplinario de gente que venga de diferentes carreras, disciplinas, entendimientos, experiencias o lo que sea. Puede haber diseñadores, ingenieros, arquitectos, investigadores y siempre debe de haber uno que es el Sprint Master, que es el que funciona como facilitador del proceso. 

			Esta figura se hace con experiencia. Ahorita Google no tiene un proceso real de certificación, el proceso que tiene de certificación es interno, yo ya pasé por ese. Aquí en México nada más habemos tres personas que estamos certificadas en esto. Esperamos cambiar eso rápidamente, pero esto es algo muy nuevo, o sea, hace tres meses esto, cinco meses, esto era secreto. Ahorita ya es para que todo el mundo lo haga. Y el trabajo del Sprint Master es facilitar que todos estos hagan su trabajo y ayudarlos a evolucionar por las diferentes etapas del sprint. ¿Cuáles son esas? O bueno, el sprint se ve así, es algo caótico, está lleno de papeles, tiene que ocurrir en un lugar físico y dura forzosamente, ahorita te digo, cinco días. No se vale hacer esto de manera remota, de, ah, lo hago desde mi casa me conecto por Skype o por Hangouts. No. Tiene que ser físico y tiene que estar encerrado y es sin laptops y sin teléfonos. El Sprint Master se encarga de confiscar todo o de correr a la gente si los usa. Y les digo, el sprint dura entre dos y cinco días. 

			Se han hecho muchos experimentos con el sprint, al final de los últimos tres años, para ver cuál es la longitud, la mejor longitud posible. Más de seis, cinco días, por el fin de semana y eso, la gente pierde el hilo de lo que estaba haciendo. Menos de eso, no se logra el nivel de detalle. Ahora, el Design Sprint se puede utilizar para diseñar un producto completamente nuevo, como los bots de Savioke, para mejorar una característica de un producto, como Inbox o como Hangouts, o simplemente para probar una idea. Entonces podemos hacer sprints de dos o de tres días. 

			Las fases del sprint son estas: la primera es entender. Entender el problema, entender el contexto, entender qué pasa, qué soluciones hay, cómo la gente ya resuelve esto, dónde lo hace, cómo lo hace, etcétera. La definición es: ok, ya entendimos el problema, ahora vamos a escoger un ámbito donde vamos a trabajar porque no podemos solucionar todo. Entonces escoger un aspecto específico del problema y empezar a trabajar sobre él. La divergencia es cuando hacemos lluvia de ideas. Cuando empezamos, ok, ya que tenemos acotado y definido el problema y ya sabemos quién es ese usuario y cuál es su contexto, entonces empezamos a proponer soluciones como grupo, como equipo y diferentes perspectivas. Aquí la formación de cada quien no es un obstáculo, sino más bien es una perspectiva sobre cómo ver el problema y cómo se soluciona. De todas estas ideas, en la convergencia se escogen las mejores, atrás de un proceso evolutivo. Sobre esta convergencia se escogen las mejores y después se crea un prototipo, algo tangible que un ser humano pueda utilizar, que un usuario pueda tocar. Y construido el prototipo lo validamos para ver qué opina el usuario al respecto.

			¿Cómo hacer una validación de ideas y prototipos?

			En la validación, pues tomamos este prototipo y lo llevamos con el usuario. Hay un montón de técnicas de validación, una que es muy fácil de utilizar y que es muy amena es esa que se llama Think Aloud, donde al usuario le damos ciertas tareas para que realice frente a nuestro prototipo y que están basadas en el objetivo que queremos resolver. De este lado tenemos a un facilitador que es quién le pasa las preguntas y está observando qué es lo que el usuario está haciendo mientras le recuerda al usuario que todo lo que está haciendo lo tiene que decir en voz alta, qué está haciendo y cómo se siente.
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Parte 4


				

			

			
Lejos del usuario está éste, que es el monitor, que lo que hace es que está registrando el estado emocional del usuario, no qué hace sino cómo se siente, así de, torció la ceja, ok, se inclinó mucho en la máquina, aventó la computadora; todo eso se apunta para al final entre éstos dos, si lo quieren grabar es mejor todavía, poder revisar si el usuario cumplió la tarea o no, con qué tanta facilidad o no y también cómo se sentía. Se acuerdan, diseño de experiencia de usuario tiene que ver mucho con cómo se siente la gente. Y aquí se acaba el sprint. 

			Al final del sprint pueden pasar tres cosas: uno, tener una falla exitosa, es decir, descubrimos que nuestra idea no era lo que el usuario necesitaba, que no resuelve el problema y que el usuario no la quiere usar. ¿Se acuerdan de Google Glass? es un gran ejemplo de una falla exitosa, se invirtió un montón de dinero, un montón de tiempo, un montón de recursos y al final no fue un asunto de tecnología, es un asunto humano de que a la gente la empezaron a sacar de los restaurantes porque traía una cámara que podía utilizar de forma ilegal. Entonces Google dijo, era una gran idea, pero no vamos a continuar la idea porque no es el momento correcto o tal vez no es la forma correcta y vamos a dejarlo ahí, y se vale. Entonces ya no pasa del prototipo, se queda ahí, se aprenden cosas y ese conocimiento se puede utilizar para otras cuestiones. 

			El segundo caso que puede pasar en un sprint es cuando tenemos un éxito limitado, donde, bien, el usuario aceptó la idea, nos dio retroalimentación valiosa, no le encantó del todo, pero hay cosas que sí le gustaron. ¿Qué hay que hacer ahí?, más sprints. Tomas lo que aprendiste ahí y lo echas al principio en tu entendimiento y haces el proceso nuevo, repitiendo hace que eventualmente tienes, el tercer estado, que es un éxito rotundo, donde el usuario le encantó la idea, su única pregunta es cuánto cuesta y qué tengo que hacer para tenerlo y entonces, ahora sí, ya lo echamos al proceso de producción, ya lo mandamos a construcción usando la metodología de creación que ustedes prefieran, sí quieren usar AJAX, si quieren usar Scrum, si quieren usar Cascading, o lo que sea, o lo quieren mandar a la India. Pero entonces ya el proceso es mucho más dirigido, ya va validado y también ya hay investigación que lo sostiene, ya hay ideas que lo llevaron ahí, ya hay un prototipo que, tanto los diseñadores visuales como los formadores pueden utilizar como referencia y ya lo validamos con el usuario antes de programarlo. 

			Entonces el proceso de construcción es mucho más afinado, es mucho más dirigido, es mucho más rápido y cuando sale al mercado las sorpresas son menos, no voy a decir que no hay sorpresas, siempre las hay, pero ya vamos con una definición mucho más específica y ese es el final del sprint. Eso es todo, muchas gracias. [image: ]
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QUÍMICA, UN MUNDO MARAVILLOSO


Socorro Valdez Rodríguez



    


			Introducción

			La química estudia, básicamente, a la materia. Esto puedo ser cualquier cosa que ocupe un lugar en el espacio y que posea masa. Además, esta ciencia estudia los cambios o transformaciones, también llamadas reacciones químicas, entre la materia. La naturaleza está llena de materia en constante transformación, grosso modo, árboles y plantas transforman el dióxido de carbono emitido por los automóviles, al oxígeno que respiramos; este oxígeno reacciona u oxida la glucosa o azúcar de nuestro organismo para transformarlo en compuestos ricos en energía, como el adenosin trifosfato o ATP. Tanto los seres vivos como la materia innanimada, como son las rocas, minerales y demás materia, están constituidos de compuestos químicos que, a su vez, se componen por elementos químicos. Nacemos, crecemos y vivimos gracias a reacciones químicas. Los minerales, rocas, ladrillos, vidrio, plásticos, herrería y latas están formados por elementos químicos. Pero esto no sólo está presente en la naturaleza, sino en las creaciones del hombre: la pintura es una formulación de diversos compuestos químicos; la escultura contiene químicos como el cemento, cal o yeso, lo cual implica un enlace entre la química y el arte. La química se ha relacionado con el arte también en el tema de la conservación, restauración, limpieza y mantenimiento tanto de murales como de piezas arquitectónicas y escultóricas, por citar algunas. Yendo más lejos: todo el planeta Tierra está lleno de compuestos químicos, así como los planetas del sistema solar y las estrellas que lo rodean: ¡todo es química!  

			
				
					[image: ]
				

			

				

			Chemistry. Autor: Hans Splinter.

			Química y multidisciplinariedad

			La química necesita de las matemáticas y la física para comprender los nuevos conceptos teóricos, tal como citó Dirac en 1931: “La esteroquímica teórica requiere de la abstracción matemática para la descripción inherente de la estructura química interna”. Efectivamente, la interacción de la materia entre sí debe ser un estudio multidisciplinario e interdisciplinario. El comportamiento de la materia durante su transformación también ha sido estudiado por diferentes disciplinas, tanto filosóficas como científicas. La química es la ciencia central que se circunscribe desde diferentes aspectos con toda la materia en el planeta. Una estrecha correlación se halla entre ésta y la física, pues ambas ciencias son enlazadas por tópicos que involucran la presencia de electrones, protones o neutrones; tal como en el estudio de materiales y fenómenos electromagnéticos debido a que las leyes que interpretan el comportamiento de la materia se aplican para ambas ciencias.

			Es tal la conexión entre ambas disciplinas, que ciertos filósofos de la ciencia han estimado recientemente que la química se ha reducido, ¡que no oxidado!, tendiendo hacia la multidisciplinariedad. El colectivo científico apasionado por la educación y los sabedores de la importancia que la multidisciplinariedad ejerce sobre una sociedad, han permitido que la química se traduzca en una puerta hacia los beneficios que pueden obtenerse de ella. La noción de que esta ciencia se ha reducido a un lenguaje menos sofisticado, ha propiciado un incremento en la difusión de los principios físicos y químicos, por ejemplo, para explicar la estructura atómica y el sistema periódico de los elementos químicos. Reflexionando sobre el campo de la química y su afinidad con la física, expuesto aquí en máxima condensación, es innegable su trascendencia en la historia de los avances científicos. A manera de ejemplo, exponemos dos temas pertenecientes a ambos ámbitos: la mecánica cuántica y la relatividad. 
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			Autor: klare82.

			También es posible hablar de una correlación entre filosofía y química. Para ahondar en esta relación, se puede mencionar a autores como Woolley (1980), quien sugiere que el concepto de estructura molecular, por demás considerado tema central en la química moderna, no es más que una metáfora que carece de realidad al nivel de la mecánica cuántica, aunque, a todas luces, las moléculas son asociadas a la química, cualesquiera que éstas sean. La base de tal afirmación filosófica relaciona la física y las matemáticas indudablemente, puesto que el estudio de la estructura molecular radica en el hecho de que el hamiltoniano utilizado en los cálculos de mecánica cuántica contiene términos que describen interacciones entre protones y electrones a través de estados cuantitativamente determinados. Es decir, interacciones entre algunas de las partículas subatómicas que son imperceptibles a simple vista. Sin embargo, lejos de ver en ello símbolos de abdicación o contradictoriedad, entre física, matemáticas, filosofía y química, es evidente que se necesita consolidar un proceso de multidisciplinariedad, jerárquicamente dispuesta alrededor de la naturaleza.

			Retomando la temática expuesta en el título, y teniendo en cuenta los méritos prestados por la química para el beneficio de la sociedad, podemos continuar con lacónicas palabras, para reedificar la deplorable apariencia que la química posee ante una sociedad palurda, de ciencia verdadera y digna de alguna consideración. 

			En observancia al régimen de la física, la química parece no ser un reto intelectual, incluso para un amplio sector de lectores. El nivel de sofisticación al cual ha sido elevada, no se relaciona con sus beneficios y utilidad práctica del día con día. A través de esta lectura, esperamos hacer visible la aplicabilidad de la química y el uso que todos hacemos de ella. Por ejemplo, la combinación de dos átomos de hidrógeno y un átomo de oxígeno constituyen el líquido de mayor importancia en la vida humana: el agua, la cual es un compuesto químico, constituido por elementos químicos. Es decir, ¡el agua es un químico! Esta circunstancia sugiere la necesidad de una o varias fuentes para difundir la información informal, experimentos y conocimientos que son a estas alturas no de todos conocidos. 

			Química y literatura

			La química no es sólo una cantidad de experimentos raros realizados en un recóndito laboratorio por un científico loco, idea del imaginario firmemente influida por el rechazo a lo desconocido. Por el contrario, bastante bien concuerda uno con el poeta Charles Baudelaire y hallamos la química como “una belleza fruto de la razón y del cálculo”. Sin pretender ser solitarios entusiasmados únicamente por las ciencias, me aventuro a suponer que la magnitud de personas dedicadas a la literatura y apasionadas por la ciencia es relativamente grande. A manera de botón de muestra, tenemos La Isla Misteriosa del escritor francés Julio Verne, considerada por algunos su obra maestra, novela en la que se incluye una buena cantidad de menciones a la química. Por otra parte, tenemos también un best seller desde 1806, Conversaciones en Química de Jane Marcet, o bien, El Catecismo Químico, del químico inglés Samuel Parkes. Una novela con matices entre ciencia y literatura escrita en 1809 por Johann Wolfgang Goethe es Afinidades efectivas, en la que Goethe asocia la afinidad química de las sustancias con el romanticismo y la poesía. Mención aparte es la obra de Honoré de Balzac, con su frase “…toda vida implica una combustión…”, con la que consagra al protagonista y discípulo de Lavoisier, en su novela La búsqueda de lo Absoluto. Definitivamente, la literatura está teñida de tópicos químicos desde los anales de la alquimia, por lo que existen tantos escritos alusivos a esta ciencia, como aquellos manuscritos que estudian esta relación. 
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				Chemistry-Laboratory. Autor: ouhos OU History of Science Collection.

			Aplicaciones de la química

			Vale la pena exponer también los beneficios de la química que han sido observados en farmacología, medicina, cosméticos, productos de limpieza, detergentes de lavandería y electrónica, por mencionar tan sólo algunos. Estos productos son originados por la combinación de varios elementos químicos, quedando aún por amalgamar muchos más de los casi 118 elementos químicos que componen la tabla periódica, considerando ya, los cuatro recientemente descubiertos y aceptados por la IUPAC el pasado 30 de diciembre del 2015. 

			Son tanto más interesantes todas las posibles perspectivas y concepciones que han hecho posible la combinación de algunos de esos elementos químicos para la obtención de aromas, texturas, colores y sabores imprescindibles en productos culinarios. Es tal la importancia de la química en los alimentos, que los compuestos químicos más populares para la fabricación de comida, listados en el Diccionario de Compuestos Alimenticios, suman un número que supera los 50,000 productos. 

			Es notoria la influencia de la química y el cómo se halla directamente involucrada en la vida humana. Varios elementos, tales como el oxígeno, el calcio, el hierro, el hidrógeno, son fundamentales para la vida en la tierra. Es por esto que todo intento por aumentar el interés de los jóvenes en la química, es meritorio, ya que pretendemos generar un entusiasmo por un futuro creativo de la química a través de tan breves líneas. Esto significa que, aunque las personas puedan ignorarla como disciplina científica, no pueden ignorar los componentes químicos en el agua, el aire, el suelo, la piel, así como tampoco pueden ignorarse las reacciones presentes en nuestros propios cuerpos. 

			Por otra parte se encuentra la tecnología, de la que actualmente, podemos auxiliarnos. Es decir, de la combinación entre la técnica y los conocimientos científicos, para adentrarnos al fascinante y fructífero ambiente bioquímico con la evolución de la biotecnología y la ingeniería genética, que, entre muchos otros avances, ha permitido obtener sustancias químicas para mitigar ciertas enfermedades. Además, es gracias a las tecnologías de información y comunicación, así como a los estudiosos de la química, que se ha permitido un acercamiento hacia el apasionante mundo de las reacciones químicas multicolores y la magia de la química a través de numerosos videos que proporcionan una fuente de espectacularidad a la química. Incluso podemos hallar videos con los descubrimientos de grandes químicos como Lavoisier, Davy, Pauling. Como dato interesante, cabe mencionar que esta aventura por las nuevas tecnologías tiene por elemento químico central el silicio, el segundo elemento químico más abundante en la corteza terrestre, un subcampeón superado tan sólo por el oxígeno. El silicio es hallado igualmente en la arena de mar, los vidrios y los microchips; estos últimos en creciente auge, uso y popularidad. Es tal su importancia que una región en California, USA, lleva por nombre Silicon Valley, lugar en el que se concentran numerosas empresas del área de la electrónica y la informática.
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			Las reacciones químicas, según todos nuestros conocimientos, dan como resultado productos que constituyen actualmente un fructífero negocio para la industria de la electrónica, la telecomunicación, los plásticos, medicamentos, agronomía, entre muchos otros. En el caso de los plásticos, tenemos, por ejemplo, dos que son químicamente diferentes: el polietileno y el cloruro de polivinilo; ambos son polímeros (del griego poli, “muchos” y mero, “parte”). Ambos poseen la misma estructura repetitiva o monómero. Podemos ilustrar el monómero como cada eslabón de una larga cadena. Pues bien, la diferencia entre los dos polímeros radica tan sólo en el monómero constituyente que forma el cloruro de polivinilo, mejor conocido por sus siglas como PVC, el cual se caracteriza por contener un átomo de cloro en la posición estructural en donde el polietileno o PET tiene un átomo de hidrógeno. Sin embargo, ésta no es la apreciación de alguien que usa las botellas de agua de PVC sin estar inmerso en el mundo de la química y la ciencia de los materiales. 

			Finalmente, dentro del campo de la electrónica y las telecomunicaciones tenemos como verbigracia al pobremente conocido nitruro de aluminio, una mezcolanza de tan sólo dos elementos químicos de la tabla periódica, y cuya fórmula química lo describe, tal cual, AlN. Este compuesto es originado por la combinación química entre un átomo de aluminio y uno de nitrógeno. El A1N es, también, una sal binaria. El ordenamiento de estos dos átomos propicia un arreglo atómico denominado estructura cristalina. Para el caso que nos ocupa, la estructura atómica y cristalina del A1N es de tipo wurtzita, en donde cada átomo de aluminio se encuentra unido a uno de nitrógeno. Este compuesto, cuya configuración geométrica o estructura cristalina ha sido estudiada también mediante la química computacional, ha sido sintetizado en el Instituto de Ciencias Físicas de la UNAM a través de una ruta económica y benévola con el medio ambiente, proyecto que se encuentra en desarrollo, en la etapa de identificación de parámetros experimentales para lograr una síntesis eficiente. 	

			El nitruro de aluminio pretende competir como dispositivo de onda acústica empleado en sistemas de audio y sonido. Estas tecnologías y dispositivos de ondas acústicas han sido explotados comercialmente por más de 50 años en aplicaciones para la industria de las telecomunicaciones. Estos dispositivos, utilizados desde 1960, han sido fabricados con cuarzo, nada menos que un óxido de silicio, SiO2. La función de estos componentes o filtros radica en emitir sonidos específicos y son conocidos popularmente, siendo uno de ellos el ecualizador, mismo que permite compensar sonidos. Dentro de aquellos que contienen cuarzo podemos citar los televisores, equipos de radio y celulares. De las prometedoras y crecientes aplicaciones que acompañan a este compuesto químico, se incluyen las médicas, como los sensores químicos, sensores de choque, o bien, sensores físicos para el control de temperatura, masa, y humedad.

			Conclusiones

			El campo de la química abarca más allá de todo lo referido anteriormente, pues existen incluso cuestiones básicas que pretenden resolver problemas actuales, tales como la sustitución de los combustibles fósiles, el cambio climático global, o bien los estudios inquisitivos sobre el origen de la vida. De esta manera puede expresarse que bien podemos encontrar en la química varias respuestas a las cambiantes demandas de un mundo en evolución. [image: ]
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