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ResuMEN
Desde una perspectiva de los estudios culturales y criticos de la comunica-
cidn, se analiza la forma en que la estacién de radio Ibero 90.9 consolid6
una identidad musical institucional que le permitié ser parte de la confor-
macién de la identidad social occidental en México. El trabajo es un en-
sayo académico argumentativo que analiza el concepto de musica popular
y su relacién con la masividad, desde lo alternativo, residual y emergente,
hasta el concepto indie, que ha permeado en las tltimas tres décadas. Di-
chas propuestas tedricas se contrastan con entrevistas semiestructuradas
con miembros y voluntarios de la estacién que definieron lo que, a 17 afios,
es la identidad musical actual, la cual vislumbra una evolucién. Se conclu-
ye que dicha evolucién ha generado una revitalizacién de la estética y la
actitud en la musica transmitida, pero la cercania a la industria de las nue-
vas bandas y la aparente despolitizacion de la juventud, no ha permitido
identificar qué producto musical estd a la altura del desafio de la moderni-
dad compleja y la industria de la diversidn, lo cual ayuda poco a los escuchas
a comprometerse con las disonancias no resueltas de la sociedad contem-
pordnea.

Palabras clave: Radio universitaria, identidad institucional, musica 77-
die, musica alternativa, musica emergente
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ABSTRACT
From a perspective of cultural and critical communication studies, the way
in which the Ibero 90.9 radio station consolidated an institutional musical
identity that allowed it to be part of the shaping of Western social identity in
Mexico is analysed. The work is an argumentative academic essay that
analyses the concept of popular music and its relationship with the masses,
from the alternative, residual and emerging to the ‘indie’ concept that has
permeated in the last three decades; these theoretical proposals are con-
trasted with semi-structured interviews with members of the station who
defined what, at 17 years, is the current musical identity, which glimpses
evolution with initial ideas. It is concluded that the evolution of institu-
tional identity has generated a revitalization of aesthetics and attitude in
music, but its proximity to the industry and the apparent depoliticization
of youth do not allow us to identify which musical product is up to the
challenge of complex modernity and industry of fun that little helps listen-
ers engage with the unresolved dissonances of contemporary society.
Keywords: University radio, institutional identity, indie music, alternati-
ve music, emerging music

Sometida a la dictadura de la realidad, la radio de hoy no
cuenta cosas, expone hechos. Y lo hace desnuda de arte.
Reinventar la radio supone la construccién de nuevas
poéticas sonoras capaces de enriquecer su expresividad.

Rricarpo M1GueL HavE, académico argentino.

Buscamos demostrar que la verdadera musica sugiere ideas
andlogas en cerebros diferentes.

CHARLES BAUDELAIRE, en Richard Wagner y Tannhéuser en Paris

INTRODUCCION

L

a estacién de radio de la Universidad Iberoamericana Ciudad de

México/Tijuana, Ibero 90.9, es un punto obligado de andlisis

después de 17 anos de vida debido a los cambios en la industria, el con-

sumo y las plataformas digitales. Este ensayo académico argumentativo,
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analiza el concepto de musica popular y su relacién con la masividad
desde lo alternativo, residual y emergente hasta el concepto indie que ha
permeado en las dltimas tres décadas, y la forma en que la radio ha evo-
lucionado y se ha consolidado con dicha tendencia, analizado desde los
estudios culturales y criticos de la comunicacién.

Desde la creacién del Departamento de Comunicacién de la Uni-
versidad Iberoamericana Ciudad de México/Tijuana, que este 2020
cumple 60 anos, se creé el laboratorio de radio de la Licenciatura en
Ciencias y Técnicas de la Informacién, que cambié después a Comuni-
cacién, a mediados de los anos sesenta. Desde entonces ya se transmitia
rock y pop en inglés. Entre 1992 y 1995 se comenzé a transmitir en
20 y 100 watts respectivamente, tras las autorizaciones de la Secretaria
de Comunicaciones y Transportes (scT) como una radiodifusora expe-
rimental y comunitaria dirigida primordialmente al 4rea de influencia
geogréfica del campus universitario, pueblo de Santa Fe y Cuajimalpa.
El proyecto de Radio Ibero 90.9 funcion6é como un laboratorio para
los estudiantes de comunicacién y como instancia para la formacién
activa y préctica de los estudiantes de diversas carreras (Rodriguez, D.,
2015). Para marzo del 2005, la radio experimental ya habia comenzado
a transmitir radio hablada y musica dirigida a ptblico juvenil con base
en modelos internacionales, como la estacién de la Universidad de Santa
Ménica, California, la kcrRw (89.9 FM) y otras estaciones locales como
Radio Alicia, Rock 101 y Radioactivo 98.5, pero con herencia de con-
tenidos de radios comunitarias aliadas y cercanas a la Provincia de la
Compafiia de Jests, como Radio Teocelo y Radio Hayacocotla.!

La estacién comenzé al aire con un concepto de “musica indie”,
que tomé como referencia las bandas de los noventas de é7iz pop y sus
influencias musicales, que ademds de alejarse de la industria discografi-
ca mainstream, tenia consideraciones estéticas vinculadas a un cambio

"En julio de 2016, Ibero 90.9 comienza una nueva etapa con una Direccién General
que no dependia del Departamento de Comunicacion pasando a ser parte de la Rec-
torfa, aunque continué con una cercanfa natural con dicho departamento (Ibero.mx,
2016).
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generacional de inicios del nuevo milenio, de bandas que se lanzaban
a la fama en medios digitales como MySpace (Rodriguez, D., 2015:
70). Fue muy importante su concepto novedoso, de vanguardia y expe-
rimental, especialmente de exploracién musical que derivé en otros
géneros como hip hop, jazz, punk, dub, clasica, cumbia y electrénica,
con lo cual se desmarcéd de las radios universitarias de la “elite cultural”
(Rodriguez, D., 2015, p. 102). Dicho estilo y propuesta creativa generd
una etapa de mucha visibilidad medidtica y presencia en el cuadrante,
con personalidades tanto de la universidad como voluntarios que gene-
raron un crecimiento exponencial. La estacion se ha posicionado en el
cuadrante de FM, junto con Reactor, estacién radiofénica del Instituto
Mexicano de la Radio, como la radio juvenil, universitaria y ecléctica mds
longeva, con 17 afios ininterrumpidos en frecuencia, y casi 60 afios,
a través del Departamento de Comunicacidn, de haber cimbrado los
cimientos de los inicios de las radios experimentales universitarias de la

Ciudad de México y del pais.

Msica POPULAR

Para entender la evolucién de la identidad musical de Ibero 90.9, se
analizard el concepto de musica popular por diversos autores y qué im-
pactos tuvo esta tendencia en la estacién. La musica popular adquiere
una importancia enorme en la vida diaria de la sociedad y, para algunos,
es central en cuanto a identidades sociales, lo cual en la prictica significa
consumo musical, pero también pricticas econémicas y tecnoldgicas,
pensamientos, debates y escritos (Shuker, 2013, p. 5). Dicho concepto
se ubica en los estudios culturales de medios de comunicacién y di-
versos aspectos del andlisis de la musica en el contexto del crecimiento
de conglomerados medidticos y la evidencia de la globalizacién de la
cultura. Otra caracteristica del concepto estd vinculada a musicologia,
es decir, asocia las caracteristicas musicales de la musica popular como
armonia, melodia, ritmo, letras, etcétera. Sin embargo, una definicién
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s6lo musical es insuficiente porque su caracteristica central es socioeco-
némica: su produccién en masa para las masas, y predominantemente
orientado a mercados juveniles (Shuker, 2013, p. 5). En los estudios
de musica popular, la tendencia general ha sido enfocarse en los concier-
tos, la musica, los artistas, la produccién y el consumo (Fonarow, 2007,
p- 11). En este caso, se analiza la forma en que se difunde dicho conte-
nido a través de una radio universitaria, pero tomando como base su
origen anglosajon, los artistas, la musica y la produccién. Shuker (2013)
plantea tres dimensiones de los estudios de cultura pop que se basan en

la teoria critica, economia politica contempordnea y estudios culturales:

a) Culturas vividas, el ser social de quienes consumen cultura po-
pular.

b) Formas simbélicas o contenidos, que se consumen en el ser so-
cial.

c) Instituciones econémicas y el proceso tecnolégico que crea los

contenidos.

En los afios cincuenta del siglo pasado, surgié la masica pop/rock occi-
dental tradicional con influencia de Estados Unidos e Inglaterra, deri-
vado de popular musicy como mezcla del rocanrol y del rhythm & blues.
En década de los sesentas, ese boom que impact6 en la juventud fue
acompanado del aumento del bienestar econémico de los paises mds
desarrollados, el nacimiento y expansién del rocanrol como tendencia
estética y musical a nivel global, la aparicién del disco de vinilo, los
pinchadiscos (p)),” las discotecas y el crecimiento de radioescuchas, ge-
nerando asi la primera expansién a nivel global del mercado de la ma-
sica, con ventas y adeptos multiplicindose a ritmos acelerados (Torres,
2014, p. 30). Con el paso de los afos, se consideré de manera global,
una denominacién internacional con produccién en las principales len-

guas occidentales.

?Lo que estd entre paréntesis fue afadido por el autor.
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En realidad, la masica popular es un hibrido de tradiciones musica-
les, estilos y géneros e influencias, con el tinico elemento en comun, ca-
racterizado por un componente ritmico fuerte, y generalmente basado
en amplificacion electrénica (Shuker, 2013, p. 5).

El concepto muisica popular y meta géneros como como rock, rocan-
rol y pop se han usado por mdsicos, fans y académicos de forma con-
fusa, dado que es dificil definir fenémenos que son pricticas sociales
y productos econémicos que no son estdticos, sino que evolucionan
constantemente (Shuker, 2013, p. 3). Al mismo tiempo, es un pro-
ducto econdmico con una significancia ideolégica para muchos de sus
consumidores. El discurso diario de la musica popular revela dos signi-
ficaciones preponderantes: cultural y comercial, las cuales se analizan a

profundidad (Shuker, 2013, pp. 2y 5).

SIGNIFICACION CULTURAL

Los planteamientos previos nos llevan a analizar el fenémeno de la di-
ferencia y anormalidad de acuerdo al contexto, desde la perspectiva
de la heterologfa en el espectdculo y la cultura pop, con las referencias de
autores de la industria cultural y tradicién critica, cuyo debate sobre la
alternancia y emergencia en la cultura parten de un todo que recompo-
ne los tejidos ideoldgicos, politicos y del ocio. En este caso, el andlisis va
enfocado a la industria de la musica y su relacién con la radio, como
medio de comunicacién, tomando en cuenta nuevas formas de produc-
cién y recepcién, disponibilidad de contenidos en tiempo y espacio,
distribucién y circulacién (Thompson, 2014, p. 154). Para entender la
identidad musical de la estacién, es clave el concepto de cultura; por un
lado, la unEsco (1982, citado por Torres, C, 2014) la define como el
conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y materiales, intelectua-
les y afectivos que caracterizan una sociedad o un grupo social, “engloba
los modos de vida, los derechos fundamentales del ser humano, los
sistemas de valores, las tradiciones y las creencias.”
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Para Williams (2009, pp. 24-28), el término cultura, desde lo ma-
sivo, se entiende como una clasificacién de las artes, donde la musica es
un elemento relevante. Es también un concepto social que configura
modos de vida especificos y distintos, es decir, implica relaciones de las
sociedades® y no sélo de la politica y la economia, sino es una satura-
cién efectiva del proceso de la vida en su totalidad: toda la sustancia de
identidades y relaciones vividas que va més alld de la ideologia, de nues-
tros sentidos, nuestra energia, las percepciones de nosotros mismos y
del mundo, lo cual se debe considerar como la vivida dominacién y su-
bordinacién de las clases particulares, es decir, las formas modernas
del ocio, entretenimiento y arte (Williams, 2009, pp. 151-153). Ade-
mds, ahonda en las interrelaciones dindmicas de los procesos sociales,
como los movimientos y las tendencias, de los cuales identifica a un
sistema cultural que determina rasgos dominantes como los de la vida
feudal, la burguesa o la transicién de una a otra en la historia. Por lo
anterior, el autor clasifica lo dominante o efectivo en el sentido de
lo hegeménico, pero propone hablar también de lo residual y emergen-
te (Williams, 2009, pp. 165 y 166). Por “residual” se entienden los ele-
mentos aprovechables de su pasado, que todavia se hallan en actividad
con el proceso cultural como un elemento efectivo del presente. Es de-
cir, experiencias, significados y valores que son vividos y practicados
por alguna institucién social y cultural anterior, que no pueden ser
expresados o verificados en términos de una cultura dominante; incluso
pueden representar una relacién alternativa e incluso de oposicién con
respecto a la cultura dominante. Ejemplos: la Iglesia, la comunidad rural
y la monarquia. En ciertos momentos, la cultura dominante no puede

permitir una experiencia y una préctica residual excesiva fuera de su

3 También identifica un concepto alternativo de cultura que definfa la “vida intelec-
tual” y “las artes” pero fue comprometido por la aparente reduccién de su estatus
“superestructural”, y fue relegado al desarrollo de aquellos que, en el propio proceso
de su idealizacién, rompfan sus conexiones necesarias con la sociedad y la historia, y
en las dreas de la psicologfa, el arte y la creencia, desarrollaban un poderoso sentido
alternativo del proceso constitutivo de lo humano en si mismo (Williams, 2009).
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esfera de accién, al menos sin que ello implique algiin riesgo (Williams,
2009, pp. 167-168).

Por otro lado, se entiende por “emergente” un tipo de hecho cul-
tural donde no hay claridad en una ubicacién social, dado que hay un
elemento cultural nuevo, pero va mds alld de las bases sociales para pro-
cesos culturales alternativos o en oposicién a los elementos dominantes,
como la clase trabajadora que, para los estudios marxistas, era consi-
derada como una nueva clase. Una préctica cultural emergente inicia
como opositora antes que alternativa, y después comienza significati-
vamente un proceso de incorporacién intencionada. En este proceso,
si el producto cultural tiene una rdpida incorporacién, puede ser una
admisién, y por lo tanto una aceptacién. Ademds, existen elementos de
emergencia que pueden ser ciertamente incorporados, pero siempre en
la medida que sean siempre facsimiles de la prictica cultural genuina-
mente emergente (Williams, 2009, pp. 170-171).

Por lo anterior, los medios de comunicacién merecen la misma aten-
cién que la otorgada a las instituciones de la produccién y la distribucién
industrial (Williams, 2009, pp. 175 y 185). Dichos medios generan
procesos de argumentacion y deliberacién surgidos entre ciudadanos
haciendo uso de sus facultades criticas; es el efecto de las técnicas for-
madoras de opinién empleadas por las industrias de los medios, de
acuerdo con Thompson (2002, p. 174) en un andlisis de la ideologia y
la cultura moderna. Por ejemplo, la férrea critica realizada por Adorno
(1970) al género jazz en la década de los cuarenta del siglo xx, en mo-
mentos donde dicha musica era apreciada como innovadora y popular,
por las implicaciones que significaba su llegada a Europa, proveniente y
surgida en Estados Unidos. Adorno cuestionaba que la original rebel-
dia se habia convertido en conformismo de segundo grado, y la forma
de reaccién del jazz se habia sedimentado de tal modo que toda una
juventud ofa formatos muy sencillos, con poco rigor musical y técnico.
La posicién de Adorno sobre la musica y el jazz ha sido revalorizada a
lo largo de los afios por Amoruso (2008) y Bradley (2007), quienes plan-

tean una reconciliacién entre los enfoques modernos y postmodernos
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de la nueva musica, dado que hoy el jazz se parece menos a lo que fue
el nazismo o a lo que son los poderes ficticos y es considerado, esencial-
mente, la primera musica de la cultura popular, sobre todo el “nuevo
jazz”,y después el “free jazz” de los sesentas, que inclufan fusién e inte-
gracién con elementos provenientes del blues, rock y pop, y en los
ochentas, la variante del “acid jazz”, que conjugé sonidos de funk y soul.

Estos géneros alternativos, para Kruse (1993, p. 34), de acuerdo a
sus estudios en la musica independiente de los afios ochenta en Estados
Unidos, mds que un proceso de pertenencia a la sociedad moderna por
parte de sus creadores, es un proceso de identificacién debido a las mul-
tifacetas sociales de la vida contempordnea. Por ejemplo, existen sub-
culturas definidas por formas de consumo musical que se perciben
como opuestas y se desarrollan en varios niveles. Desde una perspectiva
mids general, las pricticas particulares identifican a los sujetos como
participantes de “musica alternativa o universitaria”, es problemdtico el
concepto y es una definicién impuesta por la industria porque no se
relaciona sélo con canales de distribucién de productos. Lo alternativo
se define para quienes identifican la singularidad de su musica o su
audiencia, es decir, que nadie mds lo estd haciendo; esto es por su di-
ferencia con otras formas de musica, sobre todo convencional. Por
ejemplo, en sus inicios, la musica indie (que se analizard a fondo mis
adelante) rechazaba los solos de guitarra gigantes del heavy metal, la
sobrecarga sonora del metal y los excesos tecnoldgicos de la musica ex-
perimental. Ademds, en los eventos era donde las audiencias generaban
identidades comunes dentro de un campo ideoldgico, donde los signos
podian ser rearticulados discursivamente para construir nuevos signifi-
cados, es decir, no fomentaban un conformismo gris en la eleccién de
los bienes culturales, sino que buscaban educar a las personas para que
leyeran las diferencias en la realidad (Kruse, 1993).

Las perspectivas de Williams y Adorno sobre la cultura y la masica,
y las de Kruse en cuanto a la evolucién de la actividad alternativa en
torno a los estudios culturales, presentan una idea de lo que implican
los escenarios de responsabilidades institucionales ante tal disyuntiva
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maniquea, al considerar el arte en fases intelectuales, de clase y de niveles
econémicos o culturales. En lo que coinciden es que la idea de capita-
lismo, occidentalismo o hegemonia dominante, genera una brecha cul-
tural con quienes no se encuentran en esa circunstancia, los proletarios,
los alternativos, las subculturas, los llamados lowbrow y middlebrow.

Los criticos de la industria cultural senalan que su elemento central
ya no es una nueva ideologfa de la realidad social, sino que es parte de
la misma, y sus productos son moderados para distraccién y gratifica-
cién de los individuos y al consumirlos la reflejan (Thompson, 2002).
En su momento habia formatos uniformes, y los consumidores no se
vefan forzados a actuar de manera imitativa y conformista para atarlos
al orden social. Estas dudas Thompson las llama la falacia del interna-
lismo, debido a que la recepcion y apropiacién de dichos productos es
un proceso complejo que implica una actividad permanente de inter-
pretacién y asimilacién, sobre todo, con otras ciencias (Thompson,
2002). También afiade que la ideologia opera de diversas formas y que
la racionalizacién, mercantilizacién y cosificacién son parte de un pro-
ceso que se puso en movimiento mucho antes del modo capitalista de
produccién de occidente, y estd vinculado por la subordinacién de la
naturaleza, la técnica. Es decir, esa pérdida de sentido de la Ilustracién
de los filésofos de Frankfort, pero existe también gran cantidad de diver-
sidad, desorganizacién, disenso y resistencia que atin no controlan los
origenes de la inestabilidad social (Thompson, 2002). El autor critica al
individualismo, la falta de espontaneidad, autonomia y unicidad del ser
humano, alimentada por un pensamiento filoséfico y religioso, pero la
realidad moderna absorbe a los individuos en una totalidad que no hace
concesiones en una idea tradicional de individualidad (Thompson,
2002, p. 161).

Los productos de la industria cultural contribuyen a esta integracion
reafirmando el orden existente y proporcionando iconos populares que
permiten a las masas experimentar de manera vicaria los residuos de
una individualidad que se les niega en la practica. Pero la mayoria de los
individuos no estdn nitidamente integrados al orden social, y nunca van
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a ser completamente moldeados por las imdgenes estereotipadas y los
patrones repetitivos de las industrias culturales, incluso es probable que
sean capaces de establecer una distancia simbdlica y emocional. Shuker
(2013, p. 4) coincide con Thompson y se pregunta si puede lo popular
ser cultural, si algo que toma su lugar como masivo no pierde su origi-
nalidad, y sefala que la distincién de alta cultura y baja cultura (low-
brow 'y middlebrow, residual o emergente) ya estd superada, pues el arte
de mds altura ha sido comercializado y aceptado, como la musica cl4si-
ca, y algunas formas de cultura popular han sido también valoradas por
la industria. Lo que preocupa al autor es la relacién entre la creacién de
productos culturales y el contexto econdémico de la creacién, lo cual
serd analizado en la siguiente significacion (Shuker, 2013, p. 4).

SIGNIFICACION COMERCIAL

Diversas definiciones enfatizan la naturaleza comercial de la musica po-
pular y abrazan géneros percibidos como comerciales, con el término
mainstream usado para entenderlo, y ciertos géneros se identifican
como musica popular y otros son excluidos. Pero en general, dichos
géneros gozan de poca presencia por la limitada atencién y exposicion
comercial y varfa de pais en pais y de regién en regién, como se podrd
analizar en la siguiente significacién (Shuker, 2013, p. 4).

Este segundo punto de andlisis permite que la musica sea el espacio
de consumo y popularidad mds importante de la industria cultural,
dado que en el centro del debate de las formas de produccién de musica
popular estd, por un lado, la creatividad esencial y por otro, la natura-
leza comercial de su produccién y distribucién. En realidad, es un fené-
meno cultural que no puede ser precisado tan ficilmente, pero los
publicos tienen origen angloamericano, desde los anos cincuenta y aho-
ra a escala global (Shuker, 2013, p. 5).

A nivel internacional, a finales de la primera década del siglo xxt, los
grandes conglomerados de la musica recibian el 70 por ciento de sus
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ingresos fuera de Estados Unidos, y vendian el 80 por cierto de toda la
musica global, de acuerdo con McChesney (2010). Los sellos indepen-
dientes ahora son parte de lo que permite la industria, es decir, la cul-
tura comercial es un proceso complejo que demuestra la flexibilidad del
capitalismo y el mercado al permitir nuevas tendencias e incluso patro-
nes “contraculturales” en donde también hay ganancias (McChesney,
2010). Dicho mercado se encuentra dominado en un 80 por ciento por
las filiales de las disqueras prominentes o majors (Em1, Sony, Warner y
Universal) que han instaurado el repertorio mainstream global y re-
gional, complementdndose y compitiendo con las PyMEs por el 20 por
ciento restante, por nichos creativos innovadores y de inversién mds
arriesgada (Torres, 2014, p. 165).

En este contexto se deben contemplar las implicaciones del proce-
so llamado globalizacién. Canclini (1999) vislumbré, desde finales del
siglo xx, que la aplicacién de formatos industriales y criterios transna-
cionales de competencia a las artes visuales y a la literatura modifican su
produccién y valoracién, aunque la mayor parte de las obras artisticas
siga expresando tradiciones nacionales y que circulan sélo en cada pais.
Una de las formas mds efectivas y visibles, senala Canclini (1999), es
en el mundo audiovisual: masica, cine, televisién e informdtica estdn
siendo reordenadas, desde unas pocas empresas, para ser difundidos a
todo el planeta.

Como parte del debate es fundamental el surgimiento del brizpop
en Reino Unido y los derivados de musica y cultura alternativa, de
vanguardia y wunderground; ademds de la posicién en la industria
dominante del pop/rock en inglés de mediados de los ochentas e
inicios de los noventas con agrupaciones como Pixies, Modest Mou-
se, Sleeper, The Verve, Keane, Sleater — Kinney, Pulp, Elastica, Blur,
Supergrass, Echobelly y Suede, entre otras. También es clave el término
indie vinculado a independent' que nace en los setenta en Europa,

*El término independiente o independent estd relacionado con una libertad a la depen-
dencia externa o no sujeto a una autoridad, cuyo origen viene del francés indépendan-
ce de inicios del siglo xvi1 y a su vez del latin dependentis (Oxford, 2020 y raE, 2020).
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con una fuerte influencia del punk y la ética p1v (do it yourself). Des-
pués en los noventa en Estados Unidos, entre otras razones como
reaccién al éxito del rock pop comercial, y para desmarcarse del
mainstream y el grunge.’ Es decir, era una forma de posicionarse ante
la industria discogréfica, lo cual generd la difusion de discos de sellos
ajenos a los oligopolios como Creation Records, Postcard Records,
Frug Records, 4AD, Sub Pop, Sugar Hill o Cherry Red Records.

Pero la preocupacién no era sélo en relacién a las ventas y la popu-
laridad, sino otros factores mds alld de los paises imperiales. Este reor-
denamiento en la musica significé que a 20 anos del surgimiento del
indie el término haya sido revalorado, y ahora los medios indepen-
dientes comienzan a ocupar un lugar importante en la industria de la
musica. El término indie denotaba no sélo un tipo de entidad econé-
mica, sino una actitud musical, y ambos sentidos estaban vinculados
a un conjunto de valores musicales dominantes, con autenticidad a su
ntcleo, pero expresados como diametralmente opuestos al mainstream
estereotipado y las disqueras grandes (Shuker, 2013, p. 16). Sin embar-
go, Harris (2003), Porta (2018) y Santi Carrillo, director editorial de
RockdeLux (Citado por Hidalgo, 2015) cuestionan que se ha perdido
el sentido del término indie y resaltan el anglocentrismo desde la musi-
cay la politica; por su parte Reynolds (2008) y Kruse (1993) también
cuestionan el sentido del término, pero plantean en anos recientes un
renacimiento del sentido de independencia y una herencia que no se ha
perdido y que mantiene lazos de identidad en sectores alternativos y un-
derground de la sociedad.

Para Harris, la llegada del brizpop de los noventas, que vendié mi-
llones de discos y logré posicionarse en Estados Unidos, generd el sur-
gimiento de nuevas celebridades y algunas bandas, como Oasis, que
incluso se vincularon al primer ministro britdnico Tony Blair y la “cool

> El indie rock es, literalmente, musica lanzada por sellos discogréficos independientes
del control de los conglomerados de entretenimiento multinacionales; mds especifica-
mente, las ruidosas guitarras descendieron del punk de finales de los setentas y el rock
universitario de los ochentas (Waits, 2007 cita a Daly y Wice, 1995, p. 111).
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britania”, lo cual, en su opinién, marcé una decadencia, aunque algunas
bandas se mantuvieron independientes y con un discurso antinortea-
mericano. Dichos sucesos significaron el inicio de las nuevas formas de
politizacién y mercantilizacién del arte popular. La determinacién de la
sociedad contempordnea estd por factores comerciales como publicidad
y el uso de la cultura popular y en especial la musica (Navarro, 2016).

Sin embargo, su gran impacto significé su caida (Harris, 2003), un
hecho relevante sucedié en 1977, cuando los fans de The Clash cues-
tionaron la independencia de la aclamada banda de punk por haber
firmado con cBs Records, en aquellos tiempos la filial fuera de Estados
Unidos de Columbia Records (El Pais, 1987; Harris, 2008; Sony Mu-
sic, s/f y The Hot Press, 2019). A pesar de que en 1980 la banda llamé
Sandinista! a su nuevo disco, tras el triunfo de la guerrilla del Frente San-
dinista de Liberacién Nacional, en Nicaragua, esta contradiccién mapeé
la utopia no empresarial o corporativa de la musica (Harris, 2008).
Ademds, desde 1987 dicha disquera se volvi6 subsidiaria de Sony Mu-
sic. Pero no era un caso tnico, con el paso de los afos las disqueras
indie comenzaron a cerrar o ser compradas por las multinacionales. Un
ejemplo fue Creation Records, un sello que Alan McGee comenzé en
la década de 1980 a pequena escala y que tuvo éxito en la década de
1990 con Oasis, y posteriormente se volvié mds comercialmente orien-
tado, antes de ser adquirido también por Sony Music (Kelso, 1999).
Otro ejemplo fue lo que sucedi6 a finales de 2008, la famosa disquera
britdnica Pinnacle Enterteinment se declar6 en bancarrota, tras haber
promovido a tops como Morrissey, The Libertines y The Strokes (Mi-
chaels, 2008 y Harris, 2008).

Harris afirma que el britpop terminé cortando la tradicién del rock
indie britdnico de sus vinculos ideolégicos y estéticos, pero algunas
mentes creativas, sefiala, han logrado alejarse de la comercializacion
descarada desprovista de la chispa creativa que habia producido una
alianza entre el pop contempordneo y una apreciacién del contexto y la
historia cultural del pais. “Hoy estd atrapada en una rutina conservado-
ray conformista, y lo Gnico que queda es el mainstream. Su popularidad

81



82

REvISTA IBEROAMERICANA DE COMUNICACION

imprevista originalmente parecia un presagio importante, pero una vez
que el humo se disip6, se hizo evidente lo que se habia perdido (Harris,
2003 y Behr, 2004).

El disco Is This It, de la banda de Estados Unidos The Strokes en
2001, inici6 el debate sobre el fin del indie y el nacimiento de algo nuevo.
La banda de Nueva York con su tipo de musica, que contenia influen-
cias locales, parecia estar dotada de la clase de equilibrio, economia y
destreza como quienes gustan escuchar a Damon Albarn, inicialmente
integrante fundador de Blur y hoy Gorillaz, y que alguna vez fue con-
siderada como una reserva britdnica inica (Harris, 2004, p. 374). Des-
pués otras bandas como The Rapture, Interpol y Liars, con musica que
representaba la ferocidad del punk de los setentas pero con experi-
mentacién del nuevo siglo.

Por su parte, Carrillo sefiala que hay un galimatias en el género y lo
que se decia antes que era indie, ahora ya no lo es (Hidalgo, 2015). Otra
definicién relevante la plante6 el musico fundador de The Stone Roses,
lIan Brown, quien sefial6 que, aunque él se considera independiente,
esa musica siempre ha sido débil y no le gusta la masica indie: le gusta
el soul, y en la industria necesitan volver a ser independientes y gene-
rar mds sellos independientes (Ibero 90.9, s/f). Algunos observadores
explican que dos décadas después de ese boom britdnico el contexto ha
cambiado y el significado tiene que cambiar forzosamente o perderse.

De acuerdo con Carrillo, hay un indie comercial de bandas que na-
cieron en una segunda generacién y tienen algo del sonido inicial, pero
no en todos los casos la actitud (Hidalgo, 2015). Es decir, The Libertines,
The Strokes, The White Stripes, Franz Ferdinand, Arctic Monkeys, The
Killers, Vampire Weekend, Gorillaz y Tame Impala, entre otros, que sur-
gieron junto con nuevos géneros como electro, post-punk revival, synth-
pop, art rock, nu-metal, goth, shoegaze y neo-psych (Mulholland, 2009).
La confluencia de todos estos grupos tan distintos a principios de siglo
cre una especie de deriva de género sin género en la que ahora ya es
imposible distinguir nada. Es decir, todos los festivales eran indie, con
grupos indies, fans indies y DJ’s indies. Lo cual, para algunos autores
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como Porta (2018) eran “todo menos indie”. El ejemplo mds claro es
que Oasis fue una de las pocas bandas que penetraron el mercado nor-
teamericano de forma exitosa, y al mismo tiempo su magia y su fama
inusitada opacaron al resto de las bandas (Harris, 2004, pp. xvii). Sin
embargo, algunas de las agrupaciones que lograron un éxito menor
pero importante, por ejemplo, Blur y su cancién Song 2 que paradéji-
camente estaba claramente influenciada por el grunch de Estados Uni-
dos, significé una traicién a los origenes del britpop, que surgié contra
ese movimiento (Harris, 2004, pp. xix).

La palabra 7ndie, si bien se diferenciaba de las disqueras no tan co-
merciales por la musica pop, no se referia a las cualidades estilisticas de
la musica (New World Enciclopedia, s/f). El indie también se consi-
deraba como musica experimental que daba voz a grupos de las comu-
nidades locales y era opuesta a lo comercial, aunque la mayor parte de
sus integrantes eran blancos, con poca presencia de otros grupos étnicos
o minorias raciales. Pero cuando sus eventos y sus integrantes cruza-
ron las fronteras internacionales, los musicos indie afirmaban que ellos
eran los “reales” y “orgdnicos”, mientras otras formas de mdsica eran
artificiales y estaban desconectadas de los intereses locales (Fonarow
2007, p. 11).

En Reino Unido, los sonidos que dominaron las listas de éxitos du-
rante el tiempo de su concepcidn a principios de los ochentas era masi-
ca alternativa basada en la guitarra del Movimiento c86 de la revista
New Musical Express. Entonces, los sonidos de los primeros artistas
independientes se entendieron erréneamente como el sonido del indie,
pero con el paso de los afios se hicieron tan amplios y variados como los
del mercado comercial y més alld, sélo vinculados en terminologia por
su afiliacién discogréfica independiente. En Estados Unidos, el indie se
asoci6 a los movimientos post-punk y new wave, también derivados del
movimiento punk britdnico de los setenta. El género que result6 fue
una alternativa a la musica de radio comercial y se consideré “College
Rock” debido a su exposicién frecuente en las estaciones de radio uni-
versitarias. Cuando el rock alternativo pasé de la escena underground
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al mainstream a principios de los noventa, se produjo una divisién en
la escena alternativa en ese pais, y surgieron dos facciones: los artistas
que fueron a las grandes discograficas y los que se quedaron bajo tierra.
Nirvana y bandas de grunge similares se convirtieron en la cara comer-
cial del rock alternativo, y bandas como Pavement crearon el modelo
estético y estilistico tipo indie rock puro de los noventas. Los artistas
permanecieron fuera del foco medidtico fueron llamados indie, mien-
tras que lo “alternativo” se convirtié en una idea general para describir
la musica popular. Por ello persiste la confusién del término, pero no es
tan evidente para el critico de musica britdnico Simon Reynolds, quien
reconoce la fusién y una caracteristica importante desde la musicologfa
para identificar lo indie de segunda generacién: el distanciamiento del
retro como algo nuevo que no se identificaba con el indie de inicios
del nuevo siglo (Reynolds, 2008).

Por lo anterior, el indie dejé de ser considerado el sector rezagado
de la musica contempordnea. Para Reynolds “la mierda del indie” real-
mente tenfa un sentido, era una aficién desafiante e ingenua con de-
fectos técnicos como momentos de ritmo tembloroso, voces débiles y
torpe interpretacion, los cuales fueron un rechazo al perfeccionismo
y profesionalismo del rock y pop de los ochenta. La incomodidad y la
punzante presencia reafirmaron el principio de “cualquiera puede ha-
cerlo” que muchos, en ese momento, vefan como el elemento crucial de
la ideologia punk. La falta de calidad del indie (medida en términos
convencionales) podria ser percibida por sus fandticos como liberadora
y confrontativa. Esta musica, basada en la guitarra no eléctrica, que no
daba mucha importancia a la letra y la melodia, no se cantaba lo sufi-
ciente para que se considerara la musica pop adecuada.

Pero un aura de superioridad ante la corriente principal comercial
se aferr6 a su alrededor y se generaron supuestos adoptados por cada
nueva generacién de la demografia independiente, lo que provocé una
reconstruccién. Lo anterior dio paso a una sensacién heredada de al-
ternativa indefinida, que se derrumbé con un escrutinio minucioso, ya

que la musica no era innovadora en ningtin sentido, y sélo rara vez era
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artisticamente aventurera en términos de su contenido lirico, ni siquie-
ra expresaba los valores bohemios originales. Reynols (2008) sefala que
incluso muchos de los sonidos indie ya ni siquiera eran lanzados a través
de sellos independientes, pero asume que una serie de bandas nuevas lo
hicieron cambiar de opinién, como The Strokes, The Libertines, Franz
Ferdinand y Arctic Monkeys, quienes sacudieron la escena en la pri-
mera década del 2000. La razén por la cual fueron exitosos es porque se
relajaron de esa estrecha franja de indie, hubo un fermento de actividad
que se acumulaba constantemente y destroz6 el estereotipo y mote has-
ta el punto en que, para el final de la década, la palabra pricticamente
no tenfa sentido.

El autor reconoce que, con esas bandas, vivié un momento de escep-
ticismo y prejuicio, sobre todo por su cercania a la electrénica, el dan-
ce-rock, el funk con hip-hop, el post-tecno y el blues-rock, y por ello
esas mezclas generaron un reconocimiento a regafiadientes. La razén
principal fue la combinacién de la fuerza ritmica y la presencia vocal
alta y audaz, lo cual nunca habia asociado realmente con el indie rock.
Y aunque esas bandas no se parecian en casi nada a los Smiths en 1985,
no estaban encadenadas crénicamente a una region especifica del pasa-
do como lo habian sido Oasis y Ocean Color Scene.

Las nuevas propuestas musicales estaban mezclando progresivamen-
te la musica en una forma que hizo perder sentido a la palabra indie.
Basdndose en todo, desde el minimal-techno alemén hasta el pop-guitar
de Africa occidental, reconocieron a otros grupos que siguieron como
Animal Collective, Micachu and the Shapes, Gang Gang Dance, TV
On the Radio, High Places, Foals, Telepathe, Dirty Projectors, quienes
compartieron un interés en ritmo como algo que capté la atencién del
oyente. En los primeros afios de la década de los noventa, todavia era
una postura perfectamente permisible y completamente justificada mi-
rar al indie como el sector rezagado de la musica contempordnea.

El hip-hop (género relacionado mds con como R&B'y dancehall) y
la musica electrénica de baile dominaban la estética en ese momento,

pero estas nuevas bandas indie, se dedicaron a ensamblar un estilo dis-
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tintivo y lo suficientemente fresco mediante la combinacién de todas
las Gltimas décadas, y ademds también acapararon nuevamente un sec-
tor de vanguardia real, que parece, en todo caso, ser menos interesado
en el rap o el dance. En verdad, dice Reynolds, las mejores propues-
tas de estas bandas era haber adquirido mds vida ritmica y sorpresa
que la mayoria de la musica hip-hop o dance realizada en los tltimos
afnos. Todo lo anterior, para el critico britdnico, significaba una reactiva-
cién inesperada de las asociaciones pre-indie, que coincidian con el ideal
post-punk de la musica con visién de futuro y abierta, que abarcaba la
tecnologfa. En la actualidad es desafiante sin abandonar por completo

el placer pop o el dance.

LA IDENTIDAD MUSICAL DE IBERO 90.9

Los programadores de las estaciones de radio universitarias y comunita-
rias rara vez ven las dreas de programacién de las estaciones comerciales
como competidoras para su audiencia; todos estos participantes en la
escena ven sus productos o servicios como tnicos, al menos dentro de
sus localidades. También son conscientes de pertenecer a una subcul-
tura que se extiende mds alld de los limites de sus propias comunidades
(Kruse, 1993). Las ciudades y pueblos universitarios en Estados Unidos
habian generado una escena musical autoconcedida en los anos ochen-
ta y noventa, vinculada a escenas locales, gracias a la combinacién de
estaciones de radio universitarias, acceso a eventos en vivo en centros
nocturnos, publicidad y publicaciones locales, y especialmente disque-
ras independientes (Shuker, 2013, p. 204). Lo anterior es una forma de
entender cémo una radio local, en la capital de pais, logré penetrar en
el interés de las audiencias occidentalizadas.

En el sitio web de Ibero 90.9 se encuentra disponible el documento
llamado Factores de Identidad que plantea seis puntos: a) se reconoce
como radio de vocacién publica; 4) se propone como espacio de did-
logo y alternativas para entender y construir su realidad; ¢) entiende el
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discurso musical y los contenidos hablados como una propuesta inte-
gral; ) la programacién musical explora diferentes géneros e idiomas,
sobre todo sellos independientes; ¢) apunta a un piblico heterogéneo
que busca alternativas musicales y de contenido; f) se entiende como
un semillero de talento que contribuye a una mejor radiodifusién en
el pais (Ibero 90.9, s/f, p. 2). De todos los anteriores, lo que menos se
reflejaba en los contenidos de la estacién era informacién de los sellos
independientes y el balance entre contenido hablado y musical. Si bien
eran mencionados por conductores y en la curaduria musical, no habia
programas especializados dirigidos a esa parte del sector, pues no se con-
sideraba como necesario. Para profundizar en ello, se realizaron nueve
entrevistas semiestructuradas sobre las formas en las cuales Ibero 90.9
ha definido sus contenidos, principalmente musicales, con personas cla-
ve que programan actualmente la musica, definen contenidos, condu-
cen programas en vivo y quienes, en su momento, fundaron la estacién.

Participaron 10 voluntarios y empleados de la emisora, a quienes se
les preguntd en persona o via correo electrénico en un periodo de casi
un afno (2019 a 2020) lo siguiente: ;Cudl es la identidad musical de la
estaciéon? Entre las respuestas se abordaron diferentes temas como plu-
ralidad, programacién, industria, idioma, independencia y radioescu-
chas (ver respuestas completas en Anexo I). De los 10 entrevistados,
nueve permitieron ser citados y uno no.

En general, los comentarios resumen que la estacién promueve di-
versos puntos de vista, lo cual se refleja no sélo en lo cultural y en lo
informativo, sino en lo musical como lenguaje universal, dando lugar
a todo tipo de grupos relevantes y emergentes. Sin embargo, senalan
que se requiere més espacios de didlogo, recreacién cultural y reflexion
social sobre propuestas independientes locales e iberoamericanas, tanto
musicales como habladas. Algunas de las palabras que definen a Ibero
90.9 son: vanguardia, inclusién, espiritu, actitud, apertura, musica jus-
tificada.

En cuanto a la programacién musical, ningtin género estd excluido,

se buscan las vanguardias musicales, las tendencias y la promocién de
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bandas emergentes. La curaduria musical, marcada por la libertad, es
un proceso extensivo y manual, no es automdtico como en otras esta-
ciones y hay una coherencia temdtica y discursiva entre canciones, pro-
gramas y bloques. La frase “no suena en 90.9” se asume principalmente
por algunos de los miembros mds experimentados que, a lo largo de los
anos han creado ese criterio, basado en la repeticién de bandas que so-
naban antes o de sus gustos personales.

Por otro lado, los turnos beta, los espacios de nuevos talentos, pre-
sentan lo mds nuevo de la estacién en locucién, los de nicho investigan
mids a fondo y de manera especializada de acuerdo a la linea de su pro-
grama, y los turnos musicales son los que promueven lo nuevo. La esta-
cién lleva un proceso de 17 anos con una linea discursiva musical. Si no
suena una banda de #ash como Carcass o Tool de forma constante, es
porque tiene su espacio en un programa especializado, realizado por
alumnos y voluntarios que van creciendo en responsabilidades. Una
regla no escrita, es que no se cortan canciones, se transmiten completas,
dado que los escuchas son personas que gustan del disco completo, y no
s6lo los hits.

En relacién con la industria, se ofrecen opciones diferentes para el
oido del radioescucha con una idea ilustrativa de poner a la vista la mu-
sica comercial de poca calidad. Es decir, exhibir la mala musica con
buena musica y eso se consigue enfrentando al mainstream o provocan-
do al mercado con otro tipo de msica. Si lo comercial es establishment,
el espiritu de la estacién debe ser rebelde, es parte de un compromiso
social critico: no hay prejuicio contra nadie, sino que, por el contrario, se
valora una influencia de dinamismo con altas dosis de novedades, lan-
zamiento y recuperacién histérica. Hay quienes piensan que no se trata
de meterle goles a la industria, sino pases; usarla como patin a través de
un proceso de curaduria extensiva de las vanguardias. Pero tampoco la
industria marca la tendencia, sino la buena musica, lo mejor que pasa
en el mundo y en América Latina. Si la industria o los artistas mds co-
merciales hacen contenido de valor, tampoco lo rechazamos, ni lo de-

valuamos, pero si un artista popular comienza a innovar dentro de su
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género es posible que suene en 90.9. Es decir, se ofrece lo mejor de di-
versos mundos, desde la emergencia y lo experimental, hasta lo mds
actual y lo cldsico.

;Cabe toda la musica en la estacién, siempre y cuando tenga conte-
nido que valga la pena? No, porque muchos estilos de musica y artistas
se vuelven de interés masivo. Hay diferencias de opinién entre quienes
creen que si suena en otras radios o se vuelven comerciales ya no suenan
en la estacién. O que, aunque suene en otros lados, se sigue programan-
do por su calidad. En la postura mds flexible, algunos senalan que no se
trata de considerar como “basura” la musica comercial, aunque “te di-
gan que eres raro’, porque los programas invitan a explorar otros hori-
zontes musicales y debe ser selectiva dentro de una cierta pluralidad
de estilos. También se planted una postura intermedia que establece
que la virtud de la estacién es ser indiferente al mainstream e ignorarlo.
Es una forma de introducir en la cuadrante de la radio calidad a lo co-
mercial, “a una industria de la cual no podemos escapar”. Poco importa
si le gusta o no le gusta a la audiencia, porque se asume una responsabi-
lidad melémana-cultural de lo que le deberia interesar por ciertos crite-
rios, aunque “no quiera o no lo valore”. Es decir, senalan “no estamos
peleados con el ltimo éxito de Lady Gaga”, sino que se contempla si
puede aportar o es simplemente para reir, y si aporta y saca algo valioso,
tampoco estd prohibido. Por ello, es muy relevante una programacién
musical exquisita y ecléctica, y ser vanguardia musical estableciendo
tendencias y expresiones que rompan con los contenidos de las estacio-
nes comerciales. Siempre hay algo nuevo o viejo que no ha sonado y
tiene bajo su radar las expresiones musicales emergentes y novedosas.

La radio universitaria no se traduce en radio comercial, aunque su
imagen sonora y produccién sea de la misma calidad e incluso mds crea-
tiva, debido a que estd formada por voluntarios y alumnos que llegan
a la estacién con olfato por el buen gusto, la préxima tendencia, el ojo
clinico musical y la influencia en su propio microcosmos. Una posicién
mis alternativa considera que la estacién debe seguir siendo parte de

una resistencia ante lo comercial, como refugio de quienes buscan y no
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encuentran valor musical, cultural e informativo, y con ello difundir
musica para construir comunidad, contexto, sociedad, didlogo y cone-
xiones.

En cuanto a los radioescuchas, se les invita a un cambio en su con-
sumo musical, a no tener miedo a escuchar algo diferente, por ello “no
competimos contra nadie, abrimos un canal para quienes no tienen
miedo de cambiar de gustos via el medio de comunicacién mds accesi-
ble del mundo.” Si no escuchan la estacién, pierden una guia. Por otro
lado, hay quienes asumen una postura mds ortodoxa, y afirman que
la estacién se debe al puablico, que no importa el rating sino alguien
“que me escuche por la especializacién”. Otros son mds flexibles, ante
la peticién de una rola, la tratan de poner aunque sea después, “no nos
olvidemos que seguimos siendo escuchas”.

Lo anterior debido a que se busca sorprender, pero también atender
y poner peticiones, aunque no sean del tipo de musica de la estacién.
Las audiencias siguen escuchando la radio por los locutores. Para ellos,
saber que no s6lo soné en la radio una cancién, sino que causaron que
su peticién llegara a sonar es una culpa satisfactoria. Buscan ser parte de
la inclusién e identidad, porque la identidad musical genera tendencia
y buscan que el publico se enriquezca a través de estos sonidos que van
mis alld de lo convencional. Cuando a los escuchas les llama la atencién
alguna cancién y no la conocen, es porque generalmente es contenido
nuevo, y eso genera que la primera vez que la escuchan se van a acordar
dénde sucedié eso. Debemos cuidar no ser tan selectos, pues corremos
el riesgo de ser poco incluyentes al darle mds valor a la calidad y al
contenido que a la vanguardia, porque los proyectos emergentes no
mantienen un mismo nivel técnico y de calidad que los consagrados,
pues estin empezando. Por lo anterior, el principal motor de la estacién
es compartir al pablico la avidez por descubrir y marcar una diferencia
en el contexto en el que se inserta.

El idioma en su mayoria es en inglés, pero existen espacios donde
se incluye en espanol y otros idiomas, ademds de bloques dedicados a
bandas emergentes: aunque no gusten, porque la estacién es incluyente,
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pero con un minimo de calidad para los escuchas. Para la mayoria no
es pecado escuchar musica en inglés, pero no cualquier musica en in-
glés, sino la mejor desde nuestro nicho; ademis es el tipo de masica mds
disponible y dominante en cuanto a cantidad, y el papel del conductor
es contextualizar, desarrollar contenido y tropicalizarlo al espanol. El
inglés es una carga cultural, por la historia del rock es parte del anglo-
mainstream donde la musica, se identifica con lo mainstream, pero no
por eso se sataniza.

Discusion

A finales de la primera década del siglo xxt, el panorama de la indus-
tria de la musica en el mundo fue la apertura de la diversidad de oferta,
ante la homogeneizacién y concentracién constante que ensaya a paso
firme diversas formas de control de las ventas y contenidos en internet,
tal cual lo ha realizado durante décadas en el terreno offfine. Pero la vi-
sién mds reciente es que 30 afos después la confusién de términos
como #ndie no significan una crisis en la industria, por el contrario,
Torres (2014, p. 101) supone que para la musica independiente signifi-
ca el mejor momento de la historia, dado que circulan de manera mds
sencilla géneros alternativos (heavy metal, rap, tusién, punk rock y sus
ramificaciones) que muchas veces no encuentran cabida en los catilo-
gos de las companias discograficas majors o pymes. En la industria mu-
sical contempordnea muchos indies son en realidad parte de redes mds
grandes de sellos discograficos, las cuales deliberadamente se sittian fuera
de la industria discografica comercial (Roy, 2014 citado por Shuker,
2013, p. 16). Es decir, una perspectiva diferente, porque ahora la msi-
ca también es trasnacional y se ha estandarizado y racionalizado, y man-
tiene la idea del concepto, pero sin su propuesta original, es decir el
indie comercial del que habla Santi Carrillo, con las contradicciones
implicadas en el término y una necesaria aceptacién de la muerte lenta
y dolorosa del indie, sobre todo porque ha perdido poder de venta (sales
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poison), a diferencia de otros géneros (Lynksey, 2012). Por ello, Torres
(2014, p. 149) coincide con Shuker (2013), Williams (2009) y Thomp-
son (2002) en que el valor cultural de la musica se implanta en la socie-
dad como promotor y creador de tendencias artisticas y visiones del
mundo, es decir bienes culturales adecuados sélo a la necesidad.

Una de las coincidencias de la mayoria de los autores senalados, se
manifiesta en una complicidad de las audiencias con la autoobjetiva-
cién de la cultura moderna, como si hubiera una sinergia necesaria entre
la industria y las masas, pero en ciertos contextos. Se convierte en un
elemento significativo, dentro del 4mbito de los medios masivos, con
una presencia activa, un concepto y un estilo al difundir la cultura des-
de un lenguaje universal para publicos juveniles principalmente y, por
ende, son formas tanto de oposicién o de mantenimiento de la cultura
dominante y comercial, cuyos contenidos son parte de la estructura he-
gemonica medidtica del cuadrante, con excepcién de medios publicos y
universitarios. De acuerdo con Martin-Barbero (1991:52), el estilo y la
cultura son degradaciones del arte, como bienes culturales que se han
adecuado enteramente a la necesidad: es decir, la coherencia puramente
estética que se agota en la imitacién. Y esa serd la “forma” del arte que
produce la industria cultural: identificacién con la férmula, repeticion
de la férmula. Reducido a cultura el arte se hard “accesible al pue-
blo como los parques”, ofrecido al disfrute de todos, introducido en la
vida como un objeto mds, de sublimado. Si bien la industria de la mu-
sica no ejerce el control directo sobre los medios y las estaciones de radio,
si aplica medidas indirectamente a través de la idea de popularizaciéon
de hits, con su talante anglosajén incluido de celebridades y con ele-
mentos de una estética resolvente asociada a la vieja usanza de los 40
mds relevantes.

Por lo anterior, las radios universitarias y publicas son un comple-
mento, ya que no son movimiento politico que amenace a la estruc-
tura dominante, sino que se han ido fusionando y complementando
como una forma de contracultura que no confronta, més alld de la
critica romdntica a la civilizacién industrial. En ese sentido, el collage



REevisTA IBEROAMERICANA DE COMUNICACION

radio norteamericano, por ejemplo, ha sido influencia no comercial en
el mundo, y su relevancia ha sido su valor por conectar de forma abs-
tracta a diversos proyectos y subculturas alternativas a través de gustos
compartidos, incluso en diferentes paises pueden generar conexiones
econémicas (Kruse, 1993). El tipo de contenidos se dirige a esas par-
tes de la sociedad que son moduladas y al conocerse o escuchar la mis-
ma musica, en eventos o en medios digitales, pueden generar nuevas
nociones de sociedad al reconocerse en esa rareza de gustos. La mayoria
de los entrevistados de la radio Ibero 90.9 coinciden con este punto,
incluso con la posicién mds reciente de Kruse (2010), quien analizé
que aun con la dindmica digital que permite acceso a musica indie que
antes era muy complicada de obtener, la descentralizacién y globaliza-
cién de la produccién y difusién musical, no ha significado la desapa-
ricién de identidades, historias y sonidos locales.

Hay ciertas ideas que, con el paso de los afios, han sustentado la iden-
tidad de la estacién Ibero 90.9, vinculado a su diseno sonoro, vanguar-
dia y exclusividad. En general, la mayoria de los entrevistados mantiene
una postura muy flexible del indie més actual y estético, donde mucho
de lo que suena es dificil catalogar si es un radio especticulo, pero tiene
una actitud del /ndie original. Por ejemplo, el espiritu libre del Festival
de Coachella fue perdiéndose de sus origenes que se remontan a 1993,
cuando Eddie Vedder, lider de la banda de rock estadounidense Pearl
Jam, decidié participar en el boicot contra la empresa Ticketmaster a la
que se acusaba de tener el monopolio de los escenarios del sur de Cali-
fornia'y en 1999 comenzé a realizarse de manera regular en Los Angeles
California, pero en 2001 la pequefia promotora de punk que organiza-
ba el festival, Goldenvoice, fue adquirida por el gigante del entreteni-
miento Anschutz Entertainment Group (Gonzélez, 2014).

Al analizar el cuadrante de M en la Ciudad de México y encontrar
una minoria de estaciones de contenido publico e universitario, con
potencia de watts muy baja, sobresale que aun con la penetracién del
mercado estadounidense a México y toda América Latina, la estacién

haya decido mirar desde sus inicios a bandas locales, pero también a
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Australia y Europa, especialmente a Inglaterra y Francia y también
a América Latina yAfrica. Con el paso de los afios, esa idea original, en
términos musicales ha decantado en su dltima comarca, la musica occi-
dental con tono y la estética indie, pero con poca claridad frente a la
industria, porque es dificil entender la diferencia. ;Cudles son las nue-
vas corrientes culturales para adelantarse a la industria y no a reproducir
la realidad, sino generar vanguardia en cualquier idioma? Hay ejemplos
que nos dan pistas de las rutas a tomar, como el proyecto de la radio
publica de Colombia, Radidnica, que generan festivales masivos que
compiten en cantidad de audiencia con los grandes eventos comercia-

les, pero con calidad y reconocimiento a proyectos locales.

CONCLUSIONES

En una cultura moderna mediatizada que afecta no sélo lo cultural, sino
como dice Shuker (2013), tiene una importancia enorme en la vida dia-
ria de la sociedad y para algunos es central para sus identidades sociales,
una estaciéon y su musica han sido parte por 17 afos de la realidad de los
medios de la Ciudad de México y no representan novedades aparentes.
Pero la recepcién y apropiacion es mds compleja que eso. Con la difi-
cultad para distinguir el indie puro del comercial es importante dejar
de abarcar todo, diversificar, y atreverse a ser de nicho con un balance
adecuado, afinado con lo experimental. No se busca un concepto des-
criptivo, porque no llega a competir en lo ideoldgico ni a generar una
identidad colectiva o un movimiento cultural propio, sino mds bien se
reconoce por lo que no es. Las formas simbdlicas que circulan en el mun-
do de la musica, tocan la frontera del malinchismo, el lenguaje universal,
el desprecio por lo local (aduciendo que lo que estd en inglés es lo que
suena mejor) de esa realidad moderna que absorbe a los individuos con
iconos populares e imdgenes estereotipadas (Thompson, 2002).

El impacto de nuevas bandas de Estados Unidos con penetracién en
América Latina es un reflejo de esa hegemonia europea que perdié te-
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rreno a la estadounidense (Canclini, 1999). Y esa fusién desde lo local,
donde muchas agrupaciones con el estilo apropiado, generan obras que
expresan tradiciones y expresiones nacionales. Promover a bandas emer-
gentes o ritmos tropicales que lo vuelve ecléctico, ya no es suficiente,
dado que la cultura del rock, como todas las culturas, entré como con-
tracultura, como una prdctica cultural emergente, pero con los afos se
volvi6 parte de la cultura popular, y lo mismo ocurrié con el punk. Sin
embargo, atin hay movimientos que buscan diferenciarse como el co-
lectivo pry Diaspora Punx de Londres, que organiza desde 2017 el
Decolonise Fest, cuyos organizadores se identifican como personas que
descienden (a través de uno o ambos padres) de los habitantes origina-
les de Africa, el Caribe, Asia, Medio Oriente, América Latina, Austra-
lia, América del Norte y Islas del Atldntico, Pacifico y Océano Indico.
Una forma de reconocer sus origenes no occidentales y desafiar las reglas
de la industria de la musica. “Somos intransigentes y fuertes y desman-
telaremos la supremacia blanca y el patriarcado que infesta la escena
punk” (Decolonise Fest, 2020). ;Cudl es la vanguardia que no crea un
mercado desigual y poco incluyente? La que hace comunidad, lo que
hace lazos, lo que se mimetiza, asciende. Es decir, no educar a los oyen-
tes, sino capacitar sus conocimientos para que exijan mds calidad a la
radio comercial.

Por eso es pertinente la linea generadora de movimientos y tenden-
cias para aclimatar a la sociedad con una oferta mds humana, incluso con
la irreversible modernidad incluida, mds que diferenciacién con otras
ofertas. Por lo anterior, es necesario asumir una posicion frente a la in-
dustria, sin confrontarla, para dar mds voz a las disqueras independien-
tes. Una estacién nicho falta moldearse para ser persistente y disminuir
un amplio espectro de géneros y ritmos, que mimetizan mds la identidad
que necesita ante la realidad de aislamiento de culturas originarias.

Ya no se habla sélo de identidad musical, sino de ideologia musical
como doctrina ya caducada que se repite sin saber qué significa y cuya
férmula funciond hace 17 afios. Si asume una identidad, las nuevas ge-

neraciones deben reconocer las nuevas culturas hibridas, audiencias
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fragmentadas, alternancias sonoras y vanguardias residuales sobre todo
de paises no dominantes, y son las que deben ser representadas. Las
nuevas bandas indie de segunda generacién revitalizaron la estética y la
actitud, y con ello se popularizé a través de la fusién, pero la deuda pen-
diente es poder diferenciar y precisar su cercania con la industria, si es
que hay alguna forma de hacerlo. Ya no sabemos si se puede hablar atin
de sellos verdaderamente independientes, dado que volvieron a ser una
parte marginal y la globalizacién de la comunicacién los sigue dejando
en una posicién de desventaja, salvo excepciones como Ninja Tune Re-
cords y otras. La preocupacién por la pureza de la misién creativa de la
etiqueta tiene prioridad sobre las preocupaciones comerciales. Estar a la
altura del desafio de la modernidad compleja y la industria de la diver-
sidn, con la desaparicién de los géneros, vuelve dificil identificar lo emer-
gente ideologizado y el tono y la estética, lo que para el pensador francés
Guy Debord, significaba: sin acceso critico a su propio pasado (Debaord,
2005). Como decia Adorno (Jay, 1987) al analizar estaciones de radio
de Estados Unidos, ni la musica, ni las noticias, ni el arte contempordneo
pueden ser reducidos a “ornamentos de la cotidianeidad” en la progra-

macién de un medio de comunicacidn.

BonNus TRACK

sQué tanto la musica que suena permite a los escuchas comprometer-
se con las disonancias no resueltas de la sociedad contempordnea? No
mucho, por eso la diferenciaciéon de la que habla Kruse: los factores de
identidad ya tampoco son suficientes: Mds vanguardia y entretenimien-
to, menos distraccién banal.

Enfrentar la realidad implica conocerla, por eso el centro del debate
es si la industria o la estacién determina el contenido. En consonancia
con Williams (2009) el britpop comenzé como movimiento cultural
emergente, tomé lo mejor del rock britdnico clésico de los afios sesenta

a los ochenta, es decir de la cultura residual que desbancé a la cultura
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dominante. En ese sentido, se generaron factores de identificacién de
las agrupaciones que para la estacién son: @) Crecimiento en el mercado
y atencién de la generalidad en calidad, audiencia y concepto; 4) No
tienen el éxito nacional o internacional de bandas populares; ¢) Se escu-
cha poco o nada en la radio comercial, pero tiene su material actualiza-
do disponible en plataformas; @) Ha tocado en el circuito de festivales
(grandes o chicos) y tiene seguidores, tanto virtuales como fisicos, @) No
es un producto de miquina, sino proyectos apoyados de boca en boca,
que no ponen el dinero como prioridad y que su mdsica y propuesta es
relevante.

La estacion, en ocasiones, se ha dejado encantar por el gigante de la
industria, con megafestivales locales de corte continental, que parece-
rian ser facsimiles de la préctica cultural industrial occidental donde la
seleccién estd en una légica comercial basada en su mayoria en poten-
cial de las audiencias en la que cuentan con poca capacidad de eleccién,
pero que cuando se invita a proyectos locales emergentes siempre como
secundarios ante los intérpretes internacionales, lo cual los sublima con
el hébito de la privacién (Adorno y Horckheimer, 1966). Pero, por su
impacto masivo y la calidad de algunos intérpretes, parece el inicio de la
reordenacién, aun perfectible, de esa reconciliacién entre los enfoques

modernos y postmodernos de la nueva musica.
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Anexo [

Entrevistas semiestructuradas a personal
y voluntarios de ibero 90.9

(Fecha de realizacion 2019 y 2020 presencial y por correo electronico)

A nueve empleados y voluntarios de la estacidn se les hizo una pregun-
ta: ;Cudl es la identidad musical de Ibero 90.92, las respuestas comple-

tas se ahaden a continuacién:

1. David Penalosa, programador musical de Ibero 90.9 y titular del
programa Wake ¢ Bake.

En cuanto a la programacién ningtin género estd excluido, se buscan
las vanguardias musicales, las tendencias y promocién de bandas emer-
gentes, ademds de derivados y sus influencias. Si la industria o los artis-
tas mds comerciales hacen contenido de valor, tampoco lo rechazamos,
ni lo desvalorizamos. La curaduria musical es un proceso extensivo y
manual, no se hace en automdtico como en otras estaciones y hay una
coherencia temdtica y discursiva entre cancién y cancién, programa y

programa, bloque y bloque.

sCabe toda la miisica en la estacion, siempre y cuando tenga contenido que
valga la pena?

No, porque muchos estilos de musica y artistas se vuelven de interés
masivo. Es decir, no “estamos peleados con el ultimo éxito de Lady
Gaga’, sino que se contempla si puede aportar o simplemente es para
reirnos, y si aporta y saca algo valioso, tampoco estd prohibido.
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Cuando a los escuchas les llama la atencién alguna cancién y no
la conocen, es porque generalmente es contenido nuevo, y lo que eso
genera es que la primera vez que la escuchan van a recordar dénde su-
cedi6 eso, pero debemos cuidar el no ser tan selectos con el riesgo de
ser poco incluyentes al darle més valor a la calidad y el contenido que a
la vanguardia, porque los proyectos emergentes no mantienen un nivel
técnico y de calidad que los consagrados, justo por eso, porque estdn
empezando.

2. Julia Palacios, titular del Programa Obladi Obladi y académica
emérita del Departamento de Comunicacién de la Ibero.

La identidad musical en el origen de Ibero 90.9 se basé por una parte
en las propuestas de Nic Harcourt de la estacién kcrw, estacién de
radio publica ubicada en el Santa Monica College en California. Su
programa Morning Becomes Eclectic (que ademds se trasmitia en Ibero
90.9) fue la inspiracién para dos ideas musicales muy claras: tener una
programacién musical exquisita y ecléctica, y ser vanguardia musical
estableciendo tendencias no comerciales (aunque parezca contradicto-
rio). A lo largo de los afios, la identidad musical de Ibero 90.9 se ha
construido a partir de la busqueda de propuestas independientes, alter-
nativas, originales, inteligentes, de calidad, de un valor determinado,
con un contenido significativo, a partir de una curadurfa marcada por
la libertad y la constante exploracién de musicas conocidas y descono-
cidas, no necesariamente “juveniles”, sino que contengan caracteristicas
de originalidad, calidad, espiritu lidico y de un atractivo auditivo con
un cierto refinamiento y conocimiento.

La identidad musical de la estacién ha sido construida a partir de
quienes participan en las aportaciones musicales de los programas en
particular y la programacién musical en general. Con una intencién
clara de alejarse de lo ordinario, del gusto comun, para buscar expre-

siones que rompan con los contenidos musicales de las estaciones co-
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merciales con publicos diferentes. La audiencia de Ibero 90.9 busca
propuestas inteligentes, que sean reflejo de una universidad inteligente.

3. Camila Sinchez, titular del programa Inspiria y responsable de

contenidos culturales de Ibero 90.9.

La identidad musical de Ibero 90.9 estd completamente relacionada
con la identidad de sus escuchas: personas que persiguen lo nuevo y lo
diferente; escuchas que estdn dispuestos a romper con todos sus esque-
mas y transformarse cuantas veces sea necesario. Asf, la musica que suena
a través de esta frecuencia suele ser disruptiva, nueva, intensa, a ratos
emergente y en otros momentos mds apegada a lo convencional o popu-
lar, pero siempre bajo un andlisis critico que debe responder en la pre-
gunta: ;qué tiene esto de innovador? No es una identidad sustentada en
géneros, porque estos se estancan y no siempre estdn creciendo, en cam-
bio, si un artista popular comienza a innovar dentro de su género, es
posible que suene en 90.9, porque en su identidad estd también la evo-
lucién.

4. Leonardo Moreno, responsable de contenidos musicales de Ibero
90.9 y titular del programa Animal Musical.

La identidad musical de Ibero 90.9 ha quedado plasmada en el imagi-
nario colectivo de la Ciudad de México y el pais debido a la especial
oferta sonora que, desde que arrancd, ha ofrecido a la audiencia. A lo
largo de estos afios, en nuestra frecuencia han sonado diversos estilos
y propuestas que van mds alld de lo comtn, con una curaduria sonora
que permite a los radioescuchas conocer la vanguardia sonora de diver-
sas partes del mundo, asi como también la nacional; artistas y talentos
que no suenan en otros medios tienen acd una amplificacién de su pro-

puesta, ya que buscamos que el publico se enriquezca a través de estos
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sonidos que van mds alld de lo convencional, que rompen estereotipos
y se salen del szatus quo. Esto genera reflexién y apertura cultural, lo que
también va de la mano con nuestra misién.

Hoy en dia, con todo lo anterior y aunado a un equilibrio sonoro con
lo que suena en el mainstream, nos da un excelente balance en nuestra
curaduria: es decir, ofrecemos lo mejor de diversos mundos, desde la
emergencia y lo experimental, hasta lo mds actual y lo cldsico. Tanto
en programacién como en los programas especializados, la musica que
suena es elegida por conocedores y expertos musicales que buscamos
enriquecer la visidn del oyente, a través de la propuesta sonora. Y ahi es
donde estd la raiz de nuestra identidad: en revolucionar los oidos, ideas
y entendimiento del pablico sobre la musica, alejindonos del denomina-

dor comin, pero respetando las diversas formas de expresién musicales.

5. Astrid Guerrero, locutora del programa La Férmula Secreta de Ibe-
ro 90.9

Durante mi estancia en la estacién he sido testigo y hacedora (junto a
muchos amigos y familia radiofénica) de una resistencia musical que
dia a dia se esfuerza en abrir las puertas hacia nuevas: visiones, per-
sonajes, discursos, expresiones, propuestas, géneros, manifestaciones y
horizontes.

La identidad musical es fuertemente influida por el dinamismo (no-
vedades, lanzamientos, recuperacion histérica, hipertextualidad, con-
texto, etcétera). Sin embargo, para que esto sea posible considero que
el principal motor de la estacién es que hay una avidez por descubrir y
marcar una diferencia en el contexto en el que inserta. Otra de sus cua-
lidades principales, es el acercamiento desinteresado; el cual reduce en
gran manera el miedo al fracaso y aviva las ganas de experimentar para
poder asumir un riesgo: test and learn. Buscamos musica para construir
comunidad, contexto, sociedad, didlogo y conexiones... no para tradu-
cirla meramente en cifras.
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Como cualquier identidad, la de Ibero 90.9 ha sido impactada por
su entorno (politico, econémico, social, cultural, tecnolégico) manifes-
tando transformaciones naturales a lo largo del tiempo con un efecto
“glocal”, lo cual la ha convertido en ecléctica, diversa —y cerrando el
ciclo— inclusiva.

6. Mario Morales, titular del programa Modo Avién de Ibero 90.9

El pNa musical de Ibero 90.9 tiene su raiz, mezcla y resultado de la edu-
cacién ignaciana y el extracto socioeconémico de quienes estudian en la
Universidad. Por un lado, estd el inculcamiento del principio de dudar
de todo, de darse cuenta que uno s6lo sabe que no sabe nada con cada
cosa que uno aprende, por ejemplo, con el amplio espectro de grandes
verdades que en casos se contraponen. Por otro lado, los voluntarios
son personas que han tenido roce social, han viajado por el mundo y
conocido otras culturas.

Este céctel, correctamente detonado, produce un alumnado que lle-
ga a nosotros en forma de colaboradores con olfato por el buen gusto,
la préxima tendencia, el ojo clinico y de mini influyente en su propio
microcosmos, lo que nos vuelve la Gltima estacién de indie en el cua-
drante de la cpmx, mostrando todo lo que hay que tener bajo la lupa
en cuestion musical, cultural e informativa para el pablico que se iden-
tifique con nosotros.

7. Salvador Lépez (Aira), voluntario y locutor de Ibero 90.9

La identidad de Ibero 90.9 es cambiante, siempre se va sumando algo,
pero nunca se resta. La estacién ha encontrado a su publico, aunque
debe ser plural siempre hay algo nuevo o viejo que no ha sonado y tie-
ne bajo su radar las expresiones musicales emergentes y novedosas y la
mirada también al pasado generador de lo presente.
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Como generadora de contenido ha servido, acercado y convertido a
gente en radio escuchas, tiene cautivos a mucha gente y eso se siente en
las interactuaciones ya familiares con la audiencia. Hasta ahora todo ha
tenido su espacio, limitado por el tiempo. La tradicién de la estacién
ha sido el inglés, pero también ha tenido espacio para otros idiomas.

8. Alejandro Vargas (Jano), voluntario y locutor de Ibero 90.9

Obedeciendo al origen de la emisora la identidad de Ibero 90.9 es la
denominada “College Radio”, que engloba una opcién sonora lejana de
las estaciones comerciales y propone al radioescucha alternativas poco
exploradas por éstas, basadas mds en el interés y curiosidad del rango
generacional del publico estudiantil universitario que en la necesidad, pri-
mordial de la industria. En el imaginario de nuestros radioescuchas qued6
el indie rock, el rock alternativo y sus variantes como estandartes de la
estacién, ademds de tener una influencia casi completa del idioma inglés.

La vocacién plural e inclusiva de la estacién han hecho posible que,
desde un nicho a la semana, las opciones mds puntuales estin en nues-
tra frecuencia para benepldcito de nuestro publico que ha colocado
piezas que recién suenan en estos espacios en su costumbre de escucha
musical. Si bien, nuestra estacién se debe a nuestros radioescuchas y a la
motivacién de generar en ellos un pensamiento critico, resultarfa poco
fiable no delimitar la programacién y la curaduria a ciertos pardmetros
de calidad dificiles de puntualizar, es mds bien el origen, la historia de
los espacios especializados y el constante paso de alumnos y volunta-
rios los que generan esta misma identidad.

Las condiciones en las que se justifica cualquier cancién, por mds
lejano que parezca de nuestra programacién habitual, es lo que debe
decidir a tocarla aun fuera de los espacios especializados que deben
incluir otras lenguas y estilos. La postura parcial al momento de juz-
gar alguna pieza no empata con la visién inclusiva de los valores de

la estacidn.
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9. Andrés Sdnchez-Judrez, titular del programa E/ Visisonor de Ibero

90.9

Ibero 90.9 es una radio alternativa de calidad y vanguardia en conteni-
dos musicales. Debe tener una identidad propia y ser selectiva dentro de
una cierta pluralidad de estilos. No todos caben independientemente
de su calidad.

Sin buscar lo ficil del mainstream pero tampoco sin despreciarlo, los
programas invitan a explorar otros horizontes musicales. Si en algo se
ha distinguido siempre 90.9 es en la curaduria musical en todos sus espa-
cios, tanto los emergentes como los de nicho. La vanguardia en el indie y
alternativo que caracterizan 90.9 es generalmente en inglés. Debe haber
otras expresiones, pero no dominantes. Por su contenido musical, ori-
gen universitario independiente y tradicién, 90.9 ha sido selectiva en
forma natural con su audiencia.

107



	07_Art_Identidad_Cardenas_RIC_39_pp68-107
	07_2Art_Identidad_Cardenas_RIC_39_pp68-107



