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El Rock y su escenario. Caracteristicas y desafios del
espectâculo de la musica popular.

Manuel de la Fuente Universidad de Valencia

Introducciön

La apariciön del rock'n'roll en Estados Unidos tue un fenömeno

que contö con una râpida expansion no solo en el interior del pats,
sino también hacia otros continentes, fundamentalmente el

europeo. Este éxito se vefa acompanado por el hecho de que su
integraciôn en los sistemas culturales ajenos al norteamericano
comportaba la adquisiciön de los valores del pais de origen o bien
su incorporaciôn como fuente de sonidos para un posterior
mestizaje con la musica del pais receptor. En cualquier caso, el rock
suponfa una celebraciön de la juventud que, lejos de dejar
indiferentes a las nuevas generaciones, pasö de inmediato a ser el
revulsivo para la expresiön de diversas sensibilidades y anhelos.

Pensemos en las circunstancias sociales en Estados Unidos en
los anos 50. Como ya hemos senalado en otra parte (De la Fuente
Soler, 2006: 28-30), el baby boom vivido tras el final de la Segunda
Guerra Mundial derivö en un descontento de la nueva juventud
hacia los modelos de vida de sus padres: el aumento de las
escolarizaciones y, mas tarde, de las solicitudes de ingreso en las
universidades y, sobre todo, la incapacidad del sistema de hacer
frente a esta situaciön (con el endurecimiento de las condiciones
de acceso a los centras educativos como respuesta de exclusion)
creo las condiciones para un desarraigo de la juventud respecta a

los patrones sociales y culturales de sus padres. El rock serfa la
musica de expresiön de este descontento, y los diversos medios

que dieron cuenta de su eclosiön (la radio, la television y el cine)
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fueron sus mejores agentes publicitarios. Desde el principio, las
emisoras de radio locales lanzaron al éxito a los nuevos artistas,
que serfan consagradas como figuras nacionales en los programas
de television y en las pelfculas de Hollywood que retrataban aquel
momento.

Por otro lado, si nos fijamos en la llegada del rock a Espana,
encontraremos unas singularidades propias que frenan, pero no
detienen, la capacidad de generation de sentidos del rock. Como
ha explicado Cristina Tango (2006: 38-43) el rock llega a Espana
como mercancfa cultural a través de las bases militares
estadounidenses y, si bien tiene que atenerse al control y
manipulation de la censura, su novedad como sonido con un
ritmo que apela al baile y al movimiento (trente a la quietud de un
régimen dictatorial) contribuye a que estos nuevos sentidos se
cuelen por las fisuras del franquismo. El proceso de popularization
por parte de la industria musical remite, a pesar de las evidentes
distancias, al vivido en Estados Unidos:

Cinco son los elementos que conducen la sociedad espanola de
una "colonization inconsciente" musical a una "colonization
consciente" discogrâfica y economica: la creation y el subsiguiente
desarrollo de las comparaas discogrâficas, la retransmisiön de

programas musicales en la radio y en la television, la publication
de revistas musicales, la organization de conciertos y festivales
(verdadero caldo de cultivo que hizo posible la apariciôn de
muchos grupos de rock) y la eclosiön multitudinaria de un sinfin
de grupos de rock a imagen y semejanza de los anglosajones
(Tango, id.: 41).

El papel de los medios de comunicaciön en la historia del rock
ha sido, asf pues, crucial. Los medios no desarrollan ünicamente
una labor de transmisores de la mûsica y sus valores, sino también
de moldeadores de identidades, de tipos de receptores e incluso de

posibles respuestas a los sentidos generados. La industria cultural
y los medios establecen una continua relation de poder con los

grupos y artistas del rock, alejando y acercando posiciones segün
la conveniencia de cada momento. El poder politico, a través de la

industria, ha asumido un proceso de integration del discurso del
rock para sus prâcticas profesionales: cada vez es mayor la presencia
de musicos participando en la vida polftica internacional (Bono y
Bob Geldof son las figuras mâs visibles) y cada vez los poltticos se

acercan mâs a las estrellas de rock (para actos de campana o,
simplemente, fotografiarse juntos) en una muestra del interés por



aprovechar el gancho mediâtico de las estrellas de la musica
popular. No obstante, aquf nos detendremos en otro aspecto: el del
escenario del rock, la celebraciön de conciertos y festivales, el

"verdadero caldo de cultivo" para la emergencia de artistas y
grupos. El espacio de la ceremonia del rock es muy variado y
cuenta con una serie de caracteristicas propias. Es también un
espacio un tanto permeable al control politico, un lugar en el que
también se vive la batalla por el control artistico.

1. La versalitidad y su control

La censura franquista trataba de preservar, en el caso del rock,
un cierto tipo de espanolidad trente a la penetraciön de una
industria y de una cultura de carâcter anglosajön. Sin embargo,
como hemos senalado, el aparato censor no puede eliminar todos
los efectos de los productos culturales incluso una vez superados
sus filtros de control. Un ejemplo esclarecedor es el de la visita de
los Beatles a Espana en 1965, que supone un punto decisivo en la
historia del rock en este pais y pone sobre el tapete las lineas de
fuerzas a raiz del poder simbölico del escenario musical.

La historia es conocida y se ha convertido en ejemplar al

respecta de las tensiones entre un sistema politico en decadencia

y una nueva generacion de jövenes que empezaban a reclamar
cambios. Los Beatles aterrizaron en el aeropuerto de Barajas el 1 de

julio de 1965 para llevar a cabo dos actuaciones en Espana. El

empresario Francisco Bermudez tuvo que sortear muchos
obstâculos de la administraciön para conseguir que los de Liverpool
incluyesen a Espana en su gira europea de aquel ano. Tocaron en
dos plazas de toros: en Las Ventas de Madrid y en la Monumental
de Barcelona. Con todo, el hecho de que hubieran salvado los

impedimentos burocrâticos no impidiö que el aparato de
propaganda presentara como un fracaso las actuaciones de los
Beatles: el NO-DO, el documentai cinematogrâfico institucional
del franquismo, difundiö imâgenes de la plaza de Las Ventas
medio vacia, a pesar de que dichas imâgenes se habian grabado
antes del concierto. Ademâs, se proyectô realizar un documentai
que ahondase en este falso fracaso, aunque esta idea acabö por
desestimarse (Lopez, 1997: 68-70).

La elecciön de los Beatles como modelo de la invasion de los
valores extranjeros no résulta en absoluta inocente para los intereses
de la censura franquista. Sobre todo si pensamos en el escenario
elegido para la celebraciön del concierto de rock: una plaza de



toros. Para un régimen que se proclamaba la "réserva espiritual de
Occidente", los sfmbolos nacionales eran fundamentales en la
articulation de la propaganda. Uno de los mâs poderosos era, sin
duda, la plaza de toros como espacio de las tradiciones autôctonas
idoneo para la construction de una identidad racial y cultural
determinada. La visita de un grupo de rock britânico, formado por
cuatro melenudos que habfan conquistado el mercado norteame-
ricano, era percibida como una usurpation, como una nueva
conquista a la que habfa que hacer frente. De esta manera, el régimen

censor pensö que aun mâs efectivo que prohibir el concierto
de los Beatles, era permitirlo y ganar la batalla por el espacio, para
mostrar la inviolabilidad de la cultura propia frente a las
intromisiones extranjeras. Retorciendo la simbologfa, la censura
franquista pretendiö, a través de su propaganda, propinar una
estocada a la nueva musica anglosajona.

No obstante, la propaganda del franquismo no pudo eliminar
el efecto renovador de los Beatles, y también en Espana su visita
acabö por animar la creation de nuevos grupos de rock y abriô mâs

puertas para la introduction de los nuevos sonidos. La plaza de
toros se convirtiö en aquella ocasiön, por lo tanto, en un espacio
simbölico de denuncia y de revindication. Desde el espacio
simbölico mâs visible de la cultura espanola, los Beatles pusieron
en crisis el discurso del régimen al mostrar la ineficacia de la
censura en el trânsito a una nueva cultura de la juventud.

En este sentido, llama la atenciôn que la carrera de los Beatles
estuviese tan ligada a sus diversos escenarios, a pesar de que
durante su segunda mitad renunciasen a ofrecer giras de conciertos.
Su ultima actuation en directo la realizaron en la azotea del
edificio de Apple. En esta ocasiön, la expectation por ver a los
Beatles en directo y las quejas de los vecinos hizo que la policfa
interviniera y se acabara el concierto. Después de varios anos sin
tocar juntos, los Beatles eligieron un escenario que les permitiera
eludir un publico multitudinario ante ellos. La election de la
azotea les daba la libertad de tocar al aire libre y registrar la
grabaciön sin los gritos del publico fan enloquecido por la beatle-
mania. Sin embargo, los Beatles anoraban aquella época y crefan

que el poder revulsivo de su sola presencia en un escenario segufa
vigente, hasta el punto de que sonaban con la idea de que la policfa
acabase violentamente con el concierto, segün ha confesado Ringo
Starr (The Beatles, 2000:321). La carga policial prevista no fue, de
hecho, mâs que la instruction de un agente para desenchufar los

equipos para que volviera la normalidad al vecindario.



La historia quedö, con todo, como una anécdota reveladora de
la capacidad perturbadora del grupo de Liverpool incluso en los
ültimos coletazos de su carrera. Tocando en la azotea de un
edificio, prâcticamente aislados, y acompanados unicamente por
personas de su entorno profesional, fueron desalojados por la
policfa. La imagen résulta poderosa por sus aires proféticos de la
inminente disolucion del grupo y la llegada de nuevos aires
musicales y estéticos desde Gran Bretana.

Estos nuevos aires no serfan otros que los de la mûsica punk.
En una sociedad, la britânica, zarandeada en los anos 70 por el

aumento del paro y una alarmante crisis econömica, la apariciön
en la escena de los Sex Pistols supom'a una negaciôn de la tradiciön
musical del rock y de cualquier atisbo de diâlogo con otras
manifestaciones culturales. Era un lema que cantaba el grupo en
su canciön "God Save the Queen": "No future".

El éxito del grupo supuso un auténtico revuelo cultural en
Gran Bretana y fue objeto de incontables debates sobre el desarraigo
que mostraba la juventud inscrita en el movimiento punk. Ademâs,
los Sex Pistols manifestaban su desprecio por instituciones tan
veneradas como la monarqufa. Asf, en junio de 1977, el grupo
ofreciö un concierto en un barco que navegaba por el Tâmesis. Sus

gritos contra la instituciön monârquica en el concierto (en un dfa
tan senalado como la celebraciön de los veinticinco anos de la
coronaciön de Isabel II) derivaron en enfrentamientos con la

policfa y con diez detenidos, entre los que se también se encontraban
el manager de la banda, Malcolm McLaren (Back, 2002).

El escenario elegido por los Sex Pistols para ofrecer su canto
contra la Corona otorgö el auténtico significado a la protesta: fue
a bordo del barco "Queen Elizabeth" en un dfa de homenaje a la
reina. La turbaciön del publico no podia ser mayor, ya que la
colisiôn entre la estética y el discurso del grupo, y el escenario en
el que ofrecieron su improvisado recital revelaba el interés de los

représentantes del punk por la destrucciön de las instituciones del
Reino Unido. La sacralization de la monarqufa por parte de la
sociedad britânica encontraba su réplica en el seno de la misma
sociedad, desencadenando una contundente carga policial que
mostraba el peligroso mensaje de los Sex Pistols. La misma policfa
que habfa actuado con cortesfa hacia un grupo consagrado como
los Beatles, no podfa aplicar el mismo criterio cuando la alteration
del orden publico era una amenaza real, como en el caso del grupo
punk.

Las respuestas de los aparatos censores y sus fracasos son una



muestra de la fascinaciön que ejerce la simbologfa del escenario de
rock y cuya vigencia radica en su versatilidad. Escenarios tan
diferentes como una plaza de toros, la azotea de un edificio o un
barco pueden ser asaltados por la mûsica rock como espacios
posibles para la practica musical. Una buena eleccion del escenario
puede garantizar la validez de un mensaje determinado, bien sea
la oposiciön a un sistema anquilosado (la plaza de toros), su
negaciön (el barco de los Sex Pistols) o incluso una reivindicaciön
desde la nostalgia (la azotea). Frente a modelos fijos de escenarios

para las formas musicales clâsicas (auditorios, salones de conciertos

y teatros), el rock rompiö desde el principio esta relaciön,
desvelando que un mensaje urbano y contestatario basado en el
acto festivo de la celebraciön del nuevo sonido necesitaba fijar sus
propias normas: el escenario no es ya un sitio fijo para la recepciön
pasiva, sino una parte relevante del proceso de generacion de
sentidos de la practica del rock.

Con todo, la respuesta desde el poder politico y la industria
cultural pasa por la homogeneizaciön de esta versatilidad. Esta
dinâmica se muestra en la aceptacion de dos espacios principales,
por parte de las administraciones municipales y estatales, para el
ejercicio del rock: los recintos deportivos (para la celebraciön de
conciertos) y los terrenos al aire libre (para la organizaciön de
festivales). En ambos casos se trata de acotar el efecto de la
sorpresa del rock y reducirlo una serie de espacios que sigan
manteniendo la ilusiön de la versatilidad. Una estrategia de control
que persigue que casos como el de los Sex Pistols adquieran la
condiciön de irrepetibles.

2. La corporeidad y su asimilaciön

Otra caracterfstica destacada del espectâculo del rock es su
corporeidad, es decir, la manera en que la representaciön del rock
comporta una serie de movimientos del artista que sigue el ritmo
de la mûsica y que es imitado por su publico. La asunciön de este

rasgo se ha generalizado de tal manera que se ha convertido en un
ritual: si la asistencia a un concierto de mûsica clâsica requiere de
la atenciön en silencio como muestra de aprobaciön, el ruido y el
movimiento son la mejor prueba de esa comuniön en el rock. De
nuevo en palabras de Tango (2006: 34):

La experiencia de un concierto de mûsica clâsica es una
experiencia auditiva, de quietud contemplativa en un lugar fijo, lo
cual presupone, por un lado, una recepciön estâtica basada en el



control del cuerpo y, por el otro, el control de la respuesta del
publico dentro del espacio de la interpretation.

Veamos un ejemplo de la asimilaciôn de esta caracteristica por
parte del conjunto de la sociedad. El cantante colombiano Juanes
ofrecio en abril de 2006 un concierto en el hemiciclo del Parlamento
Europeo, un escenario hasta aquel momenta inédito para un
espectâculo de rock. El cantante querfa llamar la atenciön sobre la
urgencia de eliminar las minas antipersonales en su pais. El acta
conté con la ceremonia propia de la relevancia de la institution que
sirve como escenario, pero también se siguieron los cânones de un
concierto de rock1. Tras la presentation a cargo del présidente del
Parlamento, Josep Borrell (que ensena a los asistentes una camiseta
en la que se puede leer "No mas minas en Colombia" entra Juanes
en el salön de plenos ovacionado por los diputados y funcionarios
puestos en pie. Y aquf se ve ya la primera concesiön al ritual del
rock: los diputados no solo aplauden, sino que también silban y
gritan ante la apariciön del cantante, es decir, emiten los sonidos
de aprobaciön propios al comienzo de un concierto de rock. Antes
de actuar, Juanes dice unas palabras de agradecimiento (llamando
a Borrell por su nombre de pila en una formula de tuteo que
vulnera los convencionalismos dialögicos del recinto) y empieza
la actuation. Los diputados bailan puestos en pie en sus respectivos
escanos, un espectâculo que produce, cuanto menos, extraneza

por el juego de contrastes puesto en marcha: polfticos con traje y
corbata bailan al compas de la musica de Juanes, a quien han
recibido con aplausos y silbidos de aprobaciön mucho mas
entusiâsticos que cualquier sesiön de debate celebrada en el mismo
lugar.

Los diputados que silban y bailan con Juanes conocen el ritual
de asistencia a un concierto de rock, y saben que su observancia es

la mayor prueba de respeto y de promesa del cumplimiento de la

protesta llevada por Juanes en forma de recital. Se le permiten al

cantante una serie de formulas inherentes al mundo del rock, pero
no a la vida parlamentaria (tuteos, la forma de vestir, etc.), todo
ello en beneficio de una comunicaciön efectiva con los ciudadanos:
los diputados asisten a un concierto de rock muy particular

1 La noticia del concierto se encuentra en la pagina oficial del parlamento,
donde también se puede ver un enlace a un video en el que se resume, en poco mâs
de cinco minutos, la actuaciön deJuanes: http: / / www.europarl.europa.eu /eplive/
public/multimediaav page/7475-20060420MAV07474-TELEVlSIQN /
default es.htm



porque saben que les estân filmando en un patio de butacas
perfectamente iluminado y que sus imâgenes se habri'an de emitir
posteriormente en las televisiones de todo el mundo. Los diputados
sabfan que, para mostrar su asentimiento a las propuestas de

Juanes, el publico tenia que verlos como un publico de rock, esto
es, en sintonfa con el concierto, y no sentados en sus escanos.

Este concierto serfa una de las pruebas mas evidentes de la

integraciön social y polftica de los ritos del concierto de rock. Se ha

pasado de unos orfgenes en que se censuraban las caderas de Elvis
en television a un momento en que el contagio de la corporeidad
llega hasta las altas esteras polfticas. No obstante, el quid de la
cuestiön, tal y como ha senalado Jenaro Talens (1994) es que este

proceso no se ha dado de manera lineal y sin alteraciones: al

contrario, se ha producido un cambio de paradigma en la susti-
tuciön de la representation en beneficio del simulacro. Los diputados

del concierto de Juanes, de hecho, simulan ser un publico real,

ya que cumplen con los convencionalismos del concierto de rock
(los silbidos, los bailes), pero lo hacen siempre en calidad de

sujetos observados por las câmaras de television lo que, en ultima
instancia, anula el carâcter festivo y despreocupado del publico de

un auténtico concierto de rock.
El escenario, asf pues, también puede ser un espacio para la

simulation. Sin embargo, conserva su entidad tangible por una
circunstancia curiosa: la posibilidad de que la corporeidad derive
en actos violentos. Tai es el caso de dos actuaciones muy recordadas
en la historia del rock.

La primera serfa el concierto de Frank Zappa en 1971 en el
casino de Montreaux. El concierto se vio truncado por un incendio
que arrasö el edificio. A pesar de la râpida propagation del fuego,
solo se registraron algunos heridos leves. La imagen del humo
saliendo del casino situado a orillas del lago Léman inspiré la
escritura de la cancién "Smoke on the Water", ya que Deep Purple
habfa asistido al concierto de Zappa. La tragedia llegarfa al escenario
casi treinta anos después en el segundo caso que senalamos: el
concierto de Pearl Jam en el festival Roskilde, en Dinamarca. En
esta ocasion nueve personas murieron al ser aplastadas por la
multitud empenada en acercarse lo mâximo posible al escenario.
El suceso conmocioné a la banda, que estuvo al borde de la

ruptura.
En estos casos, el peligro ffsico da cuenta de la vigencia del

escenario como espacio de diffcil control, en que la simulaciön
total es mas diffcil que en el resto de medios dispuestos por la



industria cultural (los medios de comunicaciön). Eso no significa
que se produzcan ejercicios de censura menos sutiles que la
asimilaciön polftica del espectâculo en el ejemplo de Juanes. El
caso de Janet Jackson, a la que se le vio un pecho en su actuation
musical en la Superbowl de 2004 y que generö una intensa polémica
en Estados Unidos, révéla la practica de la censura como una
represiön del cuerpo, de la corporeidad exhibida por el rock como
una de sus senas de identidad. El establecimiento de un debate a
rafz de este asunto sobre el control de las emisiones televisivas en
Estados Unidos de acontecimientos que se estuvieran produciendo
en directo volvfa, una vez mas, a la vieja discusiön sobre la
censura. El asunto de fondo séria, segun John Street (2000: 51-52),
la asimilaciön de la idea de los valores que portan las manifes-
taciones de la cultura popular:

Los partidarios de la censura se escudan en que la cultura
popular no debe politizarse, pero sus crfticos aducen que la
coartada de los censores no consigue ocultar lo que en realidad es

una persecution de ideas, valores e imâgenes que amenazan sus
intereses. Lo que une a las dos partes, sin embargo, es su fe en la

capacidad de la cultura popular para representar ideas con
trascendencia polftica. Su respuesta ante la cultura popular -ya
sea que la toleren o la censuren- esta asociada a todauna conception
polftica de la libertad y la election, en la medida en que determinadas
formas de cultura pueden encarnar estos valores.

Un debate que tiene en el escenario del rock un foco de
discusiön, en tanto que constituye el lugar de encuentro del artista
con el publico en un contexto adaptable y corpöreo. El escenario
del rock, en su consideration voluble y tangible, es objeto continuo
de los ojos censores en su afan de someter los valores desarrollados

por la musica rock.

3. La electricidad y su glorificaciön

La ultima caracteristica a la que haremos referenda es la
electricidad como parte fundamental en el rock, también en su

representation escénica. El instrumenta por antonomasia de la
musica rock es la guitarra eléctrica, estandarte de la electrification
de esta musica como signo distintivo. Porque, a pesar de que la

guitarra eléctrica no fue un descubrimiento del rock, si lo fue su
empleo generalizado como parte irrenunciable en la consolidation
de su sonido. Segun ha recordado Nik Cohn (2004: 33-34):



Naturalmente, la guitarra eléctrica no era ninguna novedad;
desde haci'a muchos anos se empleaba en jazz y en R & B e incluso
llego a figurar en algunos éxitos blancos, particularmente en
aquellos de Les Paul, pero nunca habfa sido usado como base de
toda müsica. Toscas, poderosas, tremendamente ruidosas, las gui-
tarras eléctricas llegaron como monstruos musicales de la era del
espacio e inmediatamente aniquilaron todos los convencionalismos
habidos hasta entonces.

El virtuosismo en su manejo ha distinguido a una parte
considerable de los musicos de rock, que encuentran su maxima
expresiön en la figura del "guitar hero", el guitarrista capaz de
extraer de la electricidad cualquier sonido de una manera
infatigable y constante. El guitarrista de rock es el verdadero icono
sobre el escenario, ya que la guitarra es el instrumenta irrenunciable
de cualquier formaciôn. La guitarra eléctrica représenta la expresiön
de un sonido particular, hasta tal punto que sus caracteristicas
ejemplifican toda una manera de production y de reception del
rock. El instrumento necesita la amplification de la electricidad, y
si los "guitar heroes" llegaron a convertirse en los valores del
virtuosismo del rock, la eficacia de los conciertos ha terminado por
medirse en la potencia de la amplificacion. En palabras de Luis
Ângel Abad (2002:32-33)

El concierto de rockimplica, antes que nada, una estructuraciön
de esfuerzos tecnolögicos que tiene como fin un alarde de potencia.
Esto quiere decir que un cierto conjunto de industrias se han
desarrollado a lo largo de medio siglo al hilo de una idea limite de

espectâculo, basado en la posibilidad transgresora de potencia. El
watio es asi, la bondad tasable de un recuento que impugna un
juicio de moderation clâsica, funcionando contra un elogio del
término medio.

La creation de toda una industria en torno a la electricidad
implica una comuniön con la misma, a pesar de la existencia de

algunos casos contados que reivindican, atendiendo precisamente
a su excepcionalidad, una cierta autenticidad en sus propuestas.
Tal es el ejemplo de la serie de conciertos "Unplugged" de la MTV,
en la que participaron diversos artistas y grupos con la condition
de ofrecer un concierto acustico, "desenchufado", es decir, sin
guitarra eléctrica. Aparte de la extraneza de un cajön de sastre en
que se llegö a contar con la presencia de Tony Bennett
"desenchufado", lo cierto es que la serie fue muy exitosa en
general, y en particular algunos conciertos como el de Eric Clapton



o el de Nirvana. Este éxito hay que entenderlo en un contexto de
reacciön a las décadas anteriores (los 70 y los 80) en que la
fascinaciôn por la electricidad (guitarras, amplificadores y
sintetizadores) daban paso a una büsqueda de la autenticidad,
ademâs de satisfacer las demandas de las grandes estrellas del
rock que mostraban por aquel entonces un cierto cansancio de los
conciertos multitudinarios y reclamaban la vuelta a un contacto
mas cercano con el publico. Artistas como Bob Dylan reconocfan
su cansancio de actuar en grandes estadios (Sounes, 2002:29). Sin

embargo, una vez acabado el tirön de lo acûstico, "Unplugged"
entrö en decadencia y la electricidad siguio imponiéndose como
sello del rock.

Otra de las excepciones es el grupo britânico Keane, que se

vanagloria de usar el piano como instrumenta principal en lugar
de la guitarra. Keane basa en este dato su especificidad dentro del
rock, a pesar de que el uso de sintetizadores hace que apenas se
note la diferencia en un grupo con una clara presencia de las letras
en sus canciones. Con ser cierto que Keane prescinde de la guitarra,
no hay que olvidar que su sonido se inscribe fâcilmente en el
mainstream del rock puesto que evoca y simula la presencia de la
guitarra.

De cualquier modo, pese a etapas muy concretas de un discreto
alejamiento de la electricidad, la industria musical ha interiorizado,
desde unprimer momento, el componente eléctrico como elemento
sustancial en la production y recepciön del rock. Y a pesar de la
construction de escenarios para la exclusion de la guitarra eléctrica
(el platö de los conciertos "Unplugged"), los intereses economicos
en los beneficios del desarrollo de toda una industria que glorifica
la potencia hacen que esas experiencias acûsticas no pasen de ser
meros acontecimientos anecdöticos. El escenario del rock, en sus
dimensiones mas grandes (estadios, auditorios) o mas modestas
(salas pequenas) ha construido en torno a la electricidad un sonido

y una mercanci'a. Ahi precisamente, en su mercantilizaciön, radica
su vigencia y su desarrollo.

CONSIDERACIONES FINALES

El rock, a lo largo de su historia, ha experimentado las tensiones

propias de un formata cultural destacado en una sociedad de

masas. Desde su origen hasta la actualidad, estas tensiones se han
manifestado en unas relaciones complicadas entre artistas,
industria cultural y poder politico. Las tensiones se han dirimido,



en muchas ocasiones, en el escenario, el lugar simbölico en el que
se desarrolla una parte importante de la iconograffa y los
convencionalismos del rock y, por lo tanto, de sus sentidos. El

publico que asiste a un concierto de rock lo hace sabiendo que es

en el escenario donde puede establecer una comunicaciön mâs
directa con el artista y donde, por lo tanto, puede ver superadas
sus expectativas en mayor medida.

El escenario del rock, en virtud de sus caracterfsticas, es un
espacio mâs resbaladizo para la practica de la censura ya que, al

responder a unas variables de versatilidad y manifestarse en

mayor grado la corporeidad y el componente eléctrico, escapa a

unas formas de producciön y difusiôn susceptibles de un mayor
control por parte de la industria. Mientras internet se va conso-
lidando como el nuevo espacio para la difusiôn de la trasgresiôn
al margen de las grandes companfas, un anâlisis del poder simbölico
del escenario en el rock nos muestra las tensiones de poder a las

que nos referimos, en las que el artista puede ejercer un mayor
dominio de su medio de expresiôn.
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