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Industria cultural y creatividad urbana en América
del Norte: una evolucién comparativa de la musica

popular en vivo en la Ciudad de México y Montreal
The Cultural Industry and Urban Creativity in North America:
A Comparative Evolution of Live Pop Music in Mexico City and Montreal
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RESUMEN

La economia de los conciertos norteamericanos de musica popular ha aumentado de manera
significativa con la llegada de las tecnologfas digitales, lo cual reforzé su estatus de industria
cultural. Sin embargo, la relevancia de la musica popular en vivo también proviene de su rela-
cién organica con el espacio urbano. El articulo trata dos casos localizados, la Ciudad de Méxi-
co y Montreal, con el fin de hacer un retrato matizado y descentralizado del sector de musica
popular en vivo en América del Norte. A pesar de sus diferencias sociodemograficas, ambas
ciudades muestran trayectorias comparables: una refiere al esquema de “ciudad creativa”,
mientras que la otra mantiene una fuerte polarizacién.
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ABSTRACT

North American popular music concerts have become economically more significant with
the advent of digital technologies, strengthening their status as a cultural industry. How-
ever, the importance of live pop music is also rooted in its organic relationship with the urban
space. This article deals with two localized cases, those of Mexico City and Montreal, painting
a detailed, decentralized portrait of live pop music in North America. Despite their socio-de-
mographic differences, both cities have comparable trajectories: one is that of a “creative city,”
while the other is strongly polarized.
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En los dltimos afios, tanto las redes de produccién creativa, asi como las de consumo
cultural en América del Norte se han visto fuertemente afectadas por las platafor-
mas digitales y, mds recientemente, por la pandemia de covip-19. Los debates sobre
el impacto de estas plataformas fueron numerosos; sin embargo, pocas veces llega-
ron a tocar el tema de la musica popular en vivo. Esto es digno de observarse, pues la
economia de los conciertos norteamericanos ha aumentado de manera significativa
con la llegada de las tecnologfas digitales. Ejemplos de ello son los nuevos modos de
grabacion y difusion audiovisual de conciertos en linea, asi como la venta digital de bo-
letos, la promocién de los conciertos en redes sociales, los festivales masivos, etcétera.

El impacto severo de la pandemia sobre los conciertos también ha atraido una
nueva ola de interés por este sector, debido a que se podia contemplar su desapari-
cién y lo que representaba en las sociedades norteamericanas. Si bien se denomina
frecuentemente al sector de la musica popular en vivo como “entretenimiento”, lo cual
permite categorizarlo como actividad no esencial en el contexto pandémico, dicho
sector representa una industria meramente cultural, tan crucial como la de la edicién,
del cine o de la gastronomia (Hesmondhalgh, 2019). En este sentido, no s6lo importa
su capacidad de generar ganancias y atraer turistas, sino también su poder de crear
espacios donde articular, celebrar e institucionalizar identidades y expresiones cul-
turales en constante movimiento, sobre todo en los espacios urbanos y para los jovenes
(Massey, 2005). En otras palabras, la industria de la musica popular en vivo estd inti-
mamente relacionada con valores de bien comtin y afectada por dindmicas politicas,
urbanas y tecnoldgicas (Holt, 2021).

El presente articulo no busca documentar las dificultades de esa industria en tiem-
pos de pandemia, sino integrar a ésta como variable del desarrollo histérico de esa
industria en América del Norte. Empieza con una breve presentacion de dicha indus-
tria en el continente, su dimensién mediatizada y la relacién circular que mantiene
con el espacio urbano. En la segunda parte, tratamos dos casos localizados: la Ciudad
de México (CdMx) y Montreal, con el fin de hacer un retrato matizado y descentrali-
zado del sector de la misica popular en vivo en América del Norte. A pesar de sus
diferencias sociodemograficas, ambas ciudades muestran trayectorias de desarrollo
del sector de la musica popular en vivo bastante similares; en una etapa inicial, las dos
ciudades privilegiaron una visiéon modernista y monumental de la mdsica en vivo;
sus escenas musicales locales se desarrollaron principalmente a la luz de la desindus-
trializacién y de ciertas crisis econémico-politicas. En el caso de Montreal, se convir-
tieron en un verdadero pilar de la conversién en “ciudad creativa”, mientras que en la
CdMx permanecieron principalmente relegadas a la clandestinidad, aplastadas por
los actores hegemonicos y los problemas estructurales del espacio urbano (corrup-
cién, narcotréfico, desigualdad), salvo en el contexto inicial de las redes sociales digitales.
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Esta investigacion estd basada en una amplia sintesis de la literatura sobre ambas
ciudades y una serie de entrevistas con profesionales relacionados con la mdsica po-

pular en vivo: duefios de foros, promotores y programadores.!

EL DESARROLLO DE LA MUSICA EN VIVO EN AMERICA DEL NORTE

Durante un largo periodo las giras de conciertos de misica popular tuvieron como
objetivo industrial el promocionar un disco,? a pesar de su valor social y cultural para
los publicos y artistas (Frith, 2007). Con la llegada de las nuevas tecnologias digitales,
el peso econémico de los eventos musicales aumenté de manera significativa, dejan-
do en segunda posicién a la industria de la musica grabada que se encontraba en crisis
hasta hace pocos afios (Guibert y Sagot-Duvauroux, 2013; Holt, 2010). Antes de la
pandemia, el concierto era la primera fuente de ingreso para los artistas en Estados
Unidos, a pesar del uso creciente de los servicios legales de reproduccién de mdsica
bajo demanda, como Spotify. Del lado del consumo, los publicos de conciertos han es-
tado dispuestos a pagar mds caros sus boletos de entrada. Para muchos, el concierto
en vivo representa una experiencia auténtica que contrasta con la sobremediatizacién
de la sociedad norteamericana actual. Si bien existen numerosas mediaciones digita-
les de los performances musicales, éstas no disminuyen la relevancia de la musica en
vivoy sus instituciones, al contrario (Holt, 2021). En tiempos de hiperconexién a través
de las redes sociales, el valor de estar fisicamente presente en un concierto no sélo sigue
siendo relevante, sino que crece (Bennett, 2012). Si la pandemia acab6 temporalmente
con los conciertos en toda la regién, también evidenci6 el interés general por regresar
a vivir la cultura de manera presencial y colectiva, a pesar de los riesgos sanitarios,
mientras que los modelos virtuales de performance en directo no reemplazaron los
encuentros fisicos y tampoco lograron estabilizarse econémicamente (Spanu, 2021).
La relevancia de la misica popular en vivo dentro de las redes de produccién
creativa y cultural norteamericanas prepandémicas se puede resumir en los siguien-

tes puntos:

1 Todas las entrevistas fueron realizadas en el 2021, a partir de una muestra no exhaustiva, debido a las difi-
cultades de obtener respuestas de los profesionales, sobre todo en tiempo de pandemia. La investigacién
principal se basa en la revision de literatura y la comparacién de casos; las entrevistas tienen un valor ante
todo ilustrativo y no demostrativo. Para acotar la investigaciéon no trataremos de todas las modalidades de
performance musical en ptiblico que puedan existir, por ejemplo, los miisicos callejeros y salones de baile.

2 Nuestra definicién de musica en vivo se basa en la idea de la interpretacién ptblica de musica principal-
mente original, por lo que estd estrechamente vinculada a la industria discografica enfocada en las novedades,
el entretenimiento y los medios de comunicacién (Holt, 2010).
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- La multiplicacién de conciertos en espacios de alta capacidad (arenas, esta-
dios, etc.) y festivales masivos como Coachella en California, Osheaga en Mon-
treal o el Vive Latino en la CdMXx.

- El aumento a la remuneracién de los artistas (sobre todo los mds conocidos) y
al precio de los boletos (contrastando con la disminucién del precio de la mdsi-
ca grabada).

- Las l6gicas de “360 grados” por parte de los promotores (gestion de imagen de
los artistas, gestién de la venta de boletos, gestién de foros musicales, manage-
ment artistico, etcétera).

- La aparicién de empresas multinacionales norteamericanas como Live Nation
y Anschutz Entertainment Group (AEG) en Estados Unidos, Operadora de Cen-
tros de Espectdculos, S.A. (0cesa) en México® y Evenko en Canadd,* y la integra-
cién horizontal del sector, ya que Live Nation ha comprado una participacién
del 51 por ciento en ocEsa y un 49 por ciento en Evenko.

- La consolidacién del gremio a través de asociaciones profesionales como el In-
ternational Live Music Forum desde 1989 o la Canadian Live Music Association
(cLmA) desde 2014.

- El uso de las plataformas digitales para promocionar y consumir mdsica en vivo.

Dentro de estas manifestaciones, la fusién entre la organizacién de conciertos y
la venta de boletos digitales ha sido un punto clave. Tradicionalmente, un boleto de
concierto consistia en un simple derecho de entrada a un evento; el boleto se comer-
cializaba localmente antes de dicho evento. Para asegurar la economia de un evento
que rebasaba la escena local, los promotores necesitaban tener una buena relacién
con los medios y tiendas locales para saber si tal o cual artista podfa interesar al pu-
blico. Con la digitalizacién, la actividad de venta de boletos se transformé en una
colecta de datos de clientes, lo cual genera un valor econémico nuevo a favor de unos
pocos actores. En efecto, los mismos promotores que posefan los servicios de venta
de boletos en linea tenfan la posibilidad de recuperar los datos de los clientes de sus
competidores o simplemente de ampliar su margen de ganancias con la venta de los da-
tos a otras empresas. Este fenémeno provocé una concentracién rapida de la activi-
dad de promocién de conciertos en América del Norte, por ejemplo, cuando Live Nation

3 En la CdMXx, OCEsA opera el Foro Sol, el Palacio de los Deportes, el Teatro Metropolitan, el Autédromo Her-
manos Rodriguez y Plaza Condesa; en Monterrey maneja el Auditorio Citibanamex. Ademds, tiene conve-
nios con infinidad de locales importantes, como el Auditorio Nacional y organiza los festivales masivos
como Vive Latino, Corona Capital, Electric Daisy Carnaval, Pulso GNp, Coca-Cola Flow Fest y Domination.

4 Groupe cH, que incluye las actividades de Evenko y Spectra, es hoy propietario (entre otros) de los festivales
masivos Osheaga, Just for Laughs, los Francos de Montreal, el Festival Internacional de Jazz de Montreal,
ileSoniq, Heavy Montreal y, sobre todo, de los Montreal Canadiens y los foros Centre Bell, Mtelus y Corona.
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se fusiond con Ticketmaster en 2010. Al mismo tiempo, las redes sociales como Face-
book empezaron a generar y comercializar datos y servicios relacionados con los perfi-
les de los consumidores potenciales, ofreciendo nuevas oportunidades para promotores
emergentes. Para algunos autores, dicha evolucién marca la dltima etapa de un pro-
ceso de institucionalizacién comercial de una actividad, la musica en vivo, que tenfa
una dimensién més ciudadana (Holt, 2021), cuando otros destacan los valores socia-
les y culturales que sigue fomentando (Van der Hoeven y Hitters, 2019).

Sin embargo, la relevancia de la misica en vivo no proviene solamente del creci-
miento de las tecnologias digitales. El impacto de la mdsica sobre el espacio urbano
y la vida colectiva, tanto como ritual, industria y patrimonio, es antiguo (Picaud,
2021; Holt, 2021). Este aspecto se manifiesta a través de la articulacién entre la pro-
duccién escénica urbana y las estéticas globales que generan importantes relaciones
afectivas y una economia mds o menos informal (Straw, 1991), sobre todo para los jove-
nes (Garcia Canclini y Urteaga, 2011). Las escenas locales son espacios de experimenta-
cién social y cultural que pueden terminar alimentando nuevos modelos de produccién
cultural hegeménicos, por efemplo, cuando la escena punk de Los Angeles durante los
afios ochenta se delocalizé en el desierto para escapar de la persecucién policiaca,
inspirando a los creadores de los festivales masivos de hoy como Lollapalooza, Burning
Man y Coachella (Swezey, 2018).

Mi4s atin, cada vez se toma en cuenta en mayor medida a la musica popular en
vivo por la manera en que participa directamente en los procesos de cambio urbano,
sobre todo la gentrificacién (Picaud, 2021). Por un lado, ciertos foros atraen a nuevos
publicos en zonas marginadas y participan en la revalorizacién de su imagen. En
este sentido, la musica popular en vivo es considerada como agente de desarrollo y
de mezcla social. Por otro lado, los foros pueden ser vistos como motores de gentrifi-
cacién, sobre todo cuando operan de manera comercial, sin considerar el barrio donde
se encuentran. Existen también vinculos mds institucionales que hacen que el sector
de la musica popular en vivo se vuelva una herramienta de desarrollo urbano; el ejem-

2

plo més claro es sin duda el de Austin, Texas, que se declaré “capital de la mtsica en
vivo” en 1991, generando una imagen creativa tinica en el mundo; su festival anual
South by Southwest (sxsw) llegé a ser uno de los encuentros clave de la industria musi-
cal global. Junto con empresas privadas, las autoridades ptiblicas locales de varias par-
tes del mundo invierten cada vez mds en festivales para cambiar su imagen e impulsar
nuevas dindmicas urbanas (regeneracién de zonas abandonadas, turismo, etc.); este

fenémeno es mds conocido como “festivalizacion” (Holt y Wergin, 2013).5 En reaccién

5 Tiene las siguientes caracteristicas: 1) el creciente uso de los espacios publicos urbanos para eventos cultu-
rales; 2) el uso de eventos musica popular para promover agendas sociales y econémicas, sobre todo a
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al discurso de innovacién y emancipacién de la industria y de las autoridades, otros
actores desarrollaron un discurso critico acerca de la superficialidad y de la satura-
ci6én de los eventos culturales; su idea es rehabilitar al publico de los conciertos como
ciudadano y no solamente como consumidor (Holt, 2021).

UNA APROXIMACION COMPARATIVA DE LA MUSICA POPULAR EN VIVO
EN AMERICA DEL NORTE: MONTREAL Y LA CiubaD DE MExico

A partir de la argumentacién precedente, observamos que existe, por un lado, un
fortalecimiento de la mdsica en vivo como industria y un crecimiento de su dimen-
sién comercial y, por el otro, una relacién cada vez mas compleja, instrumental, entre
dicha industria y el desarrollo urbano; esto legitima el uso de una focalizacién me-
tropolitana para observar en més detalle cémo estos fenémenos se expresan en Amé-
rica del Norte. En la siguiente seccién, buscamos observar cémo se consolidaron las
industrias de misica en vivo en funcién de las particularidades de los espacios urba-
nos donde se desarrollaban y como esta evolucién afecté al espacio urbano. Para
ello, consideraremos los casos de la CdMx y Montreal. Ambas ciudades son intere-
santes de analizar porque comparten una posicién periférica dentro del circuito inter-
nacional de mdsica popular. La diferencia en el tipo de cambio de la moneda dificulta
la compra de espectéculos de artistas globales y la lejania de los centros de la industria
obliga a los artistas a exportarse para tener mds oportunidades o generar economias y
redes (Cummins et al., 2012). Estas asimetrias son mds agudas en el caso de la CdMXx,
pero la capital mexicana también se beneficia por tener una poblacién mucho més
amplia, lo cual ofrece otras oportunidades. Tanto en México como en Canad4, orga-
nizar conciertos forma parte de las industrias culturales y creativas caracterizadas por
sus ecologias de proyectos, sus cliisters econémicos y sus vinculos transnacionales
(Mercado Celis, 2020). Es una industria con una parte formal e informal, con la con-
fianza como el valor nimero uno para desarrollarse como promotor de conciertos.
Ambas ciudades tienen un circuito de foros y festivales que mezcla estéticas mainstream
y de nicho, espacios informales (Do-It-Yourself) y otros mds formales, incluso arenas
(por ejemplo la Arena CdMx y el Centro Bell) y promotores hegeménicos. La econo-
mia del circuito privado depende ampliamente de actividades paralelas a la venta de
boletos, como la venta de alcohol, lo cual afecta mucho la reparticién de los esti-

los de mdsica en los espacios. Para compensar, las dos economias también recurren a los

través de un discurso sobre la “innovacién” por parte de las autoridades publicas; 3) la mediatizacién digi-
tal de la cultura escénica para llegar a un publico mds amplio no especializado; 4) la carnavalizacién y
masificacién de los eventos culturales en forma de efectos, coreografias e instalaciones espectaculares.
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patrocinios privados. De forma mds marginal, las dos ciudades estdn vinculadas por
ciertas escenas, flujos de artistas y profesionales, sobre todo en el &mbito de la mdsi-
ca electrénica y experimental, como ilustra el festival Mutek, que comenz6 en Mon-
treal antes de exportarse a México. Mds allé de las diferencias sociodemogréficas de
ambas ciudades, la mayor distincién entre sus sectores de musica popular en vivo
viene del sistema de subvencién, que es mds fuerte en Montreal que en la CdMx por
la cuestién del apoyo a la cultura francéfona que existe desde los afios setenta y so-
bre todo durante los noventa. Esto permite la existencia de un circuito alternativo de
artistas, promotores y locales (venues) mucho mds importante. Otra diferencia es el
nivel de violencia y de impunidad muy alto en México en comparacién con Canadsd,
lo cual afecta profundamente las actividades nocturnas y culturales. Podemos plan-
tear la hipétesis de que estos aspectos impactan la relacién entre ciudad y musica en
vivo en América del Norte. En las siguientes secciones, a partir de la evolucién com-
parada del sector de la mtsica en vivo en ambas ciudades, proponemos explicar di-

cha diferencia y un esquema general del sector en América del Norte.

MONTREAL: DE “ENCLAVE BOHEMIO” A “CIUDAD CREATIVA”

Montreal se caracteriza por la importancia histérica de su vida nocturna festiva, des-
de la época de la prohibicién de Estados Unidos a los festivales musicales actuales.
Dicho pasado ha dejado una huella cultural ampliamente documentada a pesar de
variaciones significativas. Después de una época dorada para los musicos y promo-
tores, la ciudad fue “limpiada” por la administracion de Jean Drapeau y su moder-
nismo autoritario a partir de 1954 (Weintraub, 2004). A nivel de la provincia, durante
los afos sesenta, el poder creciente de los quebequenses francéfonos abrié caminos
para una nueva escena musical y fue el punto de partida del sistema de apoyo que
sigue existiendo hoy en dia. Sin embargo, la llegada del Partido Quebequense al po-
der en 1976, junto con la desindustrializacién y el crecimiento de Toronto, hizo que
Montreal entrara en crisis (Germain y Rose, 2000). La mayoria de las disqueras interna-
cionales se fueron de Montreal. Promotores que empezaron en los ochenta recuerdan
la falta de foros y la bisqueda de opciones alternativas, como aticos (lofts) o iglesias,
para organizar conciertos.

A partir de 1984, fuera de las arenas como el Forum de Montreal (antes Centre Bell)
donde se realizaban conciertos comerciales nacionales o internacionales (y sobre todo
partidos de hockey), sélo existian unos pocos lugares donde organizar conciertos
regulares con artistas emergentes, pequerios, locales o extranjeros; uno de ellos, Les Fou-
founes électriques, tuvo éxito gracias a los artistas alternativos que albergd (Nirvana,
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Nick Cave, Nine Inch Nails, L7), lo cual también permiti6 el crecimiento de los pro-
motores locales. Empezaron a organizar conciertos en recintos mas grandes y de es-
tdndar mds alto, como el teatro Rialto y el Spectrum. El barrio denominado Le Plateau
fue el centro del crecimiento de la musica popular en vivo (Stahl, 2015), el cual tiene
una relacién significativa con el desamparo del espacio urbano debido a la crisis. Por
un lado, el Red Light, el barrio que rodeaba Les Foufounes, tenia mala fama porque
atrafa una poblacién de marginales, lo cual generé mucha persecucion policial en el
local (Girard, 2003). Por otro lado, bodegas y apartamentos amplios tenian un precio
muy accesible, atrafan artistas de muchas partes de Canadd y ofrecian oportunidades
de crecimiento a nivel global. Para las empresas de espectdculos, habia espacio para
reunir un equipo, la mano de obra no era costosa, era mds facil conseguir técnicos y
bailarines, podian importar los mejores sistemas de sonido del mundo y hacer giras
por toda Norteamérica con ellos, desde Montreal. Un buen ejemplo de esa dindmica es
la empresa Evenko, emanacién de la familia Molson, duefia del equipo profesional
de hockey sobre hielo Montreal Canadiens y muchos otros negocios como el recinto
Bell Center. Fundada en 2002, esta empresa se convirtié rdpidamente en lider de la
promocioén de conciertos y festivales en Canadd, pues dio un giro més comercial a la ma-
sica en vivo y nuevas relaciones con un campo econémico no solamente vinculado
con la industria musical. De manera general, el crecimiento de la mdsica popular en
vivo no se fue de manera totalmente auténoma o alternativa, sino a través de colabo-
raciones con actores mds establecidos, como Donald K. Donald (encargado de las giras
de Pink Floyd, Led Zeppelin y Rolling Stones en Canadd), y de un sistema de apoyo
publico a la cultura y contra el desempleo.

A finales de los noventa, algunos miisicos fundaron nuevos locales con la idea
de ofrecer més espacios adecuados al desarrollo de la escena local. Podemos mencio-
nar La Casa del Popolo y La Sala Rossa, ambas fundadas por Mauro Pezzente de la
agrupaciéon Godspeed You! Black Emperor, pilar de la escena alternativa de la ciudad.
Junto con la multiplicaciéon de espacios de performance y socializacién, por ejemplo
en Mile End a partir de la década del 2000 (Straw, 2018), hay que recordar el papel cru-
cial de las universidades en la efervescencia creativa local, asi como la proximidad
de las industrias culturales norteamericanas, especialmente en Nueva York. Todo esto
convirtié a Montreal en una “utopia escapista de clase media” o “enclave bohemio”
(Stahl, 2015) durante un tiempo, donde la experimentacién musical era de rigor
(Della Faille, 2005).

El alejamiento de los centros de la industria musical dominante se ha compen-
sado con un fuerte espiritu de iniciativa, especialmente respecto a la creacién de
redes independientes dedicadas a la promocién de la creacién local, por ejemplo
Coup de coeur francophone o el festival Pop Montreal (Cummins et al., 2012). Una de
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las particularidades de estas redes es que no tenian objetivo de lucro, a la manera
de los grupos asociativos franceses, por ejemplo (Guibert y Sagot-Duvauroux, 2013).
Estas redes asociativas recibfan generalmente fondos ptblicos a través de politicas
top-down que también iban dirigidas a mdsicos, sellos, locales y promotores, la ma-
yoria estando en Montreal.®

La presencia de una gran poblacién francéfona en Montreal disuadi6 a los gran-
des sellos de penetrar en el mercado, lo que también permitié que floreciera una es-
cena independiente con sus organizaciones asociadas. En el caso de la musica en
vivo, dicha presencia hizo que los promotores locales tuvieran un rol particular, in-
cluso los que trabajaban estéticas anglosajonas, lo cual gener6 ciertos conflictos con
el management de los artistas extranjeros. En otras palabras, Montreal es una ciudad
de mucha idiosincrasia; que un artista toque en un estadio en Toronto no significa
que pueda hacer lo mismo en Montreal, pero el ménager pide la misma cantidad de
dinero para ambas ciudades porque son de tamafio comparable. Ademads, los promo-
tores angl6fonos rara vez se dirigen a los artistas francéfonos (excepto los pj), mientras
que los promotores francéfonos se dirigen a los artistas de idioma inglés o francés. De
manera casi circular, existen ciertas diferencias entre las preferencias estéticas y don-
de se tocaba la musica para el publico francéfono o angléfono (Cummins et al., 2012).
Hasta la fecha, los anglohablantes son minoritarios en nimeros pero mayoritarios
simbélicamente por sus relaciones privilegiadas con las industrias culturales hege-
monicas de América del Norte (Stahl, 2015). Esto genera un tipo de cosmopolitismo
ambivalente, donde la mdsica en inglés puede interesar a un ptblico francéfono bajo
ciertas condiciones, pero lo opuesto casi nunca ocurre. En otras palabras, la identidad

® A nivel provincial, el sentimiento de solidaridad entre los francéfonos y la necesidad de promover la cultu-
ra en Quebec condujeron a la primera politica cultural de la provincia en 1992. Esta politica creé dos orga-
nismos publicos de subvencién: el Consejo de las Artes y las Letras de Quebec (Conseil des arts et des lettres
du Québec, caLQ) y la Sociedad de Desarrollo de las Empresas Culturales (Société de développement des
entreprises culturelles —Sodec—). Ambas proporcionan financiacién a una serie de industrias culturales en
Quebec, pero el cALQ se centra méds en los artistas y las organizaciones de artistas, mientras que la Sodec
apoya a las empresas incorporadas. En 2009-2010, el caLQ concedié 24 800 000 délares para apoyar la musi-
ca en Quebec (una gran parte se destiné a organizaciones de musica cldsica) (caLQ, 2011). La Sodec, por su
parte, concedié 9800 000 a los solicitantes de su programa “Musique et variété”. Es mds activo en el apoyo
a las partes de promocién y comercializacién de la industria musical (entrevista con representante del
cALQ). La financiacién de las artes también existe a nivel federal y municipal. A nivel federal, el Consejo
Canadiense de las Artes (Canada Council for the Arts —cca—) concedi6 7 800 000 dolares a artistas y orga-
nizaciones musicales de Quebec en 2009-2010. A nivel municipal, el Conseil des arts de Montréal (cam)
apoya las artes desde su creacién en 1956; en 2010, concedi6 1 900 000 ddlares a diversas organizaciones
musicales. En conjunto, los organismos que conceden ayudas aportan aproximadamente 56 600 000 d6lares
al afio a la industria musical de Quebec (caLQ, 2011), lo que impulsa significativamente la industria musical
de Montreal. El dinero, en su mayor parte publico, apoya muchas actividades diferentes, como la produc-
cién de discos, la promocion, el marketing y las giras; también ayuda a pagar la asistencia de los profesionales
a ferias y conferencias, y apoya a las organizaciones de artistas y de la industria. Por ejemplo, L’ Association
québécoise de I'industrie du disque, du spectacle et de la video (aD1sQ), una asociacion de empresas musicales
independientes de Quebec, recibe financiacion de Heritage Canada y de la Sodec (Cummins et al., 2012).
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musical de Montreal estd parcialmente fragmentada, pero de una forma no tan con-
flictiva, sino dindmica (Della Faille, 2005; Gingras, 2019).

Entre el estilo de vida bohemio y de convivencia, un crédito fiscal para el sector
multimedia y un sector cultural independiente sélido con vinculos con empresas de
produccién cultural de alcance internacional (mtisica grabada y en vivo, pero tam-
bién el circo, la danza y el videojuego), Montreal se convirti6 en un prototipo de ciu-
dad creativa (Cohendet et al., 2010). Esto generé un interés fuerte por parte de la
municipalidad, quien quiso acompafiar y empujar esta dindmica creativa a través de
politicas dirigidas a barrios especificos, sobre todo a partir del 2005 y con un enfoque
sobre la industria del entretenimiento y el turismo (Lussier, 2015).” Este enfoque arti-
cula la narrativa sobre el pasado festivo de algunos barrios de la ciudad (por ejemplo
el faubourg Saint-Laurent) con el modelo estandarizado de reactivacién urbana a tra-
vés de la llamada economia creativa y los eventos culturales (Barrette, 2014). Lejos
de ser una simple iniciativa top-down, esta intervencién ptublica se llevé a cabo en
colaboracidén con organizaciones de artistas y ciudadanos (Lussier, 2019).

Hoy en dia, Montreal es la ciudad con el mayor presupuesto dedicado a la cul-
tura y La Place des arts es la infraestructura cultural mds importante en todo Canada
(Moser et al., 2019). El Quartier des spectacles es, sin duda, el proyecto mds icénico
de la inversién ptblica en la industria del entretenimiento; en un kilémetro cuadra-
do de superficie, agrupa ochenta lugares de difusién cultural con aforo de veintio-
cho mil personas repartido entre treinta foros, lo cual representa el 80 por ciento de
los foros de la ciudad, cuatrocientas cincuenta empresas culturales, segtin las cifras
oficiales de la municipalidad. Naci6 de la propuesta de Jacques Primeau, expresidente
de la Association québécoise de I'industrie du disque, du spectacle et de la vidéo
(Adisq) durante el “Sommet de Montréal” del 2002, y resulta de una inversién masi-
va (ciento veinte millones) a nivel federal, estatal y municipal. Tiene una gobernanza
propia a través de la asociaciéon Le Partenariat. Esta institucionalizacién urbana acom-
pafia a la institucionalizacién comercial del espectdculo en vivo a nivel global, como
se ha mencionado en la primera parte del articulo. Mientras que algunos lo ven
como un éxito de la regeneracién urbana y una consagracién del proyecto modernis-
ta de Jean Drapeau, otros sefialan cémo ha generado un fenémeno de gentrificacién
intenso (Loison, 2013). Después de la creacién del Quartier des spectacles, nuestros

informantes reportaron trabas administrativas para conseguir permisos y desarrollar

7 Por ejemplo, podemos pensar en los proyectos de reurbanizacién del Quartier des spectacles, anunciado
éste en 2003 con el objetivo, en particular, de mejorar el acceso a los teatros, asi como el desarrollo de las
plazas ptblicas; del Quartier de I'innovation en 2011, un proyecto de planificacién para un sector del centro
de la ciudad, y del Quartier international, lanzado en 1999 con el objetivo de ofrecer un entorno con un
diseno exclusivo mediante planificacién y mobiliario urbanos, entre otros.
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proyectos de musica en vivo en otras zonas, lo que generé una transicién de la zona
de un espacio de produccién y creacién a un espacio de consumo de productos cul-
turales; para la municipalidad, era mds facil concentrar las actividades y tener me-
nos interlocutores. Sin embargo, organizar un concierto en el Quartier des spectacles
cuesta mucho mds que en otras partes, aunque en el Plateau sea cada vez mds caro
también. En otras palabras, un proyecto dedicado a la promocién de los eventos mu-
sicales terminé excluyendo una parte del sector, la parte menos comercial.

Asf, tras un periodo dorado y ante esta particular forma de institucionalizacién
de las artes escénicas, la riqueza y diversidad de la oferta de conciertos parece haber
tocado techo, o incluso haber retrocedido. Ademds, todavia existen lugares que ope-
ran sin licencia adecuada o que no la pueden pagar;® durante la década de 2010 se
produjo una oleada de cierres sin precedentes en Montreal, sobre todo de lugares
gestionados por los propios integrantes de las escenas y no por corporativos exter-
nos, principalmente debido al aumento de los alquileres.’

Otras dificultades persisten para los locales independientes, por ejemplo, los que
cierran debido a una legislacién arcaica sobre el ruido (medidas subjetivas, multas
desproporcionadas, poca representatividad de los denunciantes, etc.). Existe un didlo-
go y cierta voluntad politica para cambiar la visién punitiva acerca del ruido, como lo
muestra el nombramiento reciente de una Commissaire Développement Economique
enfocada a los “ambientes sonoros” en la alcaldia de Montreal, pero el marco legal
aun sigue siendo el mismo. Ademds, desde antes de la pandemia, la misica quedaba
cada vez mads relegada a un segundo plano de la economia nocturna basada en el res-
taurante o el bar, es decir, formas de ocio que eliminan el escenario en favor del en-
cuentro social, profesional (networking) o emocional (dating) (Straw, 2018).

El hecho de que muchos foros independientes tengan un modelo econémico
basado en la venta de alcohol genera también una dificultad para que la autoridad
los reconozca como parte del sector cultural. Al revés, los lugares que reciben sub-
venciones tienen condiciones de venta de alcohol restringidas y una infraestructura
rigida, lo cual afecta su posibilidad de recibir cierto tipo de conciertos, sobre todo lo
que sale del marco pop, rock y cancién de autor francéfona, por ejemplo, las musicas
electrénicas o el rap (género mds escuchado en las plataformas de streaming en Québec)
(Bélanger, 2020). En respuesta, se desarrollaron muchos locales b1y (do-it-yourself,

hazlo ti mismo) y/o ilegales, que competian con los que luchaban legalmente por

8 Alrededor de treinta mil d6lares canadienses para un foro de ochenta a cien personas. Las licencias de tipo
“occupation” se parecen a las de uso de suelo en México, son otorgadas por la municipalidad, mientras las
licencias de venta de alcohol se manejan a nivel de la provincia.

9 Podemos mencionar Café Chaos y les Bobards, en 2014 y 2015, y més recientemente Katacombes Co-op y
Divan Orange en 2019. Véase Cadotte (2019).
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su supervivencia, mientras que otros formaban colectivos, como smaQ (Salon des métiers
d’art du Québec), para apoyarse mutuamente y crear mejores vinculos politicos. Ade-
mas, la pandemia, mds alld de su impacto directo en todo el sector del espectaculo
en vivo, reforz6 considerablemente la jerarquia que existfa, tanto en Montreal como en
otros lugares (Picaud, 2015), entre las salas de conciertos formales y los espacios mu-
sicales alternativos (ya sea por su estética de nicho, o por su manera de articular pti-
blico e intérprete, en particular los clubes nocturnos con pj). De hecho, los primeros
han recibido mds apoyo y, sobre todo, han podido reabrir de forma prioritaria, pues han
sido considerados méds “esenciales” que los segundos. En otras palabras, a pesar de un
fuerte apoyo ptblico o incluso debido a este mismo, el panorama de la mdsica en vivo

en Montreal es més contrastado que lo que deja imaginar la vitrina de ciudad creativa.

CpMIX: MUNDOS SUBTERRANEOS EXTENDIDOS
E IMPERIOS DEL ENTRETENIMIENTO

Aunque no estd tan documentada como la de Montreal, la vida musical nocturna de
la capital mexicana ha gozado de la misma aura festiva entre una parte de la pobla-
cién, sobre todo gracias a su red de cabarets durante los afios cuarenta y cincuenta
(Jiménez, 1991), pero también a sus cafés cantantes en los afios cincuenta y sesenta
(Arana, 1985). Por la misma razén, ha sido etiquetada como la capital del vicio, espe-
cialmente a través de discursos medidticos y politicos tefiidos de clasismo (Pulido
Llano, 2017). Asi, en un contexto de boom econémico y bajo la apariencia de modernis-
mo, incluso de cosmopolitismo, gran parte del circuito musical nocturno fue demoni-
zado y perseguido por la policia durante los sesenta, reforzando paradéjicamente el
mito de la noche como frontera (Melbin, 1978).

Por otro lado, la visién oficial del espectdculo musical se plasmé en proyectos
monumentales como el Auditorio Nacional, una infraestructura ecuestre concebida
en 1952 que rapidamente abrié sus puertas a actuaciones musicales para el gran pu-
blico, como las de Pedro Infante, u otras de acento nacionalista (por ejemplo, la obra
Estampas de la Revolucién del Instituto Nacional de Bellas Artes).

La polarizacién entre lo monumental y lo subterraneo se agudizé cuando la per-
secucion se extendi6 a todo el &mbito de produccién musical rock de los afios sesen-
ta. Después del festival de Avdndaro, el rock fue visto como una forma de protesta
contra la elite politica encarnada por el Partido Revolucionario Institucional (prr)
(Zolov, 1999). En el tenso contexto de los Juegos Olimpicos de 1968 y la masacre estu-
diantil de la plaza de Tlatelolco, se censuraron las culturas relacionadas con la juven-
tud y se prohibieron la mayoria de los conciertos. En la década de los setenta sélo se
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permitia actuar en la CdMx a los artistas que representaban la franja mas comercial,
como por ejemplo Julio Iglesias o Gloria Gaynor en el Auditorio Nacional. Sin em-
bargo, los recintos capaces de acoger a estos artistas eran escasos, como la Plaza de
Toros México donde actué Vicente Ferndndez en 1984 y el espafiol Miguel Rios en
1988; el Estadio Azteca, donde tocé la boy band Menudo en 1983 y, sobre todo, el Pala-
cio de los Deportes (también conocido como “Palacio de los Rebotes” por su mala
acustica), donde tocé INXS en 1991.

No fue sino hasta los afios ochenta y sobre todo los noventa, en las ruinas del
terremoto de 1985y las diversas crisis econémicas, cuando surgieron nuevas escenas
anivel local para acoger a los musicos de rock, ska o punk, primero en lugares aban-
donados o improvisados en los barrios desfavorecidos, llamados “hoyos funky”, luego
en bares emblemadticos como Rockotitldn o el Arcano, pero también en lugares des-
viados de su uso inicial, como la Arena de Lucha Tlalnepantla, en espacios ptiblicos
o enclaves institucionales y universitarios, como los teatros del Instituto Mexicano
del Seguro Social (mvss) o el Museo del Chopo (Castillo Berthier, 2010). A pesar de una
cierta efervescencia artistica, las tensiones con las autoridades seguian siendo palpa-
bles y la falta de infraestructuras impedia cualquier forma de autonomfa o institucio-
nalizacién de los lugares para tocar musica.

Como resultado, en los afios noventa surgieron una serie de salas alternativas en
oposicién y autogestivas, basadas en posturas a menudo reivindicativas y no lucrati-
vas, como el Circo Volador (1994) o el Foro Alicia (1995); estos dltimos han sido un
emblema, un escaparate y un motor de las culturas juveniles de la capital (punk, ska,
surf rock, hip hop, hardcore, dark, etc.), en particular las de los barrios desfavorecidos
y estigmatizados (Castillo Berthier, 2011). Lejos de ser meras salas de conciertos, actua-
ban como centros culturales, con talleres, exposiciones, debates, etc., y sobre todo una
politica de acceso extendida a todos los estratos sociales. Las tensiones con las auto-
ridades eran habituales, no s6lo por motivos politicos y culturales, sino también por
razones administrativas. En efecto, hasta la fecha, no existe ninguna figura juridica
adaptada a este tipo de locales en los que la multiactividad sin fines de lucro se com-
bina a menudo con la venta de alcohol. Varias asociaciones de lugares, como el Foro
de Espacios Alternativos (rEas) y ahora Coordinadora de Espacios Culturales Inde-
pendientes (cect), han hecho campafia para que se reconozca mejor su especificidad
juridica. En cualquier caso y a pesar de una lucha constante, estos lugares son testigos
de una evolucién mds general del sector cultural en la década de 1990, en la que “los
movimientos sociales progresistas y los activistas de base también han ganado terreno
para dirigir la politica cultural hacia objetivos socialmente inclusivos” (Yadice, 2003).1°

10 Ademaés de lugares como el Alicia o el Circo Volador, hay que mencionar también los numerosos locales e
instalaciones informales y efimeras que han servido para el desarrollo de otras culturas musicales en la

51



MICHAEL SPANU
NORTEAMERICA

Al mismo tiempo, a pesar de una tensa situacién econémica durante la década
de los noventa y a medida que la musica rock en espafiol demostraba su potencial
comercial, los espectdculos encontraban nuevos lugares para desarrollarse, por ejem-
plo en el Autédromo Hermanos Rodriguez (mds tarde conocido como Foro Sol) que,
a partir de 1993, fue acondicionado para recibir la gira internacional “The Girlie Show”
de la cantante estadounidense Madonna. Este fue un punto de inflexién particular
en la industria del espectdculo en vivo que reflejé el otro desarrollo del sector cultu-
ral en la década de los noventa, a saber, una desinversién de los gobiernos centrales
y un desarrollo de modelos culturales empresariales y orientados al beneficio. Las
grandes marcas (alcohol, bancos, ropa, etc.) empezaron a invertir fuertemente en el
espectdculo en vivo, convirtiendo los eventos musicales en medios publicitarios (con
audiencias dirigidas por estilos) y permitiendo la aparicién de nuevas infraestructu-
ras profesionales de nivel internacional. En la CdMXx, esto fue posible gracias a un
acuerdo entre ocEsa, filial de la Corporacién Interamericana de Entretenimiento (CIe),
y las autoridades, para garantizar el buen funcionamiento de los eventos musicales a
gran escala. Antes, cualquier evento podia terminar cancelado, a veces en el tltimo
momento, por las autoridades. Dicho acuerdo colocé a 0cEsa en una posicién de cua-
simonopolio, reflejando un patrén muy comin dentro de la economia mexicana (Rios,
2021). ocEsa tuvo la concesion de importantes instalaciones como el Palacio de los
Deportes, el Teatro Metropolitan, el Auditorio Citibanamex. Sus intereses estdn liga-
dos a los del imperio medidtico Televisa (propietario del 40 por ciento del capital de
ocEsa hasta la compra reciente de Live Nation), creando un circuito especifico para las
carreras artisticas y limitando seriamente la posibilidad de crecimiento de los pro-
motores independientes. El tinico competidor es Zignia Live, una emanacién del con-
glomerado medidtico TV Azteca, cuyo desarrollo comenzé en Monterrey antes de
trasladarse a la CdMx con la concesion de la Arena Ciudad de México, uno de los
recintos mds importantes de Latinoamérica. Sin embargo, aunque trabajan en el mismo
nivel de estética pop, Zignia sigue estando muy por detrds de ocesa en la CdMx, que
opera casi todos los festivales masivos de la zona y sus alrededores.!!

A pesar de este monopolio, existen sinergias con las escenas locales, por ejem-
plo, entre el festival insignia de ocesa, Vive Latino, y entidades subterrdneas como el
tianguis del Chopo (Garcia Ayala y Pérez Dominguez, 2011), u otras estructuras

ciudad, especialmente las de la cumbia sonidera, el high energy o la musica ranchera, que se han definido
desde hace tiempo por su cardcter relativamente auténomo, némada y a veces clandestino.

11 Podemos mencionar también la tercera empresa de entretenimiento en México, Westwood Entertainment,
fundada en 1999 por David West, emprendedor asociado con las tiendas Tower Records. Segtin nuestros
informadores, trabaja esencialmente con los artistas de la disquera Sony y con una estética pop mainstream.
Para més cifras sobre las promotoras mexicanas, véase también Gutiérrez (2018).
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independientes como el sello Disco Intolerancia (Woodside et al., 2011). Estas sinergias
son tanto una muestra del abismo existente entre el underground y el mainstream en la
CdMx como un intento parcial de salvarlo, siempre y cuando se integren en ocesa y
alimenten su hegemonia en lugar de desafiarla. En otras palabras, si 0CEsa es mds el
producto de un marco institucional desigual que la causa, siempre termina limitando,
ahogando o absorbiendo las llamadas iniciativas independientes o alternativas.

Por ejemplo, a partir de la década del 2000, la promocién virtual de los concier-
tos abrié el mercado a nuevos actores y empresas mds pequefias y reforzé la posicién
de las empresas dominantes. Esta doble dindmica fue particularmente visible en la
CdMx; por un lado, surgié una ola de promotores y lugares independientes pero pro-
fesionales a partir de mediados de esa década, concentrados en el centro de la ciudad
(Macias Solis, 2015). Con una particular sensibilidad musical “indie” y “electrénica”,
esta escena estaba basada en un imaginario cosmopolita que se veia reforzado por su
anclaje simbdlico en el barrio “bohemio” de la Roma (con vinculos con el Centro
Hist6rico también).'? La iniciativa mds emblemadtica probablemente fue la del grupo
Sicario, que empezé como una tienda de camisetas con fiestas popularizadas en redes
sociales digitales como MySpace y blogs. A continuacién, el grupo se dedicé a dife-
rentes actividades: arquitectura, bares de cocteles, catering, sello musical y, sobre todo,
salas de conciertos (Sala, Auditorio Blackberry), clubes (Rhodesia, Mono) y festiva-
les (Ceremonia). Esta mezcla particular refleja una evolucién de la musica en vivo
hacia un modelo empresarial vinculado tanto a las marcas y los nuevos estilos de
vida urbanos como a las escenas locales, mds que a las industrias del entretenimien-
to y los medios de comunicacién.!® Por otro lado, ocesa pudo reforzar su hegemonia
a través de la integracion de los servicios digitales de venta de boletos, generando
sobreprecios.!* Al mismo tiempo, las redes sociales la obligaron a poner cada vez
mads atencioén al feedback de los consumidores y la calidad de sus experiencias, diver-
sificando sus publicos y colaboradores y consolidando su discurso sobre “el poder
del ptiblico” para responder a las criticas a su monopolio.

12 Hay que recordar, sin embargo, que esta escena semiprofesional era s6lo la punta del iceberg, ya que de-
pendia tanto de las dindmicas nocturnas, turisticas, festivas y gastronémicas que funcionaban en dicha
zona, como también de una red informal de locales y musicos repartidos por el drea metropolitana (Mer-
cado Celis, 2016). Por ejemplo, en la muisica electronica, aunque tuvo ubicaciones importantes en el centro
de la ciudad (La Tirana), la escena es dispersa, tanto por su atraccién “natural” hacia espacios industriales
abandonados fuera del centro (por ejemplo, la Ex-Fébrica de Harina), como por el doble proceso de estig-
matizacién social (por el consumo de drogas y sus vinculos con las culturas LGBT) y de institucionalizacién
comercial a través de festivales masivos como el Electric Daisy Carnival (organizado por OCEsA).

13 Otro caso interesante es el de Archipiélago, empresa que tiene, entre otros negocios, restaurantes, antros,
una marca de mezcal y un festival de musica popular en la costa.

14 Lo cual atrajo la atencién de la Comisién Federal de Competencia Econémica (Cofece) en 2015, obligando
a la empresa a abrirse un poco més a la competencia. Vease también Cofece (2019; 2020).
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Ademds de los actores dominantes en el &mbito econdémico, es decir, las marcas
y los medios de comunicacién, otros dmbitos ajenos a la musica empezaron a tener
intereses por el concierto como palanca de reputacién. Es el caso del campo politico
local, cuya autonomia se reforzé a partir de 1997, con la llegada al poder de Cuauhté-
moc Cédrdenas y la creacion del Gobierno del Distrito Federal. A través del Instituto de
Cultura de la Ciudad de México (iccm) y con el objetivo declarado de hacer de la ciudad
un espacio para todos a pesar de las inmensas brechas sociales, se llevaron a cabo
numerosos conciertos y festivales gratuitos en espacios ptblicos, sobre todo la cén-
trica plaza del Z6calo (Rodriguez Becerril, 2016). A partir de la década del 2000, los
intereses del dmbito econémico dominante y los de la politica se unieron, en cierto
modo, en el Zécalo, con la organizacién de conciertos mds comerciales, tanto desde
el punto de vista de la produccién (con ocesa) como de la programacién (con artistas
maés mainstream: Shakira, Juanes, etc., alcanzando un clfmax con Justin Bieber en 2012).
De hecho, cuando la ciudad era gobernada por Marcelo Ebrard (del Partido de la
Revoluciéon Democrdtica —PrRD—), la intencién era hacer de los conciertos en el Z6-
calo una vitrina de la CdMx en el mundo, con todo tipo de eventos destinados a batir
récords mundiales (rosca de reyes, namero de personas desnudas, etc.). En el fondo,
se trataba de una batalla por convertirse en una ciudad “global”, con el turismo y la
juventud como principales activos,'® y cuyo cardcter espectacular contrasta con la pro-
funda falta de apoyo e infraestructuras ptblicas dedicadas a la cultura y a la misica
en particular. Un ejemplo de ello son las Fébricas de Arte y Oficios (Faro), que sufren
una falta estructural de recursos y una desconexién casi total de los sectores culturales
ya establecidos (Kanai y Ortega-Alcazar, 2009).

Antes de que estallara la pandemia, el paisaje musical de la ciudad estaba relati-
vamente contrastado, con una alta concentracién de actividad en la zona de las colo-
nias Roma y Condesa y una dispersién de actividades mds informales en el resto de
la ciudad. Como resultado, habia una gran variedad de modelos organizativos y es-
téticos musicales, con un abismo bastante obvio entre lo mainstream y lo subterraneo,
y relativamente pocas propuestas intermedias viables. Este abismo puede explicarse
de varias maneras. En el caso de las salas situadas en el corazén de la actividad cul-
tural de la ciudad, la presién inmobiliaria ha sido la causa de varios cierres, como el
de Gato Calavera y el de Sala, lo que refuerza la disparidad entre las salas con me-
dios para ocupar la centralidad urbana y las que se encuentran en la “periferia” (tan-
to espacial como simbdlica). También hay riesgo de terremotos, especialmente en el

centro de la ciudad: uno de los lugares intermediarios emblemdticos de octsa, el Plaza

15 Podemos mencionar también la Semana de las Juventudes, organizada en el Zécalo por el Instituto Nacio-
nal de la Juventud (Injuve) a partir del 2013.
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Condesa, ha tenido que cerrar por este motivo, mientras que la elasticidad del suelo
limita mucho la actividad de otros lugares debido al movimiento del ptiblico, por
ejemplo en el Auditorio Blackberry (Mendoza Escamilla, 2014). Otro aspecto es la asi-
metria material y simbdlica en la cual se encuentra el sector mexicano: pagar en pesos a
artistas internacionales que se benefician de una mejor promocién y de un prestigio
primermundista, o contratar artistas locales emergentes con el riesgo de no cubrir
los costos minimos de un concierto. Si bien es cierto que algunos artistas extranjeros
estan dispuestos a bajar su fee cuando consideran la CdMx como una entrada al mer-
cado latinoamericano, tampoco es la regla. Esto hace que los festivales y eventos en
lugares efimeros se vuelvan mads atractivos que un foro musical que requiere una renta,
un staff regular y muchas relaciones burocraticas.

Ademads, el marco juridico de los llamados espacios alternativos siguié siendo
objeto de debate, como demostré el proceso que condujo a la ley de espacios cultura-
les independientes en 2020 (CdMx, 2020). De hecho, la cuestién de incluir la venta de
alcohol en el modelo legal propuesto quedé sin resolver, descartando de hecho los
bares culturales y otros “terceros lugares” autogestionados que venden alcohol. Esto
alimenta un limbo juridico que pone a los negocios y proyectos culturales en una posi-
cién incémoda frente a la administracién, quien los sefiala siempre como culpables
de no cumplir al pie de la letra con el marco oficial,'® De manera general, muchos luga-
res musicales contravienen la visién moralista y paternalista de la noche que ha pro-
movido la elite politica mexicana (Macias, 2021), cuando otros recurren abiertamente
a la corrupcién u otras précticas ilegales para desarrollarse.

Finalmente, el dltimo aspecto es la violencia sistémica que afecta la escena de la
vida nocturna, que se ha incrementado especialmente con el auge del cértel de la Unién
Tepito (Romandjia ef al., 2019). La extorsion puede alcanzar hasta el 20 por ciento del
presupuesto y afecta especialmente a locales como bares de conciertos o clubes don-
de tocan artistas de musica electrénica, por no hablar de los “antros” que son espe-
cialmente expuestos por el consumo de drogas. En lugar de ceder a la presién de los
cérteles, algunos lugares optan por limitar y diversificar sus actividades, por ejemplo
con talleres o conferencias, mientras que otros profesionales prefieren volver a la clan-
destinidad, con eventos en ubicaciones secretas y sin autorizacién. Para los primeros,
esto genera una pérdida de ingresos que amenaza su economia, mientras que para
los segundos implica todo tipo de riesgos, una fragmentacién de los ptblicos y una
competencia desleal para los lugares autorizados. Esto cuestiona profundamente el
rol de la autoridad publica, no solamente en sus debilidades a la hora de combatir la
violencia organizada, sino en su capacidad de impulsar los espacios culturales que

16 E] Foro Alicia reporta haber sufrido veinticuatro clausuras, por ejemplo (Hernandez Navarro, 2021).
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desarrollan modelos alternativos que les permiten evitar relaciones con el narco sin
abandonar su vision cultural (sobre todo en el &mbito de las misicas electronicas).

MUSICA EN VIVO Y DEMOCRACIA EN LAS CIUDADES NORTEAMERICANAS:
ENTRE DISCIPLINA Y SUSTENTABILIDAD

El medio Pollstar (s. £.), referencia mundial para la industria de la musica popular en
vivo, nos permite tener una mirada global hacia la infraestructura musical de cada
ciudad. Aunque este medio tenga un sesgo que favorece la franja mas mainstream del
sector, observamos un ntimero mds grande de foros en Montreal (cuarenta) que en la
CdMx (diecinueve), a pesar de que ésta tiene una poblacién cinco veces mayor,'” y
sobre todo una presencia mucho mds fuerte de foros de tamafio intermedio (de aforo
inferior a mil personas, dos en la CdMXx, veintiséis en Montreal).!® Dicha diferencia
se puede explicar por el apoyo infraestructural que existe en Canadd (y Quebec en
particular) y por la polarizacién histérica entre lo subterrdneo y el sector comercial
en México.

Sin embargo, a pesar de esas diferencias, Montreal y la CdMx comparten una
serie de caracteristicas que permiten esbozar un perfil particular de industrias cultu-
rales en las zonas urbanas norteamericanas. En primer lugar, observamos cémo la
vida musical nocturna generé tensiones sociales, evidenciando lo que se considera
un comportamiento aceptable y deseable en las sociedades urbanas de Norteaméri-
ca, ilustrado aqui por las diferentes olas de represién que tuvieron lugar a partir de
los afios cincuenta y sesenta en cada ciudad. Las tensiones se referfan tanto al conte-
nido asociado a los conciertos como a la forma de las propias reuniones, algunas de
las cuales se consideraban generadoras de desorden social, en un momento en que
los jévenes empezaban a constituir una clase social por derecho propio e, indirecta-
mente, una fuerza politica amenazante. Al revés, los eventos culturales a gran escala
eran una oportunidad para proyectar un ideal de modernidad y progreso, un ideal
buscado por las elites politicas de ambas ciudades, que favorecia una cultura del es-
pectdculo monumental, en instalaciones masivas y con artistas que representaban
una cultura mds bien oficial (especialmente en el caso de la CdMx, menos en Mon-

treal). La violencia real o percibida de los eventos musicales ha disminuido en gran

17 Aqui tomamos en cuenta la poblacién sin el drea metropolitana, 2 004 265 en Montreal y 9 209 944 en la
CdMx (Statistique Canada, 2023; INEGI, 2021).

18 En el caso de la CdMXx, la pdgina omite foros intermedios importantes como Foro Indie Rocks, Foro Hilva-
na, Circo Volador, Foro Alicia, o recientes como Galera, Sangriento y Frontén. Sin embargo, la cantidad de
foros formales por el total de habitantes sigue siendo baja en comparacién con Montreal.
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medida con el tiempo; hoy en dia los incidentes son escasos, el ptblico es disciplina-
do y la seguridad se ha profesionalizado en gran medida. Sin embargo, sigue exis-
tiendo una gran variedad de actividades de mdsica popular en vivo que no entran
completamente en este modelo “disciplinado”, tanto por su modo de organizacién
(autogestiva, informal, etc.) o su “estética” (sobre todo la presencia de prdcticas de
baile, como en la musica electrénica o la cumbia sonidera en México). Esto genera
una jerarquia implicita de practicas de mdsica popular en vivo que se manifiesta en
los distintos niveles de reconocimiento/represion por parte de las autoridades, una
jerarquia que se hizo particularmente visible durante la pandemia. Por ejemplo, en
Montreal, los conciertos pudieron ocurrir mientras que las discotecas para bailar se-
guian cerradas. En la CdMXx, las actividades de mtsica en vivo pudieron reactivarse
a través del programa Reabre, que obligaba al ptiblico a consumir alimentos para ver
misica en vivo, evidenciando la mayor importancia del modelo del restaurante con
ambiente musical (Straw, 2018).

Ademds queda, en el caso de la CdMXx, una violencia mds difusa, vinculada al
narcotréfico, que envenena la vida de muchos profesionales y les impide prosperar.
Este problema atin no ha sido abordado por las autoridades ni por el propio sector,
que sigue estando relativamente desorganizado tanto a nivel local como nacional.
Por el contrario, Montreal y Canadd en general cuentan con una asociacién dedicada
a los profesionales de la miisica en vivo desde 2014, la Canadian Live Music Asso-
ciation, lo que ha permitido, por un lado, construir una narrativa unificada sobre el
impacto positivo de los conciertos, especialmente en términos econémicos, y por
otro, abrir un canal de didlogo con las autoridades (cLma, 2021). Los beneficios de
esta organizacion fueron especialmente visibles durante la pandemia, ya que permi-
ti6 incluir al sector en el programa de apoyo a la industria turistica. En la CdMXx, el
sector no recibi6 casi nada.

En segundo lugar, a partir de los afios ochenta, cada una de las ciudades vio
desarrollarse un llamado “circuito alternativo” de msica popular en vivo, al princi-
pio bastante némada, incluso clandestino, que presentaba las nuevas expresiones
artisticas vinculadas a la juventud, tanto local como internacional. Aunque no son
especificos de este periodo, estos nuevos espacios dan testimonio del caracter profun-
damente urbano de los lugares musicales, generando una creatividad especifica. Los
encuentros informales y la mezcla de artistas y pablico producen una efervescencia
particular que no se encuentra en las grandes instituciones musicales. Asi, en cada
una de las ciudades, nuevas escenas han aprovechado el contexto de desindustrializa-
cién global, por ejemplo, ocupando espacios vacios para recibir eventos o para que
una nueva clase de artistas se instale alli a menor coste, lo cual ha proyectado una
imagen “creativa” de ciertos barrios.
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Es a partir de este momento cuando la trayectoria musical de las dos ciudades
se separa mds claramente, como lo demuestra la comparacién del ntimero y del ta-
mafio de los lugares de mtsica popular en vivo de cada ciudad. En Montreal, los es-
pacios alternativos se han multiplicado e institucionalizado, apoyados por crecientes
redes de profesionales a nivel internacional y barrios con una floreciente vida noc-
turna y cultural. El apoyo publico, tanto local como nacional, no sélo ha permitido la
consolidacién del sector francéfono, sino también el crecimiento de todo tipo de fes-
tivales y musicos locales. De forma mds general, en la década del 2000, la ciudad ex-
perimenté un verdadero auge cultural, turistico y tecnolégico, en parte relacionado
con su oferta de espectdculos y festivales; este auge culminé con la inversién masiva
en el Quartier des spectacles.!” En esto, Montreal encarna un prototipo particular de
la llamada ciudad creativa, en la que las politicas ptiblicas, el entretenimiento y cier-
tos barrios han sido fundamentales. Sin embargo, como muestran algunos de los
trabajos y la literatura critica sobre las ciudades creativas, Montreal se ha convertido,
como en otras partes de Norteamérica, en una ciudad muy exclusiva, desigual y frag-
mentada. La diversidad y amplitud de sus noches musicales se ha reducido conside-
rablemente, ya que el aburguesamiento ha afectado a los mismos locales que habian
contribuido a cambiar la percepcién de ciertos barrios.

En la CdMXx, el llamado sector alternativo de los afios ochenta no tuvo las mis-
mas oportunidades de crecimiento, tanto por la reticencia politica como por el domi-
nio de OCEsa sobre una gran parte del mercado de espectdculos musicales locales e
internacionales. El abismo entre la escena subterrdnea y la industria dominante ha
permanecido, a pesar de la aparicién de nuevos profesionales y locales intermediarios
en los afios 2000 y 2010 en el centro de la ciudad. Lejos de ser motores de la gentrifi-
cacién como en Montreal, los espectdculos musicales independientes se han beneficia-
do mds bien de las pocas dindmicas urbanas ya existentes, especialmente en la zona
Roma-Condesa, pero pocos proyectos lograron mantenerse tanto tiempo como en
Montreal, lo cual cuestiona la sustentabilidad de las escenas en la capital mexicana.
En términos mds generales, la economia informal ha seguido siendo la norma para
una parte importante de la actividad musical de la ciudad, una situacién amplifica-
da por las desigualdades sociales y econémicas que afectan a la capital y a México en
general (Rios, 2021).

Aligual que en Montreal, a partir de la década del 2000 se produjo en la CdMx
una forma de espectacularizacién del espacio ptblico, especialmente en el Centro

Histérico. Aunque estos conciertos masivos han beneficiado en ocasiones a las clases

19 Podrfamos mencionar también el proyecto de renovacién del parque Jean Drapeau, financiado por los
distintos niveles de gobierno y que beneficia principalmente a los eventos masivos de Evenko, a pesar de
ciertas tensiones recientes (Fortin et al., 2021).
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mds desfavorecidas, ocultan un enorme déficit de inversién publica, tanto en infraes-
tructuras como en redes profesionales y proyectos creativos. La infraestructura priva-
da de musica popular en vivo, aunque puede satisfacer a los profesionales extranjeros
que desean explorar nuevos ptblicos para sus artistas, sigue estando muy concen-
trada en unos pocos barrios y es limitada en relacién con el niimero de habitantes de
la metrépoli. Esto no sélo supone una pérdida de ingresos para una industria en creci-
miento, sino también una falta de plataformas y trampolines para nuevos talentos, y
una falta de espacio de encuentro para sus audiencias y comunidades afectivas.

En resumen, ambas ciudades demuestran en distinto grado el proceso de insti-
tucionalizacién comercial de la mtsica en vivo y la festivalizacién del espacio urba-
no (Holt, 2021). Estos aspectos, aunque no abarcan todas las actividades musicales,
resultaron particularmente problematicos durante la pandemia; redujeron el discur-
s0 sobre la misica en vivo al peso econémico de la industria del entretenimiento o su
importancia para la imagen de las ciudades, dejando de lado las cualidades intrinse-
cas de los eventos musicales. Estos tiltimos son espacios de expresién, didlogo e identi-
ficacion, cuya diversidad y sustentabilidad son cruciales para una sociedad democratica.
Ademds, si muchos espacios cerraron antes y durante la pandemia en la CdMx y
Montreal, cabe preguntarse como afecta esto a la capacidad de desarrollo de los ar-
tistas, que dependen cada vez mds de las plataformas digitales y no de las redes lo-
cales. Asi, la pandemia presenta una oportunidad ideal para medir el valor particular
de los lugares de misica en vivo, no sélo por la manera en que difunden formas lo-
cales y globales de creatividad, sino también por su impacto en la vida de los artis-
tas, barrios y ciudades.
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