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INTRODUCCIÓN 

 

 

 

Partiendo de la hipótesis de que, debido a factores como la subestimación del periodismo musical o la falta de un 

mercado bien definido, la producción de publicaciones musicales en Lima es sumamente escasa, la presente 

investigación tiene como principal objetivo llegar a un análisis claro de la situación, con el fin de establecer la 

mayor cantidad posible de causas que provocan un vacío en el área. Además, el aporte que realiza esta investigación 

es compilar las publicaciones existentes entre el período 1990-2005 en un dossier.  

 

Para efectos de la presente investigación, se entenderá por periodismo musical aquél periodismo destinado a cubrir, 

analizar, investigar y difundir información (y personajes) relacionados con géneros musicales como el rock, pop, 

punk, metal, electrónica y las variantes «nü»
1
 y fusiones que han aparecido en los últimos años.   

 

La motivación para emprender la presente investigación es que, para aquella persona que ha terminado la carrera de 

periodismo o comunicaciones y piensa dedicarse al área vinculada con la música, no existe un posible campo 

laboral. Si bien en otros países donde se editan publicaciones especializadas en música (de mayor o menor peso), las 

plazas laborales son pocas, al menos existen. En Lima, aquel que quiera dedicarse al periodismo musical, está 

condenado a hacerlo prácticamente ad honorem en un medio donde el máximo grado de ascenso profesional que se 

puede lograr está cifrado en la publicación de la revista propia, elaborada con medios caseros o poco profesionales, 

con un tiraje máximo de unos cinco mil ejemplares cada tres o cuatro meses. En suma, un panorama que, desde el 

primer momento, impide la consolidación de una carrera en el rubro. La intención  del presente trabajo, por tanto es 

proporcionar una radiografía de la situación actual de las publicaciones musicales en Lima, a modo de dossier desde 

1990 hasta el 2005 y de varios análisis de los factores que podrían condicionarla, con el fin de plantear la 

problemática del sector y las posibles causas de su no-existencia. Todo esto, con la visión de que el periodismo 

musical se convierta, en algún momento, en una opción laboral viable en Lima. 

Por tanto, se parte de la hipótesis de que las publicaciones de periodismo musical escrito en Lima son débiles y poco 

efectivas, a causa de factores como la subestimación del género o la falta de un mercado.  

 

En un mundo donde una de las industrias más grandes es la de la música, el hecho de que Lima no cuente con una 

escena periodística dedicada a cubrir este tema representa no sólo un problema de cultura, sino también una 

oportunidad comercial desperdiciada. En la actualidad, la industria musical (rock, pop, etc.) ha pasado de ser un 

negocio del entretenimiento dedicado a adolescentes a ser un NEGOCIO propiamente dicho, con altos réditos e 

influencia en casi todos los países.  

 

A diferencia de lo que acontecía en décadas pasadas, cuando la música rock era considerada un escándalo, en la 

actualidad, la cultura pop y todos los productos musicales de otros géneros que puedan marketearse dentro de ella, 

se han convertido en importantes bienes de consumo. La sociedad se ve marcada por ellos y es rápidamente 

impelida a consumirlos sin poner peros ni porqués. Toda una nueva cultura de estética y valores (aplicada tanto a los 

típicos sujetos consumidores musicales —los adolescentes—, como a los sectores más conservadores de la 

sociedad) deviene de las estéticas planteadas por los nuevos ídolos de la música. 

 

De este apego a las tendencias que la música impone, no se salvan tampoco los medios de comunicación ya que 

ahora que lo visual cobra mayor peso, la información ha robado mucho del video-clip musical, como recurso para 

hacerse atractiva. Por otro lado, desde siempre, la música ha jugado un papel vital en el desarrollo y la 

popularización de las nuevas tecnologías de comunicación. Valga decir que, cuando la radio comenzó a difundirse 

en el mundo, las primeras transmisiones que se realizaron fueron musicales, emitiendo conciertos de música clásica 

primero y, luego, apoyándose en los ritmos y canciones populares como el jazz y los temas folklóricos. En lo que 

respecta a la televisión, fueron en gran parte muchos de los conciertos realizados en vivo los que hicieron de este 

                                                           
1
 Nü rock, Nü metal, etc. 



medio un vehículo masivo para la comunicación, popularizándolo y atrayendo un gran público hacia él.  Ahora, si 

bien el medio escrito no posee cualidades que le permitan difundir sonidos o imágenes en movimiento, tiene (por 

concesión histórica) la cualidad de ser más reflexivo, crítico y hasta exhaustivo con sus presentaciones, pudiendo 

ofrecer así un contenido musical sumamente atractivo para todos los interesados. Las publicaciones no sólo ofrecen 

un contenido especializado, sino un contenido que permanece. Publicaciones cono Rolling Stone, New Musical 

Express, Cream, Spin y otros diversos títulos supieron aprovechar el mercado creando a su paso toda una corriente y 

un enfoque de presentación e interpretación del acontecer musical.  

 

Esta rentable opción, sin embargo, nunca fue asimilada en Lima, a pesar de ser —durante los años sesenta y 

principios de los setenta— una de las capitales latinoamericanas con más fuerza en el movimiento musical. 

Actualmente, a pesar del claro resurgimiento de la escena musical local, Lima sigue siendo una ciudad con escasa 

circulación de publicaciones musicales, donde incluso las publicaciones extranjeras, ediciones que llegan a muy 

pocas tiendas en Lima, con meses de atraso y a precios exorbitantes. 

 

 La poca preocupación por crear una vanguardia de periodistas musicales o, al menos, una publicación respetable 

sobre música que pueda fungir de cantera para su formación pone de manifiesto una desidia bastante grave sobre 

uno de los aspectos culturales con más presencia, en este momento, en la capital: el desarrollo de una escena musical 

local y el interés por las noticias sobre la escena extranjera. 

 

Dadas estas particularidades y con el propósito de llegar a un análisis claro de la situación para así establecer la 

mayor cantidad posible de causas que provocan un vacío en el área de la prensa musical, la presente investigación se 

divide en tres capítulos a través de los cuales se desarrollará este objetivo. De este modo, finalmente, se 

puntualizarán elementos que parecen clave para la realización de una publicación en Lima. 

 

La presente investigación empieza con un primer capítulo exclusivamente dedicado a sentar las bases de lo que, bajo 

estándares internacionales, es entendido como periodismo musical. Para esto se realiza durante dicho capítulo un 

análisis comparativo de dos de las revistas de periodismo musical de mayor éxito y reconocimiento mundial: Rolling 

Stone (Estados Unidos) y New Musical Express (Inglaterra).  

 

En el segundo capítulo, luego de una discusión introductoria acerca de la naturaleza del periodismo musical y su 

relación con el periodismo cultural y el de espectáculos, se pasa a un dossier de las publicaciones musicales en 

Lima, desde 1990 hasta el 2005. La finalidad de esta discusión y exposición es analizar el panorama del periodismo 

musical actual en Lima, de modo que, además del dossier, se elabora también el perfil de los individuos dedicados a 

este género, la problemática que afrontan periodistas y publicaciones musicales limeñas y los vínculos que estas 

tienen con la escena musical local. Completa este capítulo un sucinto paralelo entre la evolución musical de la 

escena bonaerense y su relación con la prensa, con la situación en Lima. 

 

El tercer capítulo, finalmente, presenta un breve análisis de las trabas y posibilidades de las publicaciones musicales 

en Lima, en cuanto a parámetros comerciales. Esto, con el fin de puntualizar los parámetros que un futuro proyecto 

de publicación musical debería tener en cuenta, si busca ser aplicable al medio limeño.  

 

Teniendo este esquema como punto de partida, el mayor problema con el que tuvo que lidiar la presente 

investigación fue, desde un principio, la ausencia casi total de fuentes bibliográficas. En Perú, los libros dedicados al 

tema de la prensa musical son inexistentes y, en el mejor de los casos, este tema es aludido únicamente a través de 

someras menciones en textos que tratan sobre cuestiones de historia musical o de periodismo cultural y de 

espectáculos. Libros que, a su vez, son también escasos.  

 

El discurso de este proyecto, por tanto, se ve apoyado fuertemente por diversos análisis y comparaciones hechas 

tanto en base a publicaciones nacionales y extranjeras como a conversaciones con profesionales en el rubro, editores 

y periodistas dedicados publicar revistas, fanzines o notas sobre el tema musical. Así, la metodología empleada para 

desarrollar la presente investigación se ha basado en la recopilación de información en base a entrevistas con los 



editores o redactores de las diversas publicaciones musicales del período investigado (1990 – 2005, Lima). A partir 

de estas entrevistas se ha logrado armar un breve dossier de las diferentes publicaciones y, también, ahondar en la 

problemática que afrontan. Más allá de las entrevistas dirigidas a editores y redactores, la presente investigación 

también encuentra sustento en entrevistas a antropólogos, periodistas que practican o han practicado periodismo 

musical dentro de medios no dedicados a este género (diarios, revistas variadas) y otros especialistas.  

 

El método utilizado para realizar la presente investigación implica contrastar las diversas versiones recopiladas en 

las entrevistas a modo de puntualizar sentimientos comunes o diferencias, de modo que se puedan establecer 

aspectos puntuales que ayuden a esclarecer las causas de la falta de publicaciones musicales en Lima.  

 

Como ya se ha mencionado, durante el primer capítulo de la presente investigación se establecen dos modelos 

paradigmáticos del periodismo musical: Rolling Stone y New Musical Express, esto con el fin de tomar a ambas 

publicaciones como modelos y puntos de comparación para la oferta en Lima. Así, estas dos publicaciones pasan a 

formar parte de la bibliografía activa representando, a la vez, corrientes periodísticas de Estados Unidos e Inglaterra 

respectivamente.  

A estos paradigmas del hemisferio norte, se le suma la sucinta revisión del circuito bonaerense, como punto de 

comparación a nivel latinoamericano. 

 

A pesar de la escasa bibliografía impresa, se debe mencionar que Internet brinda la posibilidad de acceder a una 

bibliografía alternativa, basada en sitios web y artículos dispersos en distintos medios. Esta información no sirve 

para esclarecer algo preciso en el tema de la prensa musical limeña, sino para aclarar el panorama internacional y la 

concepción que se puede manejar sobre periodismo musical alrededor del mundo. Por otro lado, el hecho de que no 

existan libros directamente relacionados al tema de la presente investigación implica que la mayor parte de los 

textos consultados sean bibliografía secundaria: libros que ayudan a tratar el tema del periodismo musical como sub 

género del periodismo convencional, textos sobre los géneros periodísticos y sus usos, planteamientos sobre el 

periodismo cultural, sobre las características de las revistas y los fanzines, etc. Es decir, funcionan como 

herramientas para la construcción de teorías, y el establecimiento de parámetros periodísticos en torno a los cuales 

analizar las publicaciones. 

 

Finalmente, se debe subrayar que, si bien la presente investigación representa una contribución al tema del 

periodismo musical en Lima, en tanto que es un primer texto compilador, presenta también, por su carácter 

fundacional, diversas limitaciones. Una primera ya ha sido establecida en los párrafos anteriores: la falta de 

bibliografía referente al tema. Una segunda limitación se encontraría en la dispersión de medios a lo largo del 

período estudiado (1990 –2005). Ya que, si bien no son demasiadas las publicaciones editadas, muchos de sus 

fundadores se encuentran ahora fuera del país o, en el caso de los fanzines, no dejaron medios para contactarlos. La 

tercera limitación, por otro lado, es que, dado que la investigación está realizada desde una visión periodística, la 

ausencia de investigaciones de factibilidad y datos estadísticos sobre el tema dificulta durante el capítulo tres la 

construcción de un análisis completo de las variables comerciales. 

 

Fuera de estas limitaciones, la presente investigación presenta una base para futuros estudios a mayor profundidad, 

sirviendo como dossier de publicaciones musicales y espacio de discusión de la problemática que afrontan. La 

intención, además, es que sirva, también, como una llamada de atención a empresas e instituciones educativas acerca 

de la existencia y posibilidades del periodismo musical.  

 

 

   

 

 

 

 



CAPÍTULO 1 

 

PANORAMA INTERNACIONAL:  PUBLICACIONES PIONERAS, ORÍGENES Y 

ÉXITO 

 

 

 

Antes de comenzar a detallar y analizar el panorama del periodismo musical en Lima, es 

pertinente revisar la historia y los principales rasgos de dos de las publicaciones más importantes 

(si no las principales) dentro del género. La finalidad de este repaso es reconocer los parámetros 

establecidos hasta el momento por las más importantes publicaciones musicales. De este modo, 

al llegar el momento de realizar un análisis de las publicaciones musicales locales o el estilo del 

periodismo musical en Lima, se contará con un punto de comparación o con un estándar de 

calidad deseado con el cual cotejar el trabajo local. 

 

New Musical Express y Rolling Stone llevan, respectivamente, 51 y 35 años dentro de la 

industria del periodismo musical, manteniendo durante todo este tiempo altos índices de ventas y 

una fuerte presencia entre el sector juvenil, a través de las diferentes generaciones. 

La clave del éxito de estas revistas, a primera vista, parecería radicar en el atractivo propio del 

tema que manejan: la música. Un análisis más profundo revela, sin embargo, que la música por sí 

sola no es la clave de la longevidad de estas publicaciones: es el tratamiento que se le da a la 

información musical lo que las hace atractivas.  

 

La música, al igual que cualquier otra área específica de la información, cambia a diario 

exigiendo una constante y profunda dedicación por parte de los periodistas que se dedican a 

cubrirla. Llegar a entender y comunicar clara y objetivamente los cambios y vicisitudes que 

ocurren tanto en ella (como estilo sonoro) como dentro de la amplia gama de subtemas que 

genera (llámense: artistas, discos, compañías, géneros, modas, merchandising, parámetros 

culturales, etc.) exige al periodista una dedicación y conocimiento general tan exhaustivo como 

el que se le puede solicitar a aquel comunicador que se dedique a atender asuntos políticos.  

 

La tarea periodística, en cuanto al tema musical, no solo requiere igual precisión que la que se 

requiere para cubrir temas como política o actualidad, sino que le exige al periodista una 

constante actualización tanto en su bagaje cultural/musical como en sus códigos de 

comunicación. De esto último dependerá la aceptación de su trabajo por parte de una 

considerable porción del grueso lector (que construye sus rasgos generacionales basándose, en 

gran parte, en las nuevas tendencias musicales.  

 

La diferencia más saltante entre el periodismo tradicional
2
 y el periodismo musical radica en el 

tipo de códigos que los periodistas de cada uno manejan. Mientras un diario puede apelar a 

criterios de «seriedad y objetividad» para guiar su estilo por parámetros de redacción 

impersonales, la prensa musical —sabiendo el perfil de su público objetivo (jóvenes)— busca 

escribir de modo que, sin perder la objetividad y la seriedad, sea entendible y agradable para el 

                                                           
2
 Entiéndase, prensa escrita tradicional. En el campo peruano tómense como ejemplos diarios como: El Comercio, 

La República, Expreso. 



lector. El periodismo musical, en el ideal, trabaja la información de modo ameno, sin olvidar la 

rigurosidad periodística. Para el periodista musical, la «objetividad y la seriedad» no son criterios 

relacionados a una forma de escritura, sino a directrices básicas que lo obligan a ceñirse a la 

verdad: a trabajar sobre hechos comprobados, utilizando diferentes puntos de vista, cotejando 

versiones, etc. 

Si se quisiera hacer un paralelo, dentro de las ramas de especialización del periodismo, se podría 

aseverar que la otra vertiente que comparte cualidades narrativas similares a las del periodismo 

musical es el periodismo deportivo. Un periodismo que no sólo reporta hechos reales, sino que lo 

hace pensando en su lector (el fanático), y que para llegar a él de mejor manera utiliza sus 

propios códigos y expresiones, en un lenguaje generalmente coloquial. 

 

El principal reto ante el cual se encuentra una publicación musical, entonces, está en adaptarse a 

los cambios en el perfil del lector. Como se verá más adelante en los respectivos apartados, tanto 

New Musical Express como Rolling Stone encontraron o desarrollaron mecanismos para 

sobrevivir y atraer a las distintas generaciones. Pero, a la vez, la principal arma con la que cuenta 

el género es que, siendo la música un fuerte elemento en el cambio cultural de cada generación, 

las publicaciones especializadas se convierten, de alguna forma, en voz y guía de esas 

generaciones. La ironía radica en que una publicación musical debe adaptarse a los cambios de 

cada generación al mismo tiempo que se consolida como la voz de los cambios culturales que 

experimenta.  

 

En sociedades en las que la juventud está acostumbrada a una lectura regular de publicaciones 

musicales, la opinión y el estilo de estas marcan cierta tendencia en sus modos de pensamiento. 

Sin embargo, esta tendencia no se marcaría de no ser porque los lectores se sienten identificados 

con la lectura. Esta ambivalencia (seguir y ser seguido) en la labor periodística puede resultar 

confusa en el momento de enfocar el problema desde una visión histórica, pero, sin embargo, en 

la práctica la duda cuasi existencial que plantea acaba por pasar desapercibida.  

 

La urgencia del trabajo diario convierte el proceso de constante retroalimentación entre las partes 

en algo cotidiano, sin prestarle atención al problema que sugiere. En términos de sociedad y 

mercado, por otra parte, el sociólogo peruano Sandro Venturo expone dentro de su libro 

Contrajuventud un argumento que puede ser útil al momento de analizar este fenómeno: 

«La cultura de masas y la educación formal generan un proceso por el cual los 

jóvenes aprenden a ser jóvenes en su relación con los “adultos” y los medios de 

comunicación y luego dictan lo que ellos desean consumir en el orden simbólico 

para seguir representando la flor de la vida. En el mundo de hoy la industria 

cultural ha logrado imponer la imagen de la juventud como la principal mercancía 

en el sistema globalizado de la recreación. No existe cultura de masas que no esté 

sometida a la imagen de la juventud.» (Venturo 2001: 12-13) 

 

La juventud como paradigma de lo deseado en la sociedad actual y la figura «joven» como 

motivo de culto son aspectos que se analizarán con mayor detenimiento en tercer capítulo de la 

presente investigación, al tratar los temas de mercadeo y consumidores de las publicaciones 

musicales. Sin embargo, es necesario hacer hincapié en que, a grosso modo, los «jóvenes» son 



los principales consumidores de publicaciones musicales y que estas y ellos se retroalimentan 

constantemente. 

 

Las revistas que van a ser analizadas a continuación, dada su longevidad y su maleabilidad para 

adaptarse a las exigencias de las nuevas generaciones, fungen dentro del mundo de la música 

cómo paradigmas o «modelos»
3
. En adelante, se procederá a revisar ambas publicaciones en pos 

de establecer no sólo un breve panorama histórico de su fundación, sino un bosquejo de sus 

principales características, a modo de inventariar brevemente los puntos clave que las han 

conducido al éxito.  

 

1.1 New Musical Express (NME) 

 

Según un artículo publicado en 1996 por Brandon Fitzgerald
4
 en la página web de New Musical 

Express
 5

, la revista nació en Inglaterra, en marzo del año 1952, cuando el magazín “The Musical 

Express”, dedicado a cubrir información sobre jazz, se pone a la venta y es adquirido por £1000 

por Maurice Kinn.  

Una vez en propiedad de Kinn, el nuevo dueño y editor, la publicación se lanza al mercado con 

un ligero cambio en el nombre, llamándola “The New Musical Express”. La idea del cambio de 

nombre estaba ligada a la intención de un viraje en la orientación de la revista, que se expresaría 

desde el primer titular publicado: “Exclusiva de NME: Inglaterra tendrá radio comercial”
6
. Este 

titular suponía no sólo que las empresas privadas podrían aproximarse al mundo de las 

comunicaciones radiales, sino que, gracias a esto, la apertura del mercado hacia nuevas 

tendencias estadounidenses o extranjeras se produciría finalmente. El cambio para la corriente 

musical en Inglaterra sería claro con este acontecimiento, ya que el monopolio sonoro del jazz 

dejaría de existir. 

 

Si bien durante sus primeros números, NME seguiría la línea de su predecesora, dedicándose 

mayormente a cubrir noticias y eventos relacionados con el jazz, la música de orquesta y las “Big 

bands”
7
, dos meses después de su salida un nuevo fenómeno musical remecería el mundo, 

obligando a la publicación a replantear toda su orientación y estilo. Había nacido el Rock n’ 

Roll.
8
 

 

«Rock n’ Roll» era el término utilizado para hablar de sexo en el habla coloquial de la población 

negra estadounidense. Por ese entonces la frase «let’s go rockin’ and rollin’, baby» era la forma 

                                                           
3
 Como se verá en el capítulo 2, ambas publicaciones forman parte de las referencias a nivel internacional, además 

de ser instituciones en sus propios países. 
4
 En ese momento, editor general de NME. 

5
 Cfr. Fitzgerald 1996 

6
 Cfr. Fitzgerald 1996 

7
 “Big band”es el nombre con el que se conoce a las grandes bandas de Jazz. Conjuntos que basan su sonido en 

vientos, metales y percusión. 
8
 Género musical en el que intervienen guitarras eléctricas, batería, bajo y otros instrumentos a base de 

amplificación electrónica. Su cadencia rítmica deviene del blues y otros ritmos africanos, lo que causó revuelo en 

sociedades en la que el racismo predominaba. 



encriptada de decirle a alguien «vamos a besarnos» o, también, «vamos a hacer el amor». Pero, 

en el año 1952, Alan Freed
9
, un disc jockey de Cleveland (Estados Unidos), en busca de nuevos 

ritmos con los cuales reflotar su programa radial decidió empezar a emitir ritmos negros, 

bautizando el estilo como Rock n’ Roll.  

 

Según un artículo publicado en el diario El Clarín de Argentina, es posible que ni siquiera el 

mismo Freed tuviera conciencia de lo que estaba haciendo al programar las primeras canciones 

rock en la radio, según el artículo: 

«(En ese momento) no se podían pasar al aire oficialmente los fragmentos de 

rhythm and blues, porque eran obscenos y “negros”. Se negaba a transmitir 

canciones regrabadas por cantantes blancos para convertirlas en políticamente 

correctas, como se hacía entonces. Pero sabía que chicos de todos los colores 

hacían cola en las disquerías para agenciarse el último 45 de R&B
10

 de los 

Dominoes o de Little Richard.» (Zucconi 2003) 

 

La clave para que NME decidiera cambiar su línea en el momento de la aparición del rock n’ roll 

no fue únicamente la atracción del nuevo ritmo, sino toda la influencia y cambio de estructuras 

generacionales que la publicación vislumbró que la llegada del nuevo estilo acarrearía. 

Para la década del 50 Inglaterra, al igual que el resto del mundo, salía finalmente de los largos 

años de austeridad causados por la Segunda Guerra Mundial. A causa de esto, la generación 

vigente, chicos entre dieciséis y veinticinco años que habían vivido la depresión
11

 durante su 

infancia, asociaban la música jazz (que hasta entonces era la más popular) con el período oscuro 

de la post guerra. El Rock n’ Roll, por el contrario, se mostraba esperanzador y optimista hacia 

un futuro de mejoras y bienestar, donde la vida realmente pudiera ser disfrutada sin el temor a 

una guerra.
12

  

 

Si bien deducir ahora estas motivaciones puede parecer sencillo, en el momento, NME no tenía 

los mecanismos para pronosticar qué tan grande llegaría ser el fenómeno del rock n’ roll  y, 

posiblemente, fue por eso que tomó con cautela dar un giro total de la revista hacia ese género 

musical. Lo suyo no fue un cambio radical: a medida que el rock se afianzaba entre los jóvenes, 

NME cambiaba también su línea, de modo que, finalmente, dedicó todas sus páginas al nuevo 

ritmo y a la naciente cultura juvenil. 
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La música jazz quedó relegada a los adultos y NME, en cambio, se dedicó a explorar los aspectos 

del rock, instaurado ya para entonces como el elemento catalizador y diferenciador de toda una 

nueva generación. Y cabe mencionar aquí que, por primera vez, también, se habló de una cultura 

juvenil.  

 

Hasta entonces, la juventud era considerada como un período de transición entre la niñez y la 

madurez. La aparición del rock como elemento netamente juvenil sirvió para crear elementos de 

diferenciación entre lo infante, lo adulto y lo joven, formándose así el criterio de que la juventud 

es un período con valor y diferencias en sí mismo. 

La aparición del rock n’ roll marcaría el comienzo de esta diferenciación de la juventud que 

encontraría su punto más fuerte cuando los Beatles hicieron su aparición. 

En su libro Contrajuventud, el sociólogo Sandro Venturo analiza la interrelación de los jóvenes 

con la política y pone énfasis en que, para este campo, la juventud no debería ser considerada ni 

como un terreno aparte de la sociedad ni como un período «moratorio» de la vida, es decir, un 

período en el que la persona tiene una deuda para con la adultez que todavía no llega alcanzar:  

«La juventud, entonces, es una realidad social y cultural que se impone como 

obvia e inmediata. No obstante, si algo la define es su naturaleza social 

transitoria, efímera, inestable. Se trata de un momento especial en la vida que se 

define por una atractiva y amenazante invitación a formar parte de una dinámica 

social en permanente cambio.» (Venturo 2001: 13) 

 

Para Venturo, la juventud debería ser tomada como una etapa integral de la vida política.
13

 Si 

bien esta es una observación pertinente en el campo de la vida social y política, su presencia 

ayuda a reafirmar que desde diversos ángulos la «etapa juvenil» existe como tal y no como un 

mero período de transición.  

 

Para el caso del periodismo musical, tal como ya se ha visto en la introducción de este capítulo, 

la concepción de juventud más importante es la que la identifica como un período diferenciado 

de las demás etapas de la vida.  Las implicancias de hacer una publicación dedicada a un sector 

específico (los jóvenes) se analizarán con más detalle en el tercer capítulo de la presente 

investigación, de modo que se pueda discutir con más calma la acepción de «jóvenes» y la parte 

del mercado que este grupo representa. 

 

Antes de considerar las características de la juventud en la mutación entre los años 50’/60’ (en 

ese momento, a grandes rasgos: rebeldía, busca de prosperidad, experimentación), como un 

factor decisivo para implementar cambios en la estructura de la publicación, NME ya había 

implementado una innovación que repercutiría hasta la actualidad. Lo que New Musical Express 

hizo fue empezar a elaborar rankings
14

 a partir de las ventas de los discos. Esta nueva forma de 

enfocar el modo de elaborar rankings se haría luego muy popular a través de la publicación de la 
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revista Billboard (que en castellano se traduciría como “pizarra de ventas”), una publicación 

semanal especializada en esos menesteres.  

 

Los cambios que trajo el considerar a la juventud como un público objetivo y diferenciado, sin 

embargo, fueron más allá de este tipo de innovaciones. En el caso de NME, se establecieron 

parámetros y pautas periodísticas del género, que, a través de los años siguientes, cuajarían hasta 

formar los lineamientos sobre los que se mueve hasta hoy el periodismo musical. 

 

Según Fitzgerald, con la llegada de los Beatles al mercado como fecha de referencia para el 

comienzo de los grandes cambios, NME comenzó a exigir a sus redactores que exploraran 

entrevistas de más profundidad y acerca de temas ajenos incluso a la música. Esto, porque los 

Beatles marcaron la explosión a nivel internacional del fenómeno de las bandas de rock. Este 

suceso obligó a los periodistas de NME  a darse cuenta de que necesitaban más variedad temática 

dentro de su publicación, que no podían enfrentar a todas las bandas con el mismo cuestionario o 

desde el mismo ángulo. Por esto, New Musical Express, empezó a abrir su campo de 

información, interesándose por realizar un análisis concienzudo de cada tema y/o nuevo 

interprete que apareciera en las listas del “Hit Parade”
15

 para, de esa forma, mantener al público 

más informado sobre los nuevos lanzamientos y sus perspectivas de éxito. Estos análisis darían 

origen a las críticas de opinión sobre los nuevos lanzamientos musicales, sección ahora obligada 

en toda publicación musical que se respete.  

 

Por otro lado, las estrellas de la escena musical debían llenar largos cuestionarios acerca de sus 

hábitos y vida personal, empezando a darle forma a lo que serían las crónicas y los perfiles 

detallados sobre la vida y obra de los nuevos artistas musicales. 

 

Si bien durante los primeros años de vida de NME la aparición y eclosión de la música rock 

sirvió para darle forma a las pautas primigenias del periodismo musical, el cambio de tendencias 

en el sonido que trajo consigo la década de los setenta daría un vuelco a las  exigencias, el 

lenguaje y la estética de la publicación. Bandas como Led Zeppelín, The Doors o Rolling Stones 

y The Beatles en sus nuevas facetas, obligaron a la revista a reconsiderar el tratamiento que se le 

estaba dando a la información. A medida que la música se había vuelto más compleja y crítica, la 

juventud esperaba un contenido más crítico y analítico de ciertos temas. Esto, sumado a los 

nuevos intereses y tendencias de moda obligó a NME a plantear un nuevo cambio o evolución.  

 

La solución que NME encontró para afrontar este cambio en las expectativas sobre su producto 

fue renovar el personal, empezando por los redactores y pasando también por fotógrafos y 

diseñadores.
16

 La renovación del equipo de la revista se volvería desde entonces una tendencia 

saludable para la vitalidad de la publicación, realizándose un cambio de equipo cada 

“temporada” o cataclismo musical (es decir, cada cambio radical en el estilo musical). La idea 

principal de este método descansa en que incorporar a un equipo joven que personifique los 

intereses de cada generación musical ayuda a que la revista se compenetre con las imposiciones 

estéticas y dialécticas que estas traen consigo. 
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Los años setenta, en particular, acarrearon para NME cambios en el estilo de redacción y en el 

enfoque de los temas. Sin embargo, fueron estos cambios justamente los que consolidaron a la 

publicación como la más importante del medio, caracterizándola como una revista mordaz, 

irreverente, crítica y con una credibilidad periodística por encima de los estándares de la  

competencia. 

 

Un buen ejemplo de la dosis crítica (o ácida incluso)  incluida dentro de los textos puede leerse 

en el siguiente fragmento publicado el año 1978 por New Musical Express. La autora es la 

conocida periodista británica Julie Burchill y el texto es una crítica (review) de más de mil 

trescientas palabras, realizado a propósito del lanzamiento de «Scream», la entonces «nueva» 

placa dentro de la discografía de Suxie and the Banshies. 

«Good-day, second-class of ‘78! 

And now for the last goddam time in my life - I ask you, who wants to be David 

Bowie when they graduate? Hands up! 

Kate - dear, you’re too maudlin and pretty and healthy, and the fathers fancy you 

more than the daughters do. Is that any way for a teen queen to be? Besides, you 

cover too many markets. 

Howard - you don’t cover any, and anyhow you’re bald and “the kids” can’t 

“dance to it”. 

Japan and Ultravox! - I will NOT tolerate over made-up, non-starter gangs in my 

classroom! 

Adam - you have the mark of the loser - sorry kid, not of exotic Cain - on you, 

and besides, you’re podgy. 

Cherie - Cherie, how many times do I have to tell you, you should be in your 

cabaret class by now. Out, go on, take your twin with you and don’t ever let me 

see you outside of Las Vegas again! 

Siouxsie - ah, Siouxsie, come up to the front here and show the boys  

and girls how it should be done. 

One: must be skinny, wear a mass of make-up and look asexual enough to 

accommodate every closet’s ambivalent fantasies. Two: blind the critics with 

words and silence and all but a few ungrateful hack swine with long memories - 

who don’t understand and are NEVER gonna understand - will lick your soles for 

the privilege of sitting through an interview’s worth of verbal contempt from you. 

Three: flirt with the all-time contraband coquette that is fascism, however lightly 

(an armband, a salute, a sentence) and it will still get that ridiculously uncool but 

controversial minority going. Four: get out of your depth. And I have come to 

hate glamour hangover (Bowie, Eno and Pop). They hang on and on. How I wish 

they would drop dead and take Miss Banshee with them, just to spare me this 

task. But what do I care? Because like all mod muse these days, Siouxsie and her 

Banshees’ll only end up being walked down a fashion-catwalk to be Marie Helvin 

Bailey. You’re all just making music for models to walk to, just reward and 

desserts for all you self-inflated pop stars. 



So I don’t need my hatchet. Let’s bury it and get objective (…)» (Burchill 2003) 

 

 

El cambio de dinámica en la redacción hacia un estilo más irónico y mordaz tuvo como efecto 

directo un amplio incremento en las ventas, pasando de un tiraje promedio de doscientos mil 

ejemplares a la semana a trescientos mil. 

 

Al finalizar la década de los setenta, sin embargo, el panorama ya había cambiado y una nueva 

explosión habría sacudido a Inglaterra: el punk.
17

 El punk, como género musical anexo al 

anarquismo, la filosofía nihilista y la voz de protesta de las partes menos adineradas de la ciudad, 

surgió con extrema fuerza en Londres y los suburbios adyacentes y su aparición no fue ajena a 

los medios de comunicación.  

 

Cómo bien lo explica, Yesenia Silva Vargas en la tesis del año 2002 dedicada al tema de los 

fanzines, la escena punk londinense usó atinadamente los medios de comunicación como forma 

de protesta y herramienta de consolidación del movimiento. Apoyado en el lema  “Do it 

yourself” (hazlo por ti mismo), el movimiento punk emprendió la tarea de comunicar sus ideas e 

informar sobre los conciertos de la escena a través de la publicación de fanzines. Los fanzines, 

como se explicará con más detenimiento en el capítulo segundo, son publicaciones breves y 

artesanales que, en el caso punk, servían para recalcar sus principios explotando una estética 

“sucia” y asimétrica. Las publicaciones punk trasgredían los géneros periodísticos mostrando en 

todo momento un fuerte desprecio por lo establecido y menospreciando la meta de la 

objetividad.
18

 En palabras de Silva Vargas: 

«Estas publicaciones trasgredían los géneros periodísticos y menospreciaban la 

mentada “objetividad”. Bajo la modalidad de “periodismo underground”, se 

opusieron al orden y la lógica reinantes en el sistema informativo hegemónico de 

aquellos años. Violentaron la articulación del proceso: desde las fuentes de 

información hasta los medios de distribución capitalistas
19

. La prensa 

underground nace de la necesidad de comunicar ideas nuevas además de notas 

cargadas de subjetividad —escritas en un lenguaje distante del periodístico—.  

(...) Junto con los festivales y la música rock, el periodismo underground se 

constituyó en el portavoz de las ideas en las que se basaba la actitud de protesta e 

influyó inevitablemente en los medios informativos ya establecidos.» (Silva 

Vargas 2002: 4) 

 

El punk, a pesar de su protesta generalizada contra el sistema, pronto se volvió un género 

musical tan popular que las mismas bandas que habían auspiciado antes contenidos de repudio 

hacia las «grandes publicaciones» (NME, Melody Maker, y demás revistas contemporáneas),  
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para fines de los setenta, se veían retratados como carátulas y parafraseados en extensos artículos 

dentro de las revistas.
20

 Nuevamente, para enfrentar este cambio ideológico generacional, la  

 

clave estuvo en la renovación del equipo de trabajo y una fuerte actitud crítica en la línea 

editorial. Según Fitzgerald: 

«(...) NME quickly embraced the new ethos and thanks to its vitriol, talent and 

critical edge was soon an important platform in the reform of the late pop culture. 

Punk and New Wave stars who only months earlier derided NME were now 

expecting to be on the cover.» (Burchill 2003) 

 

Los años ochenta, sin embargo, representaron un nuevo reto para NME cuyo centro se 

encontraba en la dificultad para asimilar las nuevos ritmos venidos de Estados Unidos. La 

llegada de las nuevas tendencias cómo el hip-hop, el rap, el go-go o el house, desconcertaron 

ampliamente a la escena pop – rock  inglesa, que carecía de elementos culturales para 

asimilar/aceptar los nuevos ritmos.  

 

La nueva cultura musical norteamericana causó de cierto modo una fragmentación y 

especificación de la escena musical inglesa, centrando la atención en prácticamente sólo grupos 

como The Smiths o Jesus and Mary Chains.
21

 NME, siendo una revista respetada por su fuerza 

crítica, en un esfuerzo por tratar de sobrellevar la escasez de la escena local y el rechazo a los 

productos norteamericanos, volvió a replantear su línea.  

 

Sin apartarse nunca de la música, lo que la publicación procedió a hacer fue ampliar su gama de 

contenidos a temas relacionados, como modos de vida, temas de estilo y moda para discotecas, 

juegos para computadora, etc. 

 

A pesar de estas modificaciones, NME sintió una fuerte pérdida de lectores durante la década de 

los ochenta. Pérdida que no sería recuperada hasta los noventa cuando, junto con una nueva 

explosión de músicos británicos avocados más que nada al rock, la revista logró renovar una vez 

más su equipo y salir adelante, aunque, en esta oportunidad, con tirajes ascendientes a ciento 

veinte mil ejemplares semanales, aproximadamente. 

 

En junio del año 2002, NME cambió de editor asumiendo el cargo Connor McNicholas, 

(proveniente de la revista mensual Muzik) quien viene a ser uno de los editores de revistas más 

jóvenes de todo el mundo al contar con 26 años solamente.
22

 El cambio en el cargo de editor, 
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refuerza la idea de trabajar siempre con un equipo joven que realce las características y 

tendencias generacionales-culturales de la época. 

 

La llegada de un nuevo editor, además, coincidía con el reciente rediseño de NME, que 

abandonaba su clásico formato al estilo tabloide para convertirse en una publicación de menor 

tamaño, formato revista y con portada plastificada.
23

 

 

En la actualidad, NME cuenta no sólo con la edición semanal impresa de su publicación sino 

que, además, los contenidos de esta son trabajados y traspasados al sitio web: www.nme.com, en 

el cual las noticias son actualizadas diariamente. 

 

La competencia interna que se genera entre la página web y la publicación es un tema de 

discusión aún no cerrado, ya que la web, con información disponible sin costo, podría llegar a 

significar un peligro para las ventas de la revista,
24

 que, desde los años ochenta se encuentran en 

una lenta pendiente descendente, que fuera levantada con fuerza sólo a finales de los 90, con la 

dirección del editor Ben Knowles.
25

  

 

Una particularidad que no debe de quedar fuera de esta breve revisión a la naturaleza de la 

publicación británica New Musical Express es que, a pesar de ser considerada una de las mejores 

revistas musicales en cuestiones de rock, la autoconcepción que parecen tener los editores es la 

de estar produciendo una revista pop
26

. Esto, como se verá en el tercer apartado del presente 

capítulo, tendría que ver más con una cuestión de estética que de trasfondo musical. 
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1.2 Rolling Stone (RS) 

 

A diferencia de la revista musical New Musical Express, Rolling Stone surgió en 1967, cuando el 

fenómeno rock y la conciencia de la juventud como una etapa diferenciada ya estaban 

instaurados. El creador de una de las publicaciones musicales más importantes en el ámbito 

mundial es el estadounidense Jann S. Wenner, quien inició Rolling Stone a los veinte años, en su 

ciudad natal San Francisco.  

 

Al contrario de la imagen empresarial que presenta públicamente la revista NME, en el caso de 

Rolling Stone, el proceso de evolución de la publicación no está ligado a cambios estructurales a 

través de las décadas, sino, más bien, a las decisiones y acciones de su creador: Wenner.  

 

La relación de la publicación con sus consumidores, por ejemplo, estuvo desde un principio 

fuertemente marcada por el carácter de Wenner: un hombre-niño que se resistía a crecer y que 

venía de un matrimonio roto que nunca quiso hacerse cargo de él. En las palabras del ex redactor 

de  Rolling Stone, David Weir: 

«Thought he always exhibed the wound of an abandoned child, with insecurities 

painfully obvious (he would cover part of his face with his hand when talking to 

you, and he almost always kept a table between himself and anyone else who was 

around), he so early demonstrated a powerful ability to empathize with a 

generation that felt betrayed by its parents. This was, after all, a generation that 

simultaneously rebelled against Vietnam War a host of constrictive social 

arrangements and gravitated to the one force that bridges racial and class lines: 

music.» (Weir 2003) 



 

Con esta empatía generacional como punto de partida, Wenner logró levantar no sólo una 

publicación prácticamente de la nada, sino que, a través de los años, lograría conformar una 

empresa mucho más ambiciosa: Wenner Media, que luego editaría los títulos mensuales Men’s 

Journal, Us y Fámily Life. 

 

Según la historia relatada dentro del libro «Rolling Stone Magazine: The Uncensored History», 

escrito por Robert Draper, para lograr empezar la publicación de Rolling Stone, Wenner hurtó de 

alguna manera una lista de direcciones y un nombre corporativo: Straight Arrow Publishing. Sin 

embargo, a pesar de este supuesto hurto, nadie dudó en el momento que la idea original y la 

concepción de la revista partiera enteramente de la creatividad de Wenner quien, antes de 

lanzarse como editor de RS no tenía ningún logro en su haber. Dentro del mundo de la música y 

las publicaciones, según lo que relata David Weir en su reseña sobre Wenner para el sitio web 

www.salon.com, el ahora mítico editor de RS empezó como un simple seguidor y fanático de las 

bandas del momento: un grupie.
27

  Según Weir: 

«Jann’ long strange trip here, to center of his own conspicuous universe, began a 

continent away and three decades ago, in a rundown warehouse in the old 

printer’s district of San Francisco’s South of Market area, a few short gestational 

months after the Haight-Ashbury’s Summer of Love in 1967. There, Rolling 

Stone magazine, which would become the voice of a generation, was born. Until 

the moment issue No. 1 launched, Jann had been a frustrated wannabe, one of 

these guys jumping around the margins of the action, crashing performances, 

handing out filers, hanging on outside the doors of the stars.» (Weir 2003) 
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Luego de dar este gran salto en la vida Wenner decidió que la línea editorial de su creación, 

Rolling Stone, se mantendría siempre apegada a la música que, desde su óptica, viene a ser la 

fuerza cultural y política más potente de los últimos tiempos.
28

 La idea de Wenner con RS era 

que la publicación se arriesgara a cubrir temas que hasta entonces habían pasado desapercibidos 

para el periodismo local o que no recibían un enfoque atractivo para la juventud. 

 

Rolling Stone aparece, entonces, en el mercado exactamente el nueve de noviembre del año 

1967, como una publicación joven hecha por un equipo de redactores no sólo joven sino pionero 

en el género en los Estados Unidos. La primera edición tenía como portada una foto close up de 

John Lennon vestido como militar, acompañado de la siguiente leyenda: «Recognize Private 

Gripeweed? He‘s actually John Lennon in Richard Lester’s new film, How I won the War. And 

Illustrated special preview of the movie begins on page 16». El siguiente punto de atracción en la 

portada era un artículo sobre un festival musical en Monterrey y, en las columnas laterales 

derechas se podía apreciar que dentro estaría una entrevista con Donovan, un reportaje gráfico 

con Grateful Dead y varios reviews de nuevos lanzamientos y conflictos del momento en el 

mundo de la música. El precio de  RS en su primera salida al mercado era de veinticinco 

centavos de dólar y la publicación estaba escrita y diagramada al mejor uso de un diario tabloide 

de la época. 

En lo que respecta a cuestiones de redacción, el momento en el que Rolling Stone aparece en el 

mercado no era raro encontrar textos periodísticos de veinte mil palabras de extensión. Esto 

hacía, evidentemente, que la labor de edición fuera una tarea mucho más complicada, sin 

embargo, parte de la dinámica de trabajo de RS implicaba que todos los textos pasaran por la 
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revisión de Wenner quien, además se preocupaba también por supervisar las áreas de diseño y 

fotografía.  

Durante los primeros años de Rolling Stone, Wenner se encargó de dar espacio en la revista a 

figuras como Annie Leibovitz (una de las más reconocidas fotógrafas de la actualidad) o Tom 

Wolfe quién empezó a publicar sus artículos basados en los primeros tiempos del programa 

espacial de estados Unidos dentro de la revista, para luego compilarlos en el aclamado libro «The 

right stuf». La relación de Wenner con Wolf, además, se prolongó en una larga amistad ya que 

Wenner editó también la novela de Wolf «The bonfire of the vanities»
29

. Otros de los nombres 

que pasaron por la redacción de Rolling Stone son Hunter S. Thompson (escritor del libro «Fear 

and Loathing the Campaign Trail» y Cameron Crow (escritor del guión de películas cómo 

Almost Famouse, Jerry MacGuire, Singles y Elizabeth Town).
30

 

Al igual que en NME, el método que Wenner adoptó para mantener la frescura de sus 

publicaciones y el contacto cercano con los nuevos modos de pensar y tendencias generacionales 

fue el de la constante renovación del equipo de redactores.  Según Víctor Hugo Ghitta, editor de 

Rolling Stone para Argentina, uno de los requisitos que se exigen a quienes se disponen a escribir 

para la revista es el mismo que Wenner hacía desde un principio: «queremos textos únicos que 

incorporen un punto de vista distinto de la realidad y, si es posible, que esa visión sea 

definitiva»
31

. Desde un principio, Wenner estableció altos estándares de rigurosidad para los 

redactores de su revista y, según Weir, una de las cualidades que lo llevó al rápido éxito fue no 

sólo su buen tino para contratar nuevas «figuras» del periodismo, sino su capacidad de saber 

cuándo renovar a alguien dentro del equipo.
32
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 Cfr. Weir 2003 



En 1977, Wenner decidió hacer un cambio estratégico que afectó los contenidos de la revista: 

mudó su sede editorial de San Francisco a Nueva York. El cambio de sede estuvo basado en una 

decisión muy simple, para el año 1977, San Francisco era una ciudad cosmopolita, pero el centro 

de las comunicaciones se encontraba, definitivamente, en Nueva York.  Según Weir, el cambio 

que representó la mudanza a Nueva York para RS se tradujo en el mayor interés que adquirió la 

política dentro de las páginas de la publicación. Esta nueva área de interés surgió porque Rolling 

Stone, en gran parte, era (es) una publicación dedicada a seguir el rastro de las celebridades y, en 

Nueva York, los políticos son las principales celebridades. Wenner, como potestad máxima de 

RS, eligió relacionarse con ellos del mismo modo en que se codeaba con estrellas de la música, 

dándoles el mismo trato familiar y estelar dentro de su publicación y en la dinámica de la vida de 

la revista. 

 

Para muchos, el cambio de locación significó, además, la incorporación de Rolling Stone al 

círculo de publicaciones «tradicionales» (diarios como el New York Times o publicaciones como 

el New Yorker); publicaciones contra las que, anteriormente, RS había luchado 

ideológicamente.
33

 

 

A pesar de las discusiones surgidas a raíz de la mudanza de la revista de San Francisco a Nueva 

York y de la inclusión de la política como nuevo tema de relevancia dentro de la publicación, 

Wenner tomó la decisión de no alterar  más la fórmula que lo había llevado al éxito. Y es así que, 

prácticamente desde la mudanza de RS a Nueva York, la revista no ha variado sus secciones. 
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Los fragmentos que se presentan a continuación pertenecen a dos momentos distintos de Rolling 

Stone. El primero fue escrito para la edición del 20 de julio de 1968 y es el párrafo final de una 

crítica al recién «descubierto» teatro rock escrita por Tom Phillips.  

«The book for Your Own Thing is a gloss of Shakespeare’s Twelfth Night, and 

most of the gags are milked out of the homosexual implications of the identity 

switch between the boy and girl twins. About its only claim to contemporaneity is 

the fact that the central characters include a rock and roll group called “The 

Apocalypse.” These boys are somewhere in the range of Doodletown Pipers, 

spouting happy wisecracks and happy truisms (I’m not afraid to give / I’m not 

afraid to live) and continually breaking into dances of gay abandon, including, at 

one point, the twist.  

At another point, the hero assures us that he’s only in this rock and roll business 

so he can “stash away enough bread to become a geologist.”  

I just say, good luck.» (Phillips 2003) 

 

El segundo, es un fragmento de una extensa entrevista realizada en el año 1987 por Tim Cahill a 

Stanley Kubrik. 

«There was a long silence while we pondered the inevitable ambiguity of reality, 

specifically in relation to some guy sitting on a bed across the hall. Then Stanley 

Kubrick began the interview:  

— I’m not going to be asked any conceptualizing questions, right?  

— All the books, most of the articles I read about you—it’s all conceptualizing.  

— Yeah, but not by me.  

— I thought I had to ask those kinds of questions.  

— No. Hell, no. That’s my . . . [He shudders.] It’s the thing I hate the worst.  

— Really? I’ve got all these questions written down in a form I thought you 

might require. They all sound like essay questions for the finals in a graduate 

philosophy seminar.  

— The truth is that I’ve always felt trapped and pinned down and hurried by 

those questions.   



— Questions like [reading from notes] “Your first feature, Fear and Desire, in 

1953, concerned a group of soldiers lost behind enemy lines in an unnamed 

war; Spartacus contained some battle scenes; Paths of Glory was an 

indictment of war and, more specifically, of the generals who wage it; and Dr. 

Strangelove was the blackest of comedies about accidental nuclear war. How 

does Full Metal Jacket complete your examination of the subject of war? Or 

does it?”   

— Those kinds of questions.» (Cahill 2003) 

 

En ambos casos, la idea central es entregar al lector textos críticos y personales. Incluso en la 

entrevista, la mezcla de dicho género con la crónica genera un inmediato protagonismo del 

periodista y de su punto de vista. La edición, además, contempla partes de la entrevista que 

hablan, justamente, de la dinámica de las entrevistas, es decir, una digresión total a las preguntas 

que se tenían pensadas pero una digresión que enriquece y potencia el texto de manera notable. 

Con estos dos fragmentos, lo que se puede observar de manera rudimentaria es que la línea 

editorial-crítica que pondera Wenner para darle personalidad a los textos se ha mantenido firme a 

través de los años. Es decir, se prueba tangencialmente la acotación de Weir sobre la técnica de 

Wenner: ya que la fórmula era correcta ¿para qué cambiarla? 

 

Ni el formato ni la frecuencia de publicación de Rolling Stone (una cada dos semanas) ha variado 

con los años, sin embargo, el proceso productivo sí se ha vuelto más especializado y profesional. 

Siguiendo lo que relata Weir, durante los primeros años de RS, el regalo «oficial» para los 

miembros del staff de la revista era una bolsita de cocaína y, parte de la costumbre de la 

redacción era que el editor inhalara algunas líneas de esta droga mientras realizaba la corrección 

junto al redactor, como símbolo de amistad. Si estas prácticas siguen o no usándose en la 

actualidad, no queda registrado en ningún libro o artículo reciente. Sin embargo, lo cierto es que 



situaciones similares se daban también en la redacción de New Musical Express, al otro lado del 

océano
34

. Las drogas, el experimentar a partir de la arrasadora corriente norteamericana del 

nuevo periodismo y, por supuesto, las horas extras de trabajo y la poca paga se consolidarían, 

entonces, como características de las primeras redacciones de publicaciones musicales. 

 

Los años ochenta acarrearían en lo referente al mercado musical estadounidense un gran cambio 

en el modo de percibir la música y la información: MTV. 

 

La cadena de música por televisión  MTV (Music Television) salió al aire por primera vez en 

1981, transmitiendo como primer video de su historia «Video kill the radio stars», perteneciente 

al dúo británico The Buggles y, desde ese momento, no ha dejado de expanderse a través de 

todas las naciones del mundo. Increíblemente, cuando MTV era sólo un proyecto, Bob Pittman 

(uno de los fundadores de la cadena) fue rechazado al presentarse en la oficina de Wenner con el 

proyecto de una estación televisiva dedicada veinticuatro horas a transmitir programación 

musical. Para Wenner, la idea de MTV «nunca» funcionaría. La cadena MTV, como es bien 

sabido, se consolidó rápidamente en el mercado, volviéndose mucho más grande que la revista 

Rolling Stone y, además, proporcionando al mercado musical (tanto de producción sonora como 

de crítica periodística) un nuevo aire del cual inspirarse y subir las ventas.
35

 

 

En cierto sentido (y a pesar del craso error de no haber invertido en la propuesta de Pittman), la 

cadena MTV fue un soporte inesperado pero necesario para la continuación triunfal de Rolling 

Stone.   

                                                           
34

 Cfr. Fitzgerald 1996 
35

 Cfr. Weir 2003 



 

Actualmente, con la llegada de Internet y la globalización del mercado, la compañía de Wenner 

ha extendido los brazos de la publicación Rolling Stone no sólo al espacio virtual sino a 

redacciones en otros países. En Internet, el portal oficial,  que contiene diversas noticias y 

reseñas de artistas, además de promociones, puede ser visitado en www.rollingstone.com.  

 

En Latinoamérica, la revista puede encontrarse en varios países gracias a un acuerdo simbiótico 

entre la redacción general en Nueva York y una empresa periodística local. Los casos más 

destacados son los de Argentina y México, donde las ediciones son mensuales. En el Perú, la 

oferta para la publicación de Rolling Stone fue rechazada en principio por el grupo El Comercio. 

Luego, en el año 2004, llegó a Lima a través de una cooperación editorial que tenía a Colombia 

como sede central y a Perú como país activo dentro de la redacción. Sin embargo, este esfuerzo 

no duraría demasiado tiempo.
36

 

 

En 1967, al aparecer Rolling Stone en el mercado de las publicaciones, el escritor Lawrence 

Wright dijo que se trataba de «brujos literarios que han hecho una pira de las convenciones 

periodísticas y de los tabúes sociales para conseguir nuevas formas de decir la verdad» (Rolling 

Stone No 61: 30).  Si bien el comentario pueda ser un tanto exagerado, lo cierto es que Rolling 

Stone es una publicación que prolonga su éxito y prestigio a nivel intelectual hasta la actualidad, 

sin perspectivas de decaer a corto plazo. La fórmula de RS logró aprovechar los brotes del nuevo 

periodismo, sabiendo orientar sus ventajas a temas de actualidad musical y de actualidad política 

de interés juvenil. Y en esa inmutable formula radica el éxito de la publicación, es decir, de Jann 

S. Wenner, su creador. 
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1.3. Estilo de redacción en NME y RS 

Rolling Stone New Musical express 

Sección Número de páginas 

(promedio) 

Sección Número de páginas 

(promedio) 

RS/Correspondence 

(índice, postón y 

cartas de los lectores) 

1 página News 

(noticias variadas) 

12 páginas 

(artículos, 

entrevistas, 

infográficos) 

Rock n’ Roll 

(noticias) Incluye: 

- Random 

Notes 

(breves) 

- New Faces 

(artistas 

nuevos) 

 

10 páginas 

(artículos) 

Gossip 

(chismes, burlas 

creativas) 

1 página 

(montajes 

fotográficos, breves) 

Incoming 

Temas o personajes 

específicos 

7 páginas 

(tres temas: 

entrevistas, crónicas, 

reportajes) 

Hot New Act 

(artículos sobre 

nuevas bandas, 

solistas o 

lanzamientos) 

6 páginas 

(entrevistas, crónicas, 

reportajes) 

Artículo de portada 3 páginas (centrales) The NME Critics 

Incluye: 

- Singles 

4 páginas 

(críticas breves) 

Exclusiva 3 páginas 

(entrevista o 

compilación 

especial) 

Live Review 

(sobre presentaciones 

y conciertos) 

4 páginas 

(crónicas y anuncios) 

Especial sobre la 

guerra 

(sección política) 

10 páginas 

(crónica de guerra, 

fotorreportaje, 

Works 

Artículos sobre como 

mejorar la banda de 

4 páginas 

(artículos y 

clasificados) 



 

Si bien New Musical Express y Rolling Stone pertenecen a corrientes y momentos históricos 

distintos
37

, en la actualidad se puede encontrar que ambas mantienen similitudes no sólo en los 

tópicos tocados sino también en los criterios de diseño y presentación. Rolling Stone tiene un 

promedio variable de 94 a 96 páginas, dependiendo de la cantidad de publicidad incluida en el 

número y un valor actual de $3.95 (dólares americanos). New Musical Express, por otro lado, 

tiene un precio de ₤1.60 en Inglaterra y $4.75 en los Estados Unidos.  

 

En promedio, NME cuenta con cincuenta páginas, es decir, casi cincuenta menos que RS y a 

diferencia de esta que viene en papel couché, NME se imprime sobre papel de tipo periódico. 

Ambas publicaciones son impresas a todo color, contando con cubiertas en papel couché,
38

 pero 

la gran diferencia que las balancea se encuentra en su formato y la frecuencia. Mientras que 

Rolling Stone sale al mercado cada dos semanas en un formato de veinticinco por treinta y un 

centímetros, NME es editada semanalmente, en un formato de veintisiete por treinta y tres punto 

cinco centímetros. El número de páginas que presenta Rolling Stone se compensa entonces por el 

mayor espacio que brinda NME y por la frecuencia con la que aparece en el mercado. 
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infografía) música. 

Review 

(críticas) 

Incluye: 

- CD’s 

- Reissues (re-

lanzamientos) 

- Video Games 

- Movies 

- Live! (en 

vivo) 

- DVD’s 

- Books 

13 páginas 

 (artículos de crítica 

y valoración) 

NMEmail 

Cartas de los lectores 

1 página 

(cierre) 

Charts 

(Rankings) 

1 página 

(cierre) 

  



Para una mayor claridad, a continuación se presenta una tabla que compila, en orden de 

aparición, las diferentes secciones que las revistas presentan acompañadas de una  breve 

descripción y el promedio de páginas que cada publicación les dedica:
39

 

 

 

A pesar de que tanto los títulos de las secciones como el número de páginas dedicadas a ellas 

dentro de cada publicación varía, ambas revistas mantienen más o menos líneas paralelas de 

trabajo. De esto se puede deducir que, siendo estas las dos publicaciones líderes del mercado 

musical de occidente, la fórmula que aplican (comparten) es un camino viable y seguro de hacer 

periodismo musical. 

 

En lo que respecta al lenguaje de cada revista, tanto Rolling Stone como New Musical Express 

usan formas y estilos basados en los modismos, referentes y sentidos del humor de cada país de 

origen, sin embargo, tanto en Estados Unidos como en Inglaterra se les considera revistas serias, 

especializadas y, como dijo alguna vez uno de los editores de NME: «para chicos que piensan».  

 

Rolling Stone, por un lado, sigue una línea de redacción que respeta las exigencias tradicionales 

del periodismo. Es decir, que dentro de la mayoría de los artículos se responden las preguntas 

básicas qué, cómo, cuándo, dónde, quienes, para qué y por qué. Esto causa que, a pesar de usar 

un lenguaje fresco y con un libre uso de adjetivos, el texto se sienta informativo desde el primer 

momento. New Musical Express, en cambio, explota más la adjetivación que RS, dándole a sus 

textos un sesgo valorativo. Este sesgo (que se encuentra notablemente presente en los titulares 

también) está regido por el carácter mordaz e irónico que caracteriza a la publicación.  

 

En suma, ambas publicaciones mantienen un estilo de redacción serio y crítico, que en el caso de 

RS se acerca más al ideal periodístico y en el de NME a la propuesta de especialización e ironía 

de los fanzines. 
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1.4. Estilo gráfico en NME y RS 

 

 

Luego de haber revisado rápidamente la historia y estilo periodístico de Rolling Stone y New 

Musical Express, este apartado tiene como fin establecer los criterios de confección de la revista 

en cuanto a objeto. A continuación, se contemplaran criterios estéticos básicos en la elaboración 

de las publicaciones como diseño, tipografía, fotografía, ilustración, colores, distribución de los 

espacios y tratamiento de carátulas. 

 

Partiendo de la diferencia de tamaño que existe entre las publicaciones
40

, la siguiente marca de 

separación notable entre una y otra revista es el diseño. Si bien ambas mantienen el esquema de 

una carátula en couché a todo color con una foto al tamaño de la portada, las diferencias en 

tipografía y diseño tanto en ella como dentro son fácilmente distinguibles. Para los interiores, 

NME opta por una diagramación en seis columnas, utilizando texto en un puntaje pequeño 

(alrededor de 7.5) en tipografía sans serif.  Rolling Stone, en cambio, apuesta por una 

diagramación a cuatro columnas, con tipografía serif en un tamaño alrededor de 10 puntos.  

Si se comparan las tipografías usadas por estas publicaciones con los paradigmas de las 

corrientes tipográficas actuales, el resultado es que RS al usar una letra con serif, se acerca más a 

lo que sería la tipografía de un diario tradicional (tómese como ejemplo El Comercio, en Perú) 

mientras que NME al utilizar tipografía redondeada y sans serif se acerca más a las publicaciones 

de corte menos tradicional que consideran este tipo de letra «sin patitas» de un corte más 

moderno. Sin embargo, mientras NME se limita a una sola familia tipográfica para su portada, 

Rolling Stone juega con más familias y formas, dependiendo del tema central de la portada o de 
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hace con 27 por 33.5 centímetros. 



la edición. Mientras esto sucede en la portada de las revistas, en los interiores, ambas 

publicaciones utilizan diferentes familias tipográficas para resaltar el cariz de la información, 

variando su disposición, colores y tamaño dependiendo del peso de la nota.  

 

Una característica de diseño que diferencia también a las publicaciones, reforzando la hipótesis 

de RS como una publicación con un diseño más ligado a los formatos tradicionales y a NME más 

alineada con las tendencias modernas, juveniles, es que RS procura mantener siempre sus 

columnas de texto justificadas (es decir, que el texto se vea como un bloque uniforme al procurar 

siempre la misma extensión en las líneas), mientras que NME deja el texto alineado a la 

izquierda, obteniendo así columnas con finales disparejos. La propuesta de Rolling Stone, a 

través de la justificación de sus columnas de texto se acerca más a una diagramación ordenada, 

tradicional. NME, mientras, apunta a una diagramación más tirada a la informalidad basada, 

posiblemente, en la influencia que los fanzines tuvieron sobre las publicaciones inglesas al 

producirse la eclosión de la corriente punk. 

 

Continuando con la descripción de los criterios de diseño de Rolling Stone y New Musical 

Express, se puede apreciar que, en ambas revistas, los colores no mantienen un patrón estable. 

No existe una regla que obligue a las publicaciones a mantener las marcas gráficas de distinción 

de sus secciones en un color invariable; siempre y cuando este sea uniforme para cada sección, 

cada revista está en facultad de variarlo. Así mismo, el logo de ambas publicaciones, si bien se 

mantiene invariable, puede cambiar de color según sea conveniente para armonizar con el tema y 

el color de la portada. 

 



Una gran diferencia en la utilización del color entre ambas publicaciones, sin embargo, es que 

NME usa fondos de color y RS no. Mientras en la publicación británica no sólo las notas sino 

variadas páginas utilizan fondos de color, Rolling Stone utiliza el blanco como fondo en todo 

momento (excepto en cuadros de texto —que son realzados con un gris muy claro— y, por 

supuesto, en marcadores y distintivos de sección).  

 

Tanto NME como RS juegan con tipografías de colores dentro de sus titulares y llamadas, sin 

embargo, ambas mantienen la tipografía del grueso del texto en color negro.  

 

En el caso de NME los colores distintivos son el rojo, el negro, el naranja y el melón (o una 

tonalidad de naranja menos encendido, como se prefiera entender), que se mantienen vigentes 

durante toda la revista. Si bien hay avisos y contenidos en colores frío (azules, verdes), la mayor 

parte de los anuncios y contenidos están realizados en tonalidades cálidas que compaginan con 

los colores distintivos de la diagramación de interiores. Esto sucede porque gran parte de los 

avisos pertenecen a conciertos y eventos, fácilmente adecuables a los estándares gráficos de la 

revista. 

 

Para Rolling Stone los colores van más, en cambio, hacia las tonalidades frías. En contraste con 

el blanco de fondo y el negro predominante también en la tipografía de titulares, las variaciones 

y llamadas se realizan en colores azules y verdes. El rojo ocre y el naranja ladrillo también se 

encuentran dentro de los tonos utilizados por RS, pero el punto de negro que se les ha agregado 

los quitan de la línea de colores cálidos para ubicarlos más bien dentro de lo que podría 

denominarse “llamativos sobrios”. En el caso de esta publicación, al contrario que en NME, la 

cantidad de avisos contratados por marcas supera largamente a los avisos de conciertos. Esto 



provoca que RS pierda control gráfico de un vasto número de páginas que, simplemente, debe 

tratar de balancear con sus diseños. 

 

El uso de la fotografía en Rolling Stone y NME no presenta una diferencia abismal en tanto que 

ambas publicaciones usan fotos a todo color en tamaños que van desde toda una página hasta 

formatos más pequeños. 

 

En el caso de Rolling Stone, además del uso de la fotografía como elemento estático delimitado 

por un rectángulo, el diseño juega con dos trucos para darles más movimiento. El primero 

consiste simplemente en dejar sobresalir una parte del personaje del recuadro de la fotografía de 

modo que, por ejemplo, la cabeza de Keith Richards
41

 se encuentre sobre el fondo blanco que 

usa también el texto, en lugar de sobre su fondo original. El uso de esta técnica otorga a las 

fotografías un gran dinamismo sin romper en absoluto el orden de columnas sobre el que se 

trabaja. La otra técnica que se utiliza es calar de la fotografía el personaje u objeto deseado de 

modo que pueda ser colocado entero y limpio sobre el fondo blanco de la revista, permitiendo 

que resalte o que el texto se amolde a él. Tanto para sus artículos como para sus reportajes o 

coberturas especiales, Rolling Stone utiliza tanto fotografías «incidentales» (tomadas en el 

momento de la acción con el sujeto realizándola, desprevenido de la cámara) como fotografías 

posadas.  

 

En el caso de New Musical Express se puede apreciar que la técnica del calado cobra mucho más 

importancia en la diagramación. Por otro lado, NME no usa la técnica del calado parcial para 

resaltar una parte de la foto fuera de la fotografía. En cambio, para darle dinamismo a sus 
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imágenes lo que ellos hacen es girar las fotografías de modo que aparezcan ligeramente chuecas 

recordando más una idea de collage. NME, además, realza la mayor parte de sus fotos dándoles 

una sombra, de modo que pareciera que no están impresas sino flotando sobre el papel. Las 

fotografías en NME, además, aparecen muchas veces realzadas con un marco sencillo, de modo 

que al aplicarles el efecto de sombra y girarlas ligeramente, parecen fotografías reales, estilo 

Polaroid. La fotografía, también es desligada de su clásico marco rectangular y colocada en el 

diseño dentro de un nuevo marco circular. 

 

En el tema de la carátula, como ya se mencionó, tanto Rolling Stone como New Musical Express 

utilizan fotografías a toda página. Sin embargo, NME utiliza una banda en la parte inferior para 

resaltar algunos de sus contenidos. Ambas publicaciones, además, utilizan los contornos de la 

figura de impacto de la portada como espacio para situar frases indicando algunos de los temas 

que contienen en la edición. No hay una regla para el número de temas ni el tamaño o la 

distribución más allá de que nunca opaquen al blanco visual de la portada. En ambos casos, 

además, el posicionamiento de la revista se considera tan fuerte que se acostumbra tapar parte 

del logo con el personaje central de portada, sin que esto afecte la fácil identificación de la 

publicación. 

 

En cuanto a fotografía, además, tanto para la carátula como para el tratamiento de las imágenes 

del interior, Rolling Stone busca inspiración en símbolos e íconos de la historia tal como lo 

afirma Ghita, editor de Rolling Stone en Argentina: 

 

 



«Parimos imágenes de extraordinaria belleza sentados alrededor de una mesa y 

metiéndonos de lleno en discusiones en apariencia inútiles, revisando referencias 

de la cultura pop, el comic, la ciencia-ficción, el renacimiento o la publicidad. De 

la célebre fábrica pop de Andy Warhol a los sombríos retratos de Goya; de la 

sensualidad naïve de Betty Page a la visión futurista de El Eternauta Oesterheld, 

de la iconografía medieval al gótico de Batman».(Rolling Stone No 61: 30) 

 

Si bien dentro de New Musical Express la fotografía se convierte en un elemento gráfico 

omnipresente, en Rolling Stone, el contenido visual se balancea entre imágenes fotográficas e 

ilustraciones. Tanto para portadas como para interiores y, en especial, como falsa portada de su 

sección «reviews», RS aprovecha las visiones de diferentes artistas gráficos para darle una 

tendencia más fresca e incluso artística a la revista. Las técnicas que utiliza RS para sus 

ilustraciones varían dependiendo del artista: acuarelas, óleos, técnicas mixtas, colage e 

ilustraciones digitales. Tal y como se puede ver en el número publicado por el quinto aniversario 

de la revista Rolling Stone edición Argentina, las políticas gráficas de RS admiten que las 

fotografías pueden ser trabajadas en programas de computadora para darles retoques, ya sea con 

el afán de mejorarlas o para trabajarlas convirtiéndolas en un producto fantasioso, creando 

escenarios  o montajes con ellas.     

   

New Musical Express, por otro lado, descarta las ilustraciones para apostar no sólo por las 

fotografías sino por un diseño que integre textos e imágenes estáticas con recuadros y fotografías 

superpuestas y en movimiento. Para lograr este efecto, se aplica o bien una sombra que cree el 

efecto de superposición y volumen o se rota ligeramente el elemento de modo que adquiera un 

sentido de movimiento, dándole al diseño una tónica de collage y ligero desorden. A diferencia 



de RS, lo que la publicación británica hace es fotografiar o escanear elementos (trozos de 

artículos publicados en diarios y revistas, boletos a los conciertos, cajas de discos compactos) 

que luego son incorporados al diseño con las técnicas anteriormente mencionadas. 

 

La conclusión general que se puede obtener de lo anteriormente revisado en cuanto al diseño de 

Rolling Stone y New Musical Express, es que, si bien ambas publicaciones apuntan a la seriedad 

periodística presentan una separación de estilos bastante radical. 

 

Por un lado, NME ve reflejado su estilo de redacción mordaz e irónico en un diseño que, 

combinando elementos de color, alineación de párrafos, tipografía y tratamiento de imagen, 

construye páginas en las que la irreverencia y la informalidad marcan la pauta en un aparente 

desorden que, en la práctica, no dificulta ni obstruye la lectura en absoluto. NME apunta a un 

mayor dinamismo y juventud utilizando elementos del formato fanzine de los años setenta 

mejorados con las posibilidades y efectos que brindan los programas de diseño por computadora.  

 

Rolling Stone, en cambio, apunta a un diseño fácilmente ubicable dentro de la categoría 

tradicional del mercado periodístico. Columnas justificadas, tipografía serif y elementos 

combinados siempre manteniendo los espacios (cuatro columnas) sobre los que se diseña la 

página. 

 

La publicación británica New Musical Express, entonces, tanto por estilo de redacción como por 

diagramación apunta más a ser un medio informal, con una tónica oral y contestataria. Rolling 

Stone, mientras, se muestra como una publicación que, sin perder el humor o la rapidez en el 



lenguaje, se preocupa más por dar una imagen de sobriedad a sus páginas, tal vez, para, 

apoyándose en parámetros inconscientes del lector, recalcar la seriedad con la que tratan el tema 

del periodismo musical.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 



CAPÍTULO 2 

PANORAMA HISTÓRICO PERUANO 
 

 

 

Dado que en el presente capítulo se atenderá el tema de las publicaciones musicales realizadas en 

la ciudad de Lima desde 1990 hasta el año 2005, es pertinente empezar por delimitar las 

diferencias entre los dos tipos de publicaciones más frecuentes: las revistas y los fanzines. 

 

Alejandro Miro Quesada, periodista y accionista del diario El Comercio, en su libro El 

Periodismo afirma que el término revista proviene de la palabra «rever», que significa ver dos 

veces o revisar. De esta aclaración, Miro Quesada establece la diferencia principal entre el tipo 

de periodismo que puede realizarse en una revista y en un diario. Para la prensa diaria, el peso de 

la actualidad y la noticia exclusiva es lo que aparece como elemento primordial de trabajo; para 

una publicación a ser «vista dos veces» la noticia pura no es lo primordial sino, más bien, el 

comentario que se realiza sobre esta. Si bien las primicias no tienen porqué ser ajenas a las 

revistas, lo cierto es que por el hecho de no estar sometidas a la presión de la entrega diaria, se 

espera de ellas un mayor análisis, sentido crítico o profundidad en sus contenidos.
42

 

 

El concepto de revista está enlazado con el concepto de especialización, pues si bien existen 

publicaciones «variadas» con contenidos dedicados a cubrir diferentes áreas de la vida social, 

intelectual o política, la tendencia más fuerte ha sido, desde un principio la especialización. En 

este punto habría que distinguir entre lo que se conoce como prensa especializada y periodismo 

especializado. Según la diferencia planteada por Ayala Calderón y León en su libro El 

periodismo Cultural y el de Espectáculos,
43

 la prensa especializada agrupa a las publicaciones 
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que, sin tener necesariamente una rigurosidad periodística, salen al mercado dirigidas a un 

público específico, ya sea con un valor instructivo o demostrativo. Algunas de las características 

de la prensa especializada que los autores subrayan, basándose en el texto acerca de la redacción 

publicado por Martínez Albertos
44

, son la variable periodicidad de este tipo de publicaciones y su 

orientación a tratar temas que no se encuentren necesariamente dentro de la actualidad 

periodística. El periodismo especializado, en cambio, es definido como aquél que se practica 

rigiéndose por los parámetros de tratamiento de la información periodística.
45

 En palabras de 

Martínez Albertos: 

«...se canaliza este periodismo a través de los diarios de información general, 

dentro de secciones tipificadas por su alto grado de especialización. Se dirige por 

lo tanto, a un público teóricamente tan amplio como puede ser la audiencia global 

de cada periódico. Trata los temas con mentalidad propia de una verdadera 

información de actualidad y con un estilo genéricamente periodístico.» (Martínez 

Albertos   1991: 276) 

 

En estas definiciones, el periodismo especializado es situado indefectiblemente en la publicación 

de diarios. Sin embargo, en el caso de la prensa musical, ambas vertientes se pueden fusionar. Si 

bien es cierto, muchas veces publicaciones musicales de menor envergadura y presupuesto tienen 

períodos de salida no definidos, calificar a revistas como Rolling Stone o New Musical Express 

dentro de la definición de «prensa escrita» sólo por su especialización resulta absurdo. Tanto las 

grandes publicaciones internacionales como algunas de las realizadas en Lima basan su esquema 

de trabajo en información enfocada desde ángulos periodísticos.  
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Partiendo de las anteriores definiciones, las publicaciones musicales, vendrían a ser un híbrido 

entre ambas tendencias, recurriendo tanto a temas de actualidad (sucesos acontecidos en el 

período de tiempo transcurrido entre una y otra edición) como a temas de discusión o reseñas 

sobre algún asunto específico que no se encuentre necesariamente en agenda. 

 

La temática especializada ha sido inherente a las revistas (y fanzines) desde que las primeras 

publicaciones de este tipo aparecieron como compendios de artículos dedicados a defender un 

tema en específico. Le Journal des Savants, fundada en 1665 en Francia y dedicada 

exclusivamente a la ciencia; Giornali de Litterati, publicada en Italia en 1668 y dedicada a la 

literatura; o Philosophical Transactions, editada en 1665 en Inglaterra con el fin de atender 

cuestiones de filosofía, pueden ser tomadas como algunos de los más antiguos antecedentes del 

género.
46

  

 

La corriente de las revistas nace en Europa pasada la mitad del siglo XVII, sin embargo, no se 

extiende a España y sus colonias americanas hasta el siglo XVIII. En el Perú, las primeras 

publicaciones de corte periodístico de las que se tiene noticia fueron las relaciones y los 

noticiarios. Estas breves publicaciones vinieron a suplir la tradición oral de transmisión de la 

información y son consideradas por diversos historiadores como las primeras muestras de 

periodismo en Hispanoamérica. En 1594 apareció en Lima la primera relación, teniendo como 

tema principal la invasión del pirata Hawkins a la ciudad y las acciones que se tomaron para 

combatirlo. Si bien las noticias locales aparecían en las relaciones, los acontecimientos de los 

que principalmente se nutrieron fueron los ocurridos en la península española y, luego, los 

acontecidos en ultramar.   
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Mientras las relaciones ya se habían instalado en los hábitos de los colonos en Lima, los 

noticiarios hicieron su aparición recién en el año 1618, circulando desde entonces de forma 

simultanea a las relaciones. El carácter de los noticiarios era similar al de las relaciones, con la 

diferencia que su espectro de información abarcaba sucesos acontecidos y reportados desde 

diversas capitales europeas. Con la inclusión de este tipo de prensa, la sociedad colonial limeña 

se vio seriamente marcada por tendencias del periodismo foráneo, tanto en escritura como en 

elaboración periodística (fondo y forma).
47

   

 

Para 1715, cuando el 26 de Febrero apareciera la primera gaceta editada en Lima (Gazeta / 

reimpresa en Lima: de las novedades más sobresalientes de la Europa, del mes de febrero de 

1715), ya las relaciones y los noticiarios estarían en proceso de extinción
48

 y, en cambio, un 

periodismo de rigor diario se perfilaría con fuerza, iniciándose la amplia tradición periodística de 

Lima.  

 

La tradición periodística en Lima, sumamente apegada a los avances y acontecimientos de 

Europa, adoptaría luego la idea de editar también revistas.  

 

Sobre la revista como objeto en sí, Miro Quesada plantea tres categorías o clases: la revista de 

actualidad, la revista literaria o cultural y la revista especializada. Seguir esta clasificación 

presenta una nueva disyuntiva en el tema del análisis de las publicaciones del periodismo 

musical: ¿Pertenece éste simplemente al ámbito del periodismo especializado o puede ser 
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considerado como periodismo cultural? En su clasificación, Miro Quesada cae en una aparente 

contradicción al separar lo cultural de lo especializado, sin embargo, lo que se podría interpretar 

es que no está descartando lo cultural como tema de especialización, sino que está remarcándolo 

en una categoría particular para desligarlo de revistas que tratan temas de especialización en 

otras áreas (deportes, ciencias, etc). 

 

Aclarado este punto, sigue si el periodismo musical puede ser considerado como una 

especialización dentro del campo del periodismo cultural y entra a tallar aquí la diferencia entre 

el periodismo cultural y el periodismo de espectáculos.  

 

Como periodismo cultural se entiende aquél dedicado a cubrir los acontecimientos culturales. Sin 

embargo, esta sencilla definición plantea un entendimiento o acuerdo previo de lo que se 

entiende por cultura. Más allá de distenderse en la discusión por entender el significado de este 

término (dada la extensión de significados que contiene), Jorge Rivera, en su libro sobre el 

periodismo cultural, opta por enfocar el término desde la óptica de cómo lo entiende el quehacer 

periodístico.  

 

Por un lado, Rivera plantea la definición de cultura que sostenía la concepción ilustrada, 

restringiendo lo cultural al terreno de las producciones selectivas de las “bellas letras” y  las 

“bellas artes”, convirtiendo a la cultura, de este modo, en una selección elitista de piezas de arte 

y literatura, en su nivel más depurado. Esta concepción podría relacionarse, fácilmente con lo 

que Ayala y León denominan  prensa especializada, tanto por compartir con este criterio su 

nivel de selectividad como de elitización. La segunda concepción que propone Rivera, en 

cambio, estaría más relacionada con lo que se ha definido como periodismo especializado, pues 



toma como punto de partida la definición integradora propuesta por  E. B. Taylor en 1874, que 

proponía considerar a la cultura como un conjunto complejo que incluye el conocimiento, las 

creencias, el arte, la moral, la ley, las costumbres y otras capacidades y hábitos adquiridos por el 

hombre como miembro de la sociedad, es decir, la cultura como un conjunto de campos 

inherentes a la sociedad y que pueden ser tratados, también, desde una óptica periodística. 

 

Para Rivera, la producción periodística es ya una acción cultural en sí misma, sin embargo, el 

periodismo cultural pasa por ser un proceso periodístico, valga la redundancia, de 

especialización en áreas como las que ya denominaba Taylor a fines del siglo XIX, aumentadas 

por las vicisitudes y el desarrollo de las sociedades a través de los años. En palabras del mismo 

Rivero: 

«...se  ha consagrado históricamente con el nombre de periodismo cultural a una 

zona muy compleja y heterogénea de medios, géneros y productos que abordan 

con propósitos creativos, críticos, reproductivos o divulgatorios los terrenos de las 

“bellas artes”, las “bellas letras”, las corrientes de pensamiento popular y muchos 

otros aspectos que tienen que ver con la producción, circulación y consumo de 

bienes simbólicos, sin importar su origen o destinación estamental.» (Rivero  

1995: 19) 

 

Con la eclosión de nuevas tecnologías para las comunicaciones (cine, radio, televisión) el 

periodismo cultural encuentra nuevas áreas temáticas que atender y es así que se va consolidando 

el llamado periodismo de espectáculos. Para conseguir una definición sencilla de lo que 

involucra el término «espectáculo» no basta con revisar los temas que se escriben bajo este 

título. Teatro, cabaret, baile, conciertos y muchos otros acontecimientos han sido agrupados 



dentro de este nuevo rubro, surgido del afianzamiento de los medios masivos y del consiguiente 

cartel de figuras y personajes promocionados a través de ellos. Según Ayala y León: 

«Tanto el cine como la televisión dieron origen a este tipo de especialización. 

Pero lo que acentúa más aún su separación del periodismo cultural de esencia, 

dedicado sólo a las artes y letras, es específicamente el “sistema de estrellas”, la 

vida de los actores, de las divas, de los personajes públicos que vieron cada vez 

más atosigada su vida íntima frente a la fama creciente estimulada por tales 

publicaciones.» (Ayala y León   2000: 142) 

 

Debido no sólo al mercado actual sino a su naturaleza misma, la música cae indefectiblemente 

dentro de la categoría de ser un espectáculo. No sólo los grandes conciertos y recitales se 

enmarcan dentro de lo que por definición se considera un espectáculo, sino que los cantantes y 

músicos han acabado por convertirse, gracias al marketing, los medios masivos y la promoción, 

en objetos de envidia, admiración y deseo. Han pasado, también, a formar parte del stars system 

que mencionan Ayala y León. Sin embargo, a pesar de presentar estas características, el mundo 

de la música es tan amplio y peculiar en sus rasgos que se convierte, finalmente, en un objeto de 

la especialización: mantiene elementos del periodismo de espectáculos, pero desarrolla un 

sistema propio que configura el periodismo musical. ¿Pierde por esto la música su lugar dentro 

de la cultura? 

Para efectos del presente trabajo, se podría concluir que, tanto el periodismo musical como el 

periodismo de espectáculos, son esferas interconectadas, existentes dentro de la amplia gama 

temática del periodismo cultural. 

 

El siguiente gráfico muestra la relación antes descrita entre las áreas del periodismo: 



 

 

Un buen ejemplo que, sin pertenecer al campo del periodismo puede reforzar la idea del vínculo 

entre música y cultura es el sucedido entre estas dos áreas en el campo de la política peruana 

durante los últimos años. El INC (Instituto Nacional de Cultura) tiene la potestad de definir 

mediante una comisión especializada qué manifestaciones son o no son consideradas culturales. 

En el tema de la música, la evaluación excedía el campo de lo estético o crítico para abordar 

cuestiones tributarias. Ya que, más allá de las grabaciones sonoras, parte del cuerpo de la música 

es la performance en vivo, la política peruana debía decidir si los espectáculos musicales con 

fines de lucro serían o no eximidos del pago de impuestos. En principio, la música folklórica, por 

considerársele tradicional y parte de la cultura (como acepción social) del país, fue ratificada 

como expresión cultural. Sin embargo, el INC estaba dejando fuera a los cientos de músicos 

dedicados a la producción de rock, pop, punk y demás géneros abundantes en el país. Luego de 

una fuerte pugna y una constante reticencia por parte de la institución de aceptar los géneros no 

folklóricos como parte de la cultura, el  INC debió reconocer que sí lo eran. Más allá de los 

beneficios (o de los ya no perjuicios) tributarios que se obtuvieron para la escena local, el hecho 

de que el INC aceptara al movimiento musical rock
49

 peruano como parte de la cultura —como 
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un ítem dentro del extenso catálogo que esta abarca— confirma que el periodismo musical es, 

por asociación, parte del periodismo cultural también. 

 

Entendiendo entonces que el periodismo musical comparte características del periodismo de 

espectáculos y se circunscribe dentro de la esfera del periodismo cultural, al revisarlo desde la 

óptica de las categorías establecidas por Miro Quesada, las publicaciones dedicadas al 

periodismo musical estarían, entonces, consideradas como especializadas. Si bien en Lima se 

pueden encontrar revistas especializadas de periodismo musical, dedicadas exclusivamente a 

cubrir y profundizar en las cuestiones musicales nacionales e internacionales, lo cierto es que el 

formato de fanzine tampoco es ajeno al interés por la música. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



2.1 Breve historia de la corriente del fanzine 
 

 

El fanzine, de por sí, es una publicación especializada. Su carácter poco ortodoxo y su 

producción, realizada generalmente por un equipo o editor amateur sin mayores conocimientos 

periodísticos, lo hacen, sin embargo, caer dentro de lo que se definiría como prensa 

especializada. Es decir, el fanzine aparece como una publicación dirigida a un público reducido, 

interesado en el tema y docto en la terminología o background necesario para su comprensión 

plena. Esta especificación del fanzine, sin embargo, se da de forma contraria a la elitización que 

acontecía con la prensa especializada del siglo XVIII, dedicada a temas culturales. A pesar de 

que la música y los diversos temas que pueden abarcar los fanzines están envueltos dentro del 

largo brazo del ámbito cultural, el tratamiento y la naturaleza misma de producción de este tipo 

de publicaciones se opone radicalmente a la idea de una «cultura elevada», proponiendo, en 

cambio una contracultura. Es decir, una propuesta editorial-marginal que no sea guiada por las 

convenciones del periodismo, el lenguaje y el estilo gráfico de las publicaciones tradicionales. 

 

Tal como ya se ha referido durante el primer capítulo de la presente investigación, los fanzines 

son publicaciones breves y artesanales nacidas como vías para la propalación de ideologías
50

 y 

medios (objetos, en sí mismos) de protesta. Apelando a la teoría de McLuhan acerca de que el 

medio es, a la vez, el mensaje, los editores de fanzines explotan una estética particular adoptando 

un diseño desordenado y agresivo que pretende demostrar la inconformidad con lo establecido, 

es decir, la pulcritud y el orden: las reglas.  

 

Jorge Rivera separa a los fanzines de la prensa underground en sí, colocándolos como una 

categoría específica, sin embargo, es innegable que las raíces de estas publicaciones se 
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encuentran juntas. La historia del siglo XX está plagada de apariciones de publicaciones breves, 

dedicadas a un tema específico, sin embargo, la gran ebullición de este estilo de medio de 

comunicación se dio con la llegada de los años cincuenta y la emergencia de los movimientos 

llamados beatnik y hippie. La aparición de estas corrientes de pensamiento, en tanto innovadoras 

y revolucionarias, trajo consigo un nuevo rechazo a lo establecido. Uno de los resultados de ello 

fue el fenómeno anti-industrial promovido por el poeta-editor Kirby Congdom a través de la 

«revolución mimeográfica», es decir, la publicación por medios de bajos costos como la 

mimeografía. Durante los años sesenta, además, se puede apreciar alrededor del mundo un 

creciente auge de publicaciones «under»: revistas y boletines dedicados a cubrir temas 

específicos, generalmente considerados marginales por la sociedad como East Village Other, Los 

Angeles Free Press, Umbra e incluso, Rolling Stone.
51

   

 

Mientras que para Rivero el fanzine está caracterizado por su amateurismo, la prensa subterránea 

o underground lo está por los temas marginales entre los que se mueve. Dado que en Lima tanto 

las publicaciones underground como los fanzines oscilan dentro de esta marginalidad, la 

diferencia más notable, en tal caso, debería centrarse en el grado de especialización periodística 

de cada tipo de publicación. Definiéndolo en términos ya conocidos: los fanzines estarían dentro 

del conjunto de las publicaciones elaboradas por la prensa especializada mientras que el 

periodismo underground debería de estar regido, más bien, por los parámetros del periodismo 

especializado.  

 

Siguiendo la idea de Jorge Rivera, un fanzine viene a ser el producto editorial que resulta de la 

producción de un individuo o un grupo de fanáticos o aficionados. El fanzine, por otro lado, 
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puede entenderse también como el medio (o la herramienta) adecuada para mostrar una posición 

distinta a la establecida, para exponer ideas y obras o para remecer los convencionalismos de la 

sociedad. Lo cierto es que, en el terreno del  fanzine dedicado a temas de música, se pueden 

encontrar las concepciones antes mencionadas: el fanzine musical tiende a ser una reivindicación 

de alguna posición (la escena metal, la escena punk, etc.) a la vez que apunta a mostrar lo que 

sucede en estas desde el punto de vista de un grupo de fanáticos y conocedores.  

 

Tal y como apuntan Ayala y León, las características particulares de un fanzine no son iguales 

entre uno y otro. Tanto la diversidad ideológica, como el tema y los gustos de cada editor serán 

claves para la composición final del fanzine, así como sus conocimientos en diseño, referentes 

culturales, publicaciones y, en general, el background con el que cuente al momento de 

realizarlo. Como es obvio, las particularidades de los fanzines han ido variando con el pasar de 

los años, en función a nuevas tecnologías a las que el público ordinario puede tener acceso. Los 

primeros fanzines, por ejemplo, se hacían recortando pedazos de hojas con los artículos, 

pegándolos sobre la hoja de fondo y luego mimeografiándolos. De ahí que la estética adoptara 

también ese aire desordenado y sucio. Ahora, los programas de diseño por computadora permiten 

trabajar la publicación de un modo mucho más sencillo y ordenado.  

 

Algunas características actuales del fanzine que Silva Vargas menciona a lo largo del primer 

capítulo de su tesis acerca de este tipo de publicaciones, son: la estructura variable o la no-

existencia de una estructura (tanto en diseño como en contenidos), la presencia de una figura 



principal en la narración o de un «yo» omnipresente, el beneficio cero, la dificultad de 

distribución, el carácter efímero de la publicación y la independencia que muestra.
52

   

 

El fanzine, entonces, no necesita seguir una coherencia gráfica ni mantener uniformidad en el 

diseño. Dado que tanto la elaboración del fanzine (como objeto en sí) y la de sus contenidos se 

guían por un patrón artesanal, es una constante en este tipo de publicaciones encontrar diferentes 

estilos de redacción. Esto deviene de la falta de una línea editorial que los unifique. Cuando 

varias personan trabajan en el fanzine —o colaboran con él— esta particularidad se ve más 

acentuada. Sin un parámetro de estilo, todos están en la libertad de elaborar sus textos del modo 

que mejor les parezca, por lo que pocas veces se siente que hay un hilo conductor o una tónica 

particular que identifique a la publicación. Esta misma particularidad se aplica al diseño, ya que, 

a la vez que elabora sus artículos, casi siempre, cada redactor consigue su material gráfico y lo 

diseña como prefiere. Por tanto, en cuanto al diseño, se puede observar la misma pluralidad de 

estilos; tanto en los casos en que cada redactor decide el tipo de diseño que quiere para su 

artículo, como en el que uno sólo se encarga de darle forma gráfica a la publicación. Esto se 

debería a que, cuando el movimiento punk empezó a utilizar  fanzines para difundir su ideología, 

la forma de diseñar la publicación era similar a realizar un collage. Como ya se ha dicho, los 

artículos se cortaban y se pegaban sin un cuidado mayor: se dejaban manchas de goma, no se 

alineaban los párrafos, etc. A pesar de la llegada del diseño por computadora y de sus costos 

accesibles para los productores de fanzines, la tendencia al collage o el caos (parte del mensaje 

punk) perdura por dos motivos: primero, para continuar con la estética revolucionaria del fanzine 

y, segundo, porque los diseñadores suelen tener escasa experiencia en el manejo de los 

programas de diseño por computadora. 
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Dado que el fanzine es una publicación realizada de modo independiente por una sola persona o 

un grupo (reducido) de ellas, la presencia de un «yo» o de un ente colectivo personalizado detrás 

de la publicación es sumamente palpable. Cuando se habla de fanzines trabajados por más de una 

persona, el tema de la «independencia» se puede volver un tanto confuso ya que, si bien se 

mantiene una independencia en tanto al mercado convencional, la publicación, conciente o 

inconscientemente, elabora un criterio de lo que puede y lo que no puede ser publicado. En el 

caso de una sola persona, este criterio es inconsciente y encuentra raíz no en la discusión entre el 

grupo de trabajo sino en las convicciones personales, libres de ser puestas en mayor debate. 

 

Otra característica importante para entender la lógica del fanzine es que, para su editor (o equipo 

de edición), el beneficio no está en el lucro a base de la venta de la publicación, sino en la 

retroalimentación que se va a lograr con esta, es decir: cuánto impacto tendrá en los lectores.  

Medir el éxito de una publicación a través de un balance de sus ventas puede convertirse en una 

variable engañosa, si se observa con cuidado la psicología de los lectores. En el caso de las 

publicaciones especializadas en música, por ejemplo, el grueso del público consumidor está 

concentrado en jóvenes con mediano o escaso poder adquisitivo. Para adquirir las publicaciones 

especializadas (ya sean fanzines o revistas) estos consumidores no siempre realizan una compra: 

muchas veces obtienen las publicaciones gracias a amigos que se las prestan, alquiladas en un 

quiosco o fotocopiadas
53

. Si se considera esto, se podría ver cómo los fanzines aciertan, de cierto 

modo, al cifrar sus logros no en el número de ejemplares vendidos, sino en la respuesta que 

obtengan del público, ya sea vía trato directo en conciertos o eventos en los que toman contacto 

con los lectores o vía e-mail o correo tradicional.  
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El tema de la distribución, por otro lado, se convierte, en el panorama de las publicaciones 

limeñas, en un problema que no sólo atañe a los fanzines. Tanto revistas especializadas como 

fanzines se enfrentan con el problema encontrando que la forma más efectiva de realizarla es 

haciéndola ellos mismos. En el caso de las revistas, la distribución se realiza tomando como 

principal punto de venta a los quioscos, pero sin dejar de lado las tiendas de música y stands en 

conciertos. Los fanzines, por otro lado, no son distribuidos en quioscos y concentran sus ventas 

en puntos a los que el público que gusta de ellos suele concurrir: como conciertos, ciertos bares o 

la calle Quilca, en el Cercado de Lima
54

. A pesar de que en su tesis Silva Vargas refiere que una 

de las características de la independencia de los fanzines es la omisión de la publicidad, la 

tendencia de los últimos años en Lima ha sido incluirla como una ayuda no sólo económica sino 

para la distribución. En el tema de la música, las tiendas de discos se vuelven anunciantes en 

potencia, y, al mismo tiempo, puntos de venta/difusión para el material. Algunas tiendas y sellos 

discográficos, inclusive, han optado por publicar sus propios fanzines promocionado el material 

que venden. 

Finalmente, Jorge Rivera aporta una importante idea al campo de lo que significan los fanzines 

dentro de la cultura y de la práctica periodística: 

«Dentro de su precariedad gráfica, su irregularidad y su dificultad de ubicación 

fuera del circuito de aficionados y coleccionistas (todos ellos rasgos negativos si 

los pensamos estrictamente en términos de mercado periodístico), ningún fanzine 

se permitiría la ligereza, la ambigüedad o el error en el manejo de la información. 

Si algo garantizan estas revistas (incluso frente a prestigiosas y notables revistas 

culturales) es la precisión implacable de sus datos, recogidos de las propias 

fuentes o con los materiales a la vista y chequeados en todas sus posibles 

variantes (...) y desde este punto de vista podría decirse que zonas íntegras de las 

culturas o “subculturas” modernas pueden ser conocidas a través de él con un 

rigor de detalle ignorado hasta en los campos más prestigiosos y aparentemente 

exigentes.» (Rivero  1995: 103) 
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 La calle Quilca reúne una serie de establecimientos y mercados donde pueden encontrarse revistas viejas, libros, 

música y otros artículos culturales a precios bastante accesibles. En ella están además algunos de los bares más 

importantes de la escena (contra) cultural limeña. 



 

 

Lo que se quiere recalcar con esta cita es que, si bien los fanzines son producciones no 

profesionales (artesanales en la mayoría de casos), el grado de especialización y de cuidado 

vertido en la información que se publica en ellos debería ser un modelo a seguir por el 

periodismo: en todos los campos. Tal y como especifica Bourdieu en su ensayo Sobre la 

Televisión, los periodistas (tanto de medios audiovisuales como radiales y escritos) están 

actualmente sometidos a tanta presión de factores como tiempo y exclusividad que, la mayoría 

de las veces, se ven forzados a construir sus discursos de forma somera, imprecisa y poco 

consciente. La alta competencia entre medios, dice Bourdieu, incita a los periodistas a estructurar 

sus noticias en función a una agenda setting común, basada en el reflejo de los otros medios de 

comunicación: sin mayor propuesta de temas nuevos o investigaciones propias.
55

  Por otro lado, 

el periodista se ve forzado, insiste Bourdieu, a trabajar en base a las exigencias del mercado, 

escribiendo artículos basados en lo que «cree» que los lectores quieren leer
56

 (sin una 

discriminación consciente de si ese supuesto reclamo exige informaciones útiles o banales). 

Estas limitaciones tanto de mercado como de criterio hacen que el nivel del periodismo (en todos 

los campos) decaiga notablemente. La moraleja de los fanzines es la de un periodismo 

especializado, de dedicación y sin miedo a profundizar en un tema que no se encuentre en 

agenda o en el tope de la popularidad. Es decir, inspirar el periodismo competitivo en criterios 

que retoman la fascinación por la información y el compromiso con ella, más que la repercusión 

mediática. 

 

 

2.2 Publicaciones en Lima 1990 – 2005 

 

A continuación, sin ningún orden en particular, se presentan una serie de breves reseñas sobre las 

publicaciones de periodismo especializado realizadas en Lima desde 1990 hasta el año 2005. 

Dado que no existe ningún texto que consigne la historia fundacional y trayectoria de las 

publicaciones musicales en Lima, los perfiles han sido elaborados en base a entrevistas con los 

editores y/o periodistas de cada medio.  

 

Dados los cortos o escasos recursos con los que los editores o grupos de trabajo cuentan para 

iniciar una nueva publicación, realizar la diferenciación revista - fanzine, basándose únicamente 

en las características físicas del objeto resulta no sólo complicado sino, más aún, inefectivo. Esto 

sucede porque, más allá de los títulos identificables por su formato como revistas (véase 

Phantom, Esquina Rock, Caleta, 69), otras publicaciones realizadas en formatos A5 o papel 

periódico pertenecen también al rubro de las revistas (véase Esquizofrenia, Roq). Por otro lado, a 

                                                           
55

 Cfr Bourdieu  1997: 39-40 
56

 Cfr Bourdieu  1997: 33 



pesar de contar con características que podrían incluirlas dentro del rubro de las revistas, algunas 

publicaciones limeñas se niegan a ser clasificadas en dentro de este rubro y prefieren ostentar el 

título de fanzines ya que este término las remite a un público específico con el cual el autor o 

autores intelectuales de la publicación buscan identificarse. 

 

 

2.2.1 Revistas de música editadas en Lima 1990 –2005 

 

 

Caleta, SUB y 69 

 

Dado que el medio de las publicaciones musicales es pequeño y poco desarrollado en Lima, 

suele suceder que dos o más publicaciones resulten haber sido producidas ya sea por el mismo 

editor o por el mismo equipo de trabajo. Tal es el caso de Caleta, SUB y 69, tres publicaciones 

distintas que, sin embrago, comparten la historia. La revista Caleta empezó en 1995 y se 

mantuvo hasta el año 2002, editando a través de esos siete años veintiocho  números de la 

revista. Los co-fundadores de esta iniciativa son Percy Pezúa y Julián Rodríguez.    

 

La iniciativa para empezar con Caleta, según recuerdan sus fundadores
57

 fue la de querer cubrir 

un vacío. En el momento de la publicación del primer número, además, se estaba dando un 

repunte de la escena local con bandas como Mar de Copas, Dolores Delirio e incluso una nueva 

etapa de Leuzemia. Para ese entonces, no existía ninguna otra publicación dedicada a cubrir 

temas de música y, más aún, la propuesta original en la que ellos mismos empezaron a trabajar 

no era exclusivamente musical: se iban a dedicar a cubrir temas de rock y cultura joven. Sin 

embargo, en el camino, el aspecto musical se enfatizó, dando como resultado la primera 

publicación especializada (dedicada íntegramente) en música de la década de los noventa. 
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 Cfr. Lasarte 2003a 



 

Caleta es una revista de 27.5 cm de alto por 20.5 cm de ancho, con un promedio de treinta 

páginas, dependiendo de la cantidad de artículos y/o publicidad en cada edición. La revista no 

tiene secciones particulares y sus contenidos se mantienen en la línea de crónicas y reportajes 

sobre conciertos o grupos, y reseñas de bandas y nuevos lanzamientos discográficos. Como 

Pezúa y Rodríguez afirman
58

, una de las grandes dificultades para editar Caleta fue que, siendo 

una revista fundamentalmente de contenidos extranjeros, no contaba con corresponsales o 

colaboradores en el exterior. Las reseñas y artículos, por tanto, tenían que hacerse en Lima 

basándose en el material que llegaba a la ciudad, por lo general, con un par de meses de atraso 

respecto al resto del mundo. Esta dificultad, obviamente, quitaba a la publicación la posibilidad 

de ofrecer muchas primicias o exclusivas en lo que respecta al mundo de la música. Aún así, 

Caleta siguió siendo una de las publicaciones más fuertes de los noventa en Lima. 

 

Hacia 1997, las diferencias de opinión en cuanto al tipo de contenidos musicales que debían 

primar dentro de Caleta (nacionales versus internacionales) llevaron a Pezúa y Rodríguez a un 

distanciamiento profesional. Pezúa continuó con la dirección de Caleta, virándola cada vez más 

a un enfoque del plano musical internacional y Rodríguez, en cambio, abrió su propia propuesta 

dedicada a la escena local, la revista SUB.  

 

Entre el año 1997 y el 2001, SUB sacaría a la venta seis ediciones de unas veinte páginas 

(promedio) cada una. La periodicidad, sin embargo, se vería marcada no por un cronograma de 

trabajo sino por factores como el capital, las colaboraciones y otros de tinte más personal.  Sin 

embargo, la recepción por parte de los lectores a la publicación fue favorable ya que, en ese 
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momento, no existía ninguna otra publicación íntegramente dedicada al análisis y promoción del 

producto musical nacional.  

 

Así como la emisión de SUB estuvo regida por factores externos produciéndose fluctuaciones en 

la periodicidad de sus ejemplares, Caleta se vio marcada también desde sus primeras ediciones 

por el mismo problema de continuidad. Durante el año comprendido entre julio de 1995 y julio 

de 1996  Caleta lanzó a la venta diez ediciones. En julio del 96 sacó dos ediciones con sólo un 

par de semanas de separación y luego, hasta el fin del año 1997, salieron a la venta sólo siete 

ediciones más. Las restantes  nueve ediciones saldrían esporádicamente durante los siguientes 

cuatro años. Las causas de la asimetría en el tiempo de aparición, según los fundadores, fueron, 

primordialmente, el no saber establecer instancias de control para los tiempos de producción y, 

segundo, las malas alianzas estratégicas a la hora de trabajar con valores agregados a las 

publicaciones. 

 

 Durante varios números, Caleta vendió junto con la revista y a un precio menor al del mercado 

casettes y discos compactos de rock nacional. 

 

Como un paréntesis necesario, cabe anotar que desde el año 1998 hasta la actualidad la escena 

local ha rebrotado con una inusitada fuerza, luego de un período de aletargamiento que venía 

deteriorándola desde principios de los años noventa, por el declive de las propuestas 

contraculturales punk y rock de los años 80. Si bien no existe ningún análisis previo que 

compruebe que la proliferación de bandas tenga un efecto directo en la creación de nuevos 

medios de comunicación dedicados a cubrir su movimiento, es claro que existe una relación 

entre ambos sucesos. Tanto en prensa especializada como en las secciones concedidas por los 



diarios, así como en radio y televisión, entre 1998 y el 2003, se pudo apreciar un crecimiento 

notable en los espacios para difusión y promoción de las propuestas de la escena musical 

nacional. Sin embargo este fenómeno ha entrado nuevamente en receso, relegando a las bandas a 

un plano de difusión autogestionada (Internet, conciertos). Esta observación, sumada a la 

apreciación ya antes mencionada por Pezúa y Rodríguez acerca de que Caleta salió al mercado 

justamente en una época de un pequeño repunte de la escena nacional, deja pendiente la 

discusión de si existe una relación de dependencia entre la aparición de nuevas publicaciones y la 

escena local o si ambas situaciones se encuentran unidas para subsistir, a modo de entidades 

simbióticas.
59

 

 

Con la desaparición de SUB en el año 2001 y la edición final de Caleta en el 2002,  Pezúa y 

Rodríguez vuelven a entablar conversaciones para elaborar un nuevo proyecto en el cual 

pudieran balancear sus visones periodísticas acerca de la música. Y es así que se gesta 69, una 

publicación que fusiona la propuesta de SUB con la de los últimos números de Caleta. En un 

ingenioso juego en el que el título calza perfectamente con el producto, 69 aparece como una 

revista doble o dos revistas en una: por un lado, la parte internacional, dirigida por Percy Pezúa 

y, por el otro, la movida nacional, dirigida por Julián Rodríguez. En esta revista se puede hablar 

de «lados» porque, así como en el juego numérico del título, en esta publicación la contra 

carátula es carátula también y está colocada de forma invertida como en el juego de espejos: 69. 

 

La propuesta que 69 manejaba en ese momento implicaba una creación de dos cabezas. Dado 

que cada lado de la revista estaba bajo la dirección de un editor distinto, el estilo de redacción e 

incluso el de diagramación variaba de mitad a mitad. 69 no aparecía como una revista, sino 
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como dos revistas juntas, por las que el equipo de redactores puede saltar, compartir información 

y crítica. A modo de verificar comparativamente la independencia editorial de cada «lado» de la 

revista, a continuación se presentan dos extractos de las editoriales del primer número de 69. El 

primero está escrito por Pezúa, para la parte internacional: 

«(...)Pero no todo está perdido. La revista que tienes entre tus manos (bueno, al 

menos este lado) pretende reconciliar al rock con sus raíces libidinosas (alguien se 

acuerda todavía que el término “rock’n roll” aludía originalmente al acto sexual?). 

A nuestra manera, claro está, 69 seguirá oliendo a espíritu caleta, pero con más 

feromonas. La vanguardia y el pop, el under y el mainstream, lo cool y lo 

huachafo, la seriedad y la ironía, the arty and the party, convivirán en pecado a lo 

largo de estas páginas. Quizás lo hagamos mal, pero lo haremos sexy, lo haremos 

divertido para nosotros y para ustedes. Llegó la hora de acabar con la pureza». (69 

Nº 1: 3) 

 

El segundo, es un fragmento de la editorial escrita por Rodríguez, para la parte nacional. El 

párrafo extraído es el último, luego de un vertiginoso relato del caos reinante en la escena local: 

«(...) Caos sigue triunfante. Pero aún quedaba una esperanza proveniente de las 

conspiraciones de los agentes perpetradores de los operativos Caleta y SUB, 

quienes deciden aliarse para lanzar una nueva ofensiva bajo el nombre de 69, la 

cual empezaría en cualquier momento. Muchos de los esfuerzos anteriores por 

derrotar a Caos se han visto infiltrados e infectados ¿Podrá el comando 69 hacer 

algo?  Bueno, esa ya es otra historia...» (69 Nº1: 3) 

 



Las dos caras de 69 dieron qué hablar en el medio, generando mayormente críticas positivas a su 

alrededor. Sin embargo, para el quinto número, Julián Rodríguez decide dejar la publicación para 

dedicarse a otros proyectos y, el «lado» nacional queda suspendido sin editor. Bajo la dirección 

de Pezúa, el lado internacional de 69 asimila las páginas correspondientes a la sección y las 

uniformiza con su propuesta estética y de línea editorial. Así, a pesar de que hasta ahora se 

pueden encontrar contenidos nacionales y de que el juego de portadas invertidas permanece, al 

2006, 69 se ha convertido en una revista que se lee de un solo lado y en la que predomina el 

contenido internacional. 

Las preocupaciones fundamentales de 69, sin embargo, se mantienen. Cuidar la continuidad en el 

tiempo de edición —que, al momento, fluctúa entre los dos y medio a tres meses—, utilizar un 

lenguaje retador pero digerible y firmar los artículos.  

 

Un fragmento de una editorial publicada en el ejemplar No 13 de Caleta publicación de la que 

devienen las «reglas de juego» de 69, podría aclarar mejor la posición de los editores hacia la 

firma de artículos y la responsabilidad en la crítica: 

«(...)Por lo demás no existe ninguna consigna de “apoyar” a las producciones de 

los grupos locales ni ciega, ni sordamente. Es por eso que no sentimos empacho 

de publicar una reseña que agarre a palos a un álbum. (...). Lo que ustedes leen en 

“Vueltas”
60

 son aproximaciones a la música, son escuchas personales, que si 

tienen alguna validez es porque  provienen de personas que además de tener 

oídos, saben expresar por escrito sus opiniones (eso es todo, nunca hemos pedido 

postgrados en musicología)». (Caleta Nº 13: 3) 
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 Nombre de la sección que contenía las reseñas y críticas de discos en Caleta. 



Este extracto, además de aportar la apreciación de Pezúa y Rodríguez al tema de la 

responsabilidad en la crítica, abre también un nuevo campo de discusión y el comienzo de una 

particularidad que se reiterará en casi todas las publicaciones aquí compiladas: «eso es todo, 

nunca hemos pedido postgrados en musicología». Si bien la exigencia planteada aquí por los 

editores está exagerada para crear un efecto gracioso, lo cierto es que, tanto en Caleta como en 

69, el equipo de redactores y colaboradores está integrado mayormente por personas con 

aptitudes, no con una educación formal en el campo del periodismo. Tal y cómo lo expresaron en 

una entrevista realizada para la presente investigación, tanto Pezúa como Rodríguez coincidieron 

en que el método de trabajo y de organización de 69 había sido heredado de Caleta y que —

como en ésta— no se habían pedido currículums al momento de decidir el equipo de trabajo, 

sino, tan solo, que supieran escribir bien. Cierto es que luego de la experiencia de Caleta (una de 

las revistas, sin duda de mayor duración y recordación en Lima) el grado de exigencia y 

competencia que involucra la frase «escribir bien» está bastante por encima de lo esperado en la 

educación secundaria. 

 

Al ser sometida a un breve análisis, 69 —si bien es una de las publicaciones nacionales 

especializadas en música de más alta calidad en el mercado—  muestra una tendencia a 

encasillarse en ciertos géneros, especialmente durante la época en que existió el lado nacional, 

donde se podía apreciar que, además de las columnas de crítica y reviews primaban las 

entrevistas, en detrimento de géneros como la crónica o el reportaje. 

 

El lado internacional, por otra parte, no cuenta con entrevistas sino con análisis a profundidad de 

producciones, apariciones y sucesos de la música, crónicas de conciertos internacionales en Lima 

y, por supuesto, una nutrida sección de reviews de nuevos títulos en el mercado. Más desafiante 



quizá por estar constituido casi integralmente por temas de análisis, este lado presenta también 

elementos más lúdicos que el dedicado a la movida nacional, combinando recursos del tipo de 

los usados en publicaciones como New Musical Express: collages, charts, sugerencias de 

canciones indispensables, etc. 

 

Freak Out! 

La gestación de esta revista empieza en el año 2003, cuando un grupo de interesados se reúne 

para discutir las posibilidades de sacar a la venta una nueva publicación. La mayoría de los 

presentes en dicha reunión se conocían previamente de la redacción de la revista Caleta, y 

compartían la opinión de que en el mercado hacía falta una publicación donde la reseña de 

material de vanguardia pudiera coexistir con la de catálogos más convencionales o comerciales. 

Luego de una discusión, el redactor/creador de Freak Out! conocido bajo el pseudónimo de 

«Hákim de Merv» propuso un plan de crecimiento sostenido que convenció a suficientes 

personas para emprender la realización del primer número.  

 

Este plan inicial, a pesar de no ser una estrategia empresarial, como los mismos creadores de la 

revista puntualizan
61

, no sólo pone a Freak Out! Como una de las pocas (si no la única) 

publicación en trazarse metas, objetivos numéricos y fechas de publicación, si no que, en efecto, 

funciona. Para el 2006, esta publicación es la única que ha mantenido su fecha de publicación 

(trimestral) sin mayores contratiempos y —según apuntan Hákim de Merv y Jonas García, 

editores— es esta constancia en la publicación lo que ha incentivado a otras (específicamente a 

69 e Interzona) a vigilar su puntualidad o aumentar su rotación de ediciones. 
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 Información extraída de la entrevista realizada a Hákim de Merv  y Jonás García en Enero del 2006, para la 

presente investigación. 



 

Como objeto, Freak Out! es una publicación cuadrada de 20 centímetros de lado. Este formato 

(que evoca el tamaño de un vinilo de 45) resulta práctico y está conformado por con un promedio 

de 50 páginas. La portada es en couché a todo color, mientras que los interiores son en bond, en 

blanco y negro. La estética de portada se asemeja a un fanzine: algo desordenada, con claras 

influencias del collage y distintas tipografías que, por momentos, pueden perderse dentro del 

conjunto visual. El interior, en cambio, mantiene un claro orden. No hay innovaciones en el 

diseño, que se basa casi totalmente en columnas de texto e imágenes ceñidas a ellas, pero 

tampoco presenta problemas de confusión o saturación (si se obvia, claro que es una revista que 

optimiza espacio y que tiende a priorizar el texto sobre la imagen). 

 

En cuanto a contenidos, las reseñas son el recurso principal de Freak Out! Dedicándoles una 

gran cantidad de páginas dentro de cada edición. Según Hakim y García, todo disco que llega la 

redacción es reseñado (aún si es nefasto: obtendrá la reseña que crean conveniente). Estas 

reseñas, así como las entrevistas y dossiers que completan la revista (además de breves secciones 

de cine, anime, y comic) son elaboradas (y firmadas) por la constelación de redactores estables e 

itinerantes que conforman la publicación, un círculo estimado para enero del 2006 en 15 

personas. 

 

La fórmula de Freak Out! considera que, además de informar acerca de diversos géneros 

musicales, es importante que el lenguaje en el que esta información se comunique sea entendible 

y claro
62

.  
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En la editorial «(No Words)» del sexto número, Freak Out! deja bastante en claro su motivación 

para realizar la publicación: 

« ¿Y por qué escriben sobre música? ¿Son músicos?  

Sí, pues ¿Para qué tomarse esa molestia? ¿Qué sentido tiene escribir sobre rock en 

un país en el que la mayoría de gente no gusta de este género?¿Y porqué seguir 

haciéndolo —gastando no poca tinta y esfuerzo— en una revista pequeñita 

empeñada en hablar de grupos poco o nada conocidos aquí? A preguntas como 

esas quienes hacemos Freak Out! nos hemos enfrentado alguna vez. Lo incómodo 

y complicado que puede resultar responderlas, también sirve como útil ejercicio 

para reafirmar convicciones y principios, esencialmente aquel de hacer lo que más 

nos gusta de la mejor forma. 

(…) 

Mientras Freak Out! siga en pie, siempre privilegiará una mirada crítica. Es lo 

menos que puede hacerse en un medio como el nuestro, tan proclive a la 

complacencia, la palmadita en la espalda y el “apóyame, hermanito”. En ese 

sentido, queremos rescatar el espíritu libre y la apreciación inteligente de 

publicaciones como Caleta, revista que significó mucho para varios de los que 

estamos aquí (allá y en otros lugares) escribiendo música y que este mes hubiese 

cumplido diez años de vida. Precisemos que mencionar esta efeméride viene al 

caso no por cuestiones personales (que de hecho las hay), sino porque vino a 

llenar un espacio de crítica en aquel momento inexistente en lo que al rock 

respecta». (Freak Out! Nº 6: 1) 

 



Es importante recalcar que estos lineamientos, además de muchos códigos internos y 

procedimientos se construyeron en base a la experiencia de los creadores dentro de la redacción 

de Caleta. Esto remarca la importancia de Caleta dentro del mercado, dado que —como otros 

editores reconocen off the record— esta publicación se consolida como el paradigma limeño en 

lo que se refiere a revistas de música (sobretodo en su período de auge entre el 96 y 97); una 

distinción que ninguna otra publicación ha logrado reclamar aún. 

 

Otro dato importante sobre Freak Out! es que la publicación ha venido acompañando sus 

números con discos compactos (que suman una pequeña recarga al precio de la revista). Estos 

discos compactos no han sido buscados por la publicación sino que, diversos sellos pequeños e 

independientes (como Internerds) o bandas han visto que la llegada de la publicación es óptima y 

han decidido apostar por este tipo de distribución para su producto también. 

 

Roq 

La revista Roq nació a principios del año 2003 a partir de la iniciativa de Ernesto Heidersdorf, 

alias «el topo». Egresado de la escuela de Periodismo Bausate y Meza, Heidersdorf se dedicó 

durante muchos años a practicar el periodismo en ramas diversas tanto en prensa (El Peruano, 

Expreso, el Popular) como en radio. Junto con esta profesión se dedicó, además, a la música, 

formando parte de diferentes bandas de la escena local como Deformales y Psicosis hasta 

integrarse a Pateando tu Kara (PTK) y Actitud Frenética. Para Heidersdorf, Roq es una forma de 

reivindicar su profesión: «me estoy sacando el clavo a mi carrera —dice— con esta publicación. 

Además, estoy sobreviviendo con ella en mi propio mundo (la música)». 
63
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El equipo conformado para la edición de Roq ha sufrido cambios desde la concepción del 

proyecto hasta su realización, de modo que durante su etapa de mayor interés público (2003) la 

redacción estaba compuesta por tres personas, todas ellas trabajando en medios. Las influencias 

periodísticas que se combinaban en ese momento para lograr Roq iban desde un redactor del 

diario Perú.21 a uno de El Chino, ambos, diarios sumamente populares entre los lectores, pero 

con una enorme distancia el uno del otro. Mientras  Perú.21 (perteneciente al Grupo El 

Comercio) cae dentro de la nueva categoría de «tabloides serios», El Chino es un diario tabloide 

de conocido corte sensacionalista. Para la redacción de Roq, sin embargo, los redactores deben 

de apegarse a una regla muy sencilla: escribir en un lenguaje simple. Para Heidersdorf, el que las 

notas de su publicación aparezcan en el lenguaje más sencillo y directo posible es lo primordial. 

Pesa, por supuesto, la calidad de la información y la redacción pero, como principal factor para 

lograr un grupo de lectores, él apuesta por establecer, ante todo, vías de comunicación estables: 

entendibles para cualquiera. 

 

Un aspecto importante a resaltar de esta publicación es que, a diferencia de aquellas que no 

cuentan con periodistas o comunicadores al mando, en Roq la preocupación por llegar a  una 

línea editorial definida y a una marca (logo o título) reconocible, fue tangible desde un inicio.  

Existe en Roq una conciencia periodística difícil de apreciar en otras publicaciones, orgullosas 

más bien de la pluralidad de sus redactores y/o de su apertura a colaboradores. Esto, sin 

embargo, no ha repercutido en el éxito de la revista. Al 2005, la periodicidad en la publicación 

de Roq se ha desdibujado dejando incluso la duda sobre la próxima existencia de un número. 

 



La intención de Roq de lograr comunicar con simpleza (y obtener llegada gracias a esto), estuvo 

presente en la visión de los participantes desde sus primeros números. Como muestra, el 

siguiente fragmento de la breve editorial del primer número, titulada «Floro monse»: 

«Luego de idas y venidas, huidas y contratiempos, sucesos propios de un país 

como el nuestro, nace Roq. Una revista que no pretende romper esquemas ni ser 

el paladín de la crítica especializada. Sobretodo buscamos informar acerca de la 

actividad contra-y-cultural, principalmente Roq, que hay en provincias y en Lima. 

Somos conscientes de que debe de haber una renovación permanente en las 

propuestas musicales en todas sus vertientes y por ello nuestras páginas contarán 

con mucha información sobre las nuevas propuestas que se van asomando; claro 

está, sin dejar de resaltar el trabajo de las bandas consolidadas.» (Roq  Nº1: 2) 

 

 

La propuesta de Roq, en sí, es la de una revista de veinte páginas editada en papel periódico, con 

interiores en blanco y negro y carátula a dos colores, en un formato de 21cm de ancho por 29.5 

cm de alto. El estilo de diseño que presenta se ajusta coherentemente con la propuesta de una 

revista afanzinada: es decir, editada con bajo presupuesto, en papel periódico, sin carátula en 

couché, formada por periodistas entendidos en cuestiones de música y cercanos a la escena local. 

Por decisión del equipo de producción, Roq no se edita en el formato tradicional de una revista 

(carátula en papel couché a colores). Por principio de identificación con un público que busca 

informarse a través de fanzines, Roq busca ser una revista encubierta en esta estética, pero sin 

caer en los elitismos o la especialización de un zine. 

 



Dentro de Roq sólo se pueden encontrar dos secciones definidas: Cicatriz, una página dedicada a 

tatuajes; y Circo Bate, con la «A» de la anarquía y en clara parodia a la sección de sociales de la 

revista Somos del diario El Comercio: Circo Beat. El resto de la revista está conformada por 

reseñas de grupos de un cuarto o media página, y reportajes o críticas más extensas dedicadas a 

otros grupos de la escena. 

 

La Sarita 

Esta publicación aparece por primera vez en agosto del año 2005. Escueta, trabajada con carátula 

a dos colores en couché e interiores en bond blanco y negro, La Sarita consta sólo de 12 páginas 

(incluyendo tira y retira). A pesar de ser breve (con una extensión más similar a la de un 

fanzine), esta publicación mantiene una estética de revista y especifica tanto en su postón como 

debajo del título (en la segunda edición) que es una «Revista de Rock Nacional». 

 

Si bien en el segundo número
64

 no cuenta con un comentario editorial, en el primer número La 

Sarita deja ver su posición: 

«Nuestro trabajo es seguir brindándoles información de las bandas nacionales, 

que a pesar de encontrar baches en el camino, nos siguen regalando su arte.» (La 

Sarita Nº 1: 2) 

 

En pocas palabras, no es una revista de crítica sino que, como lo demuestra en los tres artículos 

por edición, se avoca más a las entrevistas en pos de la difusión de nuevo material o del 

acercamiento a algún artista en particular. 
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 A enero del 2006 solo cuenta con dos números, manteniendo una periodicidad de 3 meses 



 

La redacción de la revista (o la confección de las preguntas para las entrevistas, como quiera 

verse) es sencilla y sin retruécanos del lenguaje: directa. 

 

Dezkarga Rockera 

Esta publicación se gesta cuando Miguel Angel R. Cisneros y Christian A. Rojas terminan de 

forma abrupta su carrera radial. Ellos (estudiante de Electrónica y Técnico en 

Telecomunicaciones —antenas, torres y ese tipo de objetos—, respectivamente) habían 

incursionado a la radio a través de Venus, una estación pirata en el distrito de Comas. Durante 

dos meses, acompañados de dos chicas que luego desertarían al equipo, transmitieron un 

programa de rock nacional. Sin embargo, el Ministerio de Transportes y Comunicaciones no 

tardó en ubicar la frecuencia ilegal y clausuró la estación de radio. 

Cisneros y Rojas deambularon buscando alguna otra estación de perfil bajo, principalmente en el 

distrito de Villa el Salvador, pero luego de un tiempo —y ante la negativa—, desistieron. 

 

Confiando en sus conocimientos de programas de diseño cono Phtososhop
65

, Cisneros y Rojas 

decidieron que podían traspasar su programa de radio a una publicación, y es así como idean 

Dezkarga Rockera.  Así, en la primera semana de enero del 2004 saldría el primer número de 

esta publicación, editada en formato A4, con interiores en bond en blanco y negro (con un estilo 

de diseño compatible con las posibilidades que brinda el programa: Word), y portada a color, 

impresa en láser, en una hoja de couché A3 (en la publicación se pueden ver los márgenes de 

impresión). 
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 Cabe señalar que en esta declaración (extraída de la entrevista a Miguel Ángel Cisneros, para la presente 

investigación, en enero del 2006) los editores de Dezkarga Rockera consideran el programa Photoshop, creado para 

la edición de fotografías, como un software integral de diseño. 



 

Ya para el segundo número, en el 2005, Cisneros y Aguilar tenían claro el mayor problema que 

hacer una publicación les presentaba: la redacción. Los editores encuentran que la redacción es 

un proceso largo y trabajoso, que se combina además con la incertidumbre acerca de las 

entrevistas que planean realizar; es decir, acerca de que los entrevistados acepten serlo. 

 

Dezkarga Rockera es una publicación de 22 páginas, compuesta bajo la fórmula que parece 

caracterizar a toda sección/publicación que pretenda hablar de música nacional: entrevista y 

crítica. 

 

La motivación con la que aparece Descarga Rockera es que «lo primordial es informar»
66

 y el 

público al que siempre se pensaron dirigir es «la gente interesada en el rock nacional no tan 

comercial o no muy difundido». La idea de hacer esta publicación, que hasta el momento sólo ha 

logrado editar dos números (uno por año), es la difusión de propuestas nacionales. 

Un dato rescatable acerca de la propuesta de Descarga Rockera es la idea que mantienen en sus 

carátulas. La publicación «deforma» o altera la portada de un disco de música y pide a sus 

lectores que lo reconozcan (y envíen sus respuestas al correo de la publicación) para ganarse un 

«disco sorpresa» si aciertan. Una propuesta arriesgada pero que, dentro del convencionalismo del 

esquema entrevista-crítica en el que caen las publicaciones dedicadas a rock nacional, destaca 

por su innovación. 

 

Esquina Rock 
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La historia de la revista Esquina, dirigida por Franklin Jáuregui, empieza al desaparecer la 

publicación musical Ave Rok, en el año 1986. Fundada por Franklin Jáuregui y Alfredo Rossel, 

Ave Rok funcionó durante los primeros años de la década de los ochenta sacando, sin una 

periodicidad definida, siete números al mercado y alcanzando en su mejor momento ediciones de 

64 páginas. Luego de la salida del séptimo número de Ave Rok, diversas disputas intestinas 

hicieron que la sociedad Jáuregui-Rossel colapsara, acabando con esto la vida de la publicación. 

Rossel, quién, según el testimonio de Jáuregui, se queda en potestad de continuar con Ave Rok 

después de la separación, opta por abandonar la publicación y se dedica, en cambio, a ser 

manager de bandas nacionales como Del Pueblo o Miki Gonzales. Jáuregui, mientras, fundó su 

propia revista, procurando traspasarle las mejores cualidades de Ave Rok. Y es de este modo 

como nace Esquina. 

Cabe resaltar que, según lo expresado por Jáuregui, desde un principio, Ave Rok y Esquina 

surgieron tanto por el entusiasmo de los fundadores como por la necesidad que sentían de tapar 

el vacío de producción periodística peruana especializada en música que se vivía durante los 

ochenta.  

 

El concepto final de Esquina fue elaborado por Jáuregui junto a Jorge Cabrera y el «Yunko». 

Dentro del planteamiento de la primera edición se encontraban también Pedro Cornejo y Oscar 

Malca, sin embargo, ambos se alejarían de la publicación antes de la aparición del tercer número. 

Teniendo el año 1988 como el mejor para la publicación, en 1996 la revista Esquina deja de salir 

a la venta. La causa principal para este cese de actividad, según Jáuregui, fue la intensa crisis 

económica que la publicación venía experimentando (a la par que el Perú).
67

 Sin embargo, otros 

motivos como la temporal desilusión de sus seguidores también podrían haber fijado el dead line 
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 Cfr. Lasarte 2003c 



de la revista. En el último número de Esquina de 1996 fue Pedro Suárez Vértiz quien apareció en 

la foto de portada. Esto, para aquellos que seguían la publicación como una guía de las corrientes 

under
68

, resultó chocante y hubo muestras de repudio tan grandes hacia la publicación como la 

quema de un ejemplar en Quilca
69

, acusando a Jáuregui de traidor. 

 

Luego de ese infortunado final, Esquina entraría en un receso de casi seis años, luego de los 

cuales, en noviembre del 2002, Jáuregui vuelve al mercado con su publicación, titulada ahora: 

Esquina Rock, Arte & Cultura. Con este relanzamiento no varió en absoluto la línea de la 

anterior Esquina y, más aún, quizás, los cambios más significativos sean sólo los que tienen que 

ver con el nombre y medianamente con el logo. 

 

Hasta el último número (2005), la edición de Esquina depende de un comité editorial que revisa 

y aprueba los temas antes de empezar a elaborar el número y antes de que pase a imprenta. Este 

fluctuante comité ha estado integrado por personas como: Jáuregui, Arturo Vigil, Jhoni (Mick) 

Marina y Omar Aguilar. De ellos cuatro, sólo Vigil y Aguilar siguieron carreras en Ciencias de 

la Comunicación, Jáuregui y Marina son Administrador de Empresas y Arquitecto, 

respectivamente.  

 

Más allá del comité editorial y de los redactores del staff, Esquina apuesta también por los 

colaboradores y corresponsales quienes, como en todos los casos vistos en publicaciones limeñas 

son elegidos bajo los criterios de mero talento a la hora de redactar y una buena base de 
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 La calle Quilca, en el Cercado de Lima se constituía en ese momento como espacio de reunión de músicos y 

seguidores de la corriente under. 



conocimiento musical. Para Jáuregui, Esquina se constituye como una publicación trampolín, es 

decir, como un buen semillero para los que pretenden desarrollarse profesionalmente en el 

campo de las comunicaciones. Como base para esto menciona alguno de los nombres de 

colaboradores que han pasado por las filas de la redacción: Raúl Romero, Hellen Ramos, 

Montañés (hermano del guitarrista original de Leuzemia), Fernando «Cachorro» Vial (Narcosis) 

y Jaime Bedoya (escritor). 

 

Más allá de los nombres o el número de colaboradores que Esquina Rock pueda llegar a reunir, 

el tema del dinero siempre ha sido una variable fundamental. Como en todas las redacciones, 

tanto colaboradores como staff trabajan ad honorem o con un sueldo muy bajo. El sistema de 

trabajo que Esquina Rock aplicaba en sus primeros años no difiere demasiado del usado 

actualmente, excepto en que, tanto por la presión de publicación como por la depuración 

inevitable de procedimientos, la tendencia actual (el ideal que presenta Jáuregui, al menos) es 

trabajar con más precisión y con tiempos más definidos. Hecho que, en la práctica no se cumple. 

 

Dado que, de alguna manera, lo que Jáuregui pretendía hacer con Esquina era continuar por la 

línea de Ave Rok, pocos fueron los cambios de estructura interna que se hicieron, de modo que 

aún en el relanzamiento como Esquina Rock, la línea de contenidos siguió siendo la misma que 

en los 80’. En Esquina Rock se pueden contar tanto notas musicales como páginas dedicadas a la 

difusión de atractivos turísticos, cine, teatro y artes en general, además de la usual publicación de 

un comic. Tanto desde la visión de Jáuregui como desde la revisión de la revista en sí, el género 

priorizado al interior de Esquina Rock es la crónica vivencial. A esto se suman las usuales notas 

de críticas y reseñas a grupos y discos, las entrevistas y una sección que se dedica a narrar 

fragmentos de la historia del rock nacional. Esta última lleva por título Sótano Beat y es escrita 



por Arturo Vigil quien, fuera de Esquina Rock produce con ese mismo nombre (Sótano Beat) un 

fanzine dedicado a recopilar las raíces rockeras del país. 

 

Como objeto, Esquina (desde un principio) fue impresa a color y en un formato de mayor 

tamaño del que usaba Ave Rok (20.5 cm de ancho por 29.5 cm de alto). Hoy en día la revista se 

edita con carátula en papel couché e interiores mixtos entre couché y bond, alternándose los 

cuadernillos a color con los dúo-tono (negro y verde, negro y sepia, blanco y negro, etc.) 

 

Para Jáuregui, la preocupación por el diseño gráfico siempre ha sido vital a la hora de concebir la 

revista. Sin embargo, y a pesar de que Jáuregui se sabe lector de publicaciones especializadas 

como Spin, Pulse y New Musical Express, el diseño de Esquina Rock tiene poco o nada que ver 

con ellas.   

 

Del mismo modo en el que Caleta y 69 añadieron valores extra a su revista, Esquina añadió el 

valor de la organización de diversos conciertos y concursos de rock. Entre los conciertos se 

puede destacar el Rockacho, realizado el 17 de mayo de 1986, con la participación de bandas 

como Del Pueblo, Eructo Maldonado, Temporal, Leuzemia y M.A.S.A.C.R.E.; y en el plano de 

los concursos el Concurso de Rock de Esquina, en 1987, con una duración de seis meses en los 

que, a través de eliminatorias, 120 bandas mostraron su talento en el escenario.
70
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 Antes de los conciertos realizados con Esquina, Jáuregui ya se había visto involucrado en la organización de este 

tipo de eventos con Ave Rok. Ave Rok organizó el 17 de noviembre de 1984 el festival El Rock Subterráneo Ataca 

Lima, que se repetiría al año siguiente (18/10/85) como Segundo Ataque del Rock Subterráneo. (Cfr. Cornejo: 72) 



Más allá del plus de posicionamiento que estos eventos significaban para la revista, Jáuregui 

hace énfasis en que los conciertos eran necesarios
71

 como fuente de información, centro de 

acción de lo reporteable. En sus propias palabras: «Si no hay conciertos ¿de qué se va a 

escribir?» 

 

Demo 

La revista Demo aparece el 2004, de forma gratuita, gracias a los auspicios de locales nocturnos 

de la ciudad de Lima y demás anunciantes apegados al rubro musical. Curiosamente, esta 

publicación estructura sus contenidos alrededor de una agenda extranjera (dados los auspicios se 

podría pensar que sería una pantalla para bandas y eventos locales).  

 

Bajo la dirección de Martín Alcarraz M., Demo presenta una edición de 20 páginas en promedio, 

en bond blanco y negro, con tapa en couché a colores. Su estética es limpia aunque poco 

creativa. En el plano de la organización de contenidos, por otro lado, la revista ha decidido 

obviar las «secciones» para reemplazarlas por «tracks»; es decir, cada área de interés figura 

como uno de los «tracks» del Demo, una innovación de estilo bastante rescatable. Por otro lado, 

la revista se compone de dosierss, extensas reseñas de la carrera de una banda o artista, 

entrevistas (una al menos) y una vitrina para alguna nueva banda local, además de una brevísima 

agenda de eventos musicales en la ciudad. 

 

Desconexión 
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 Tanto en los ochentas, cuando la escena rock estaba empezando a surgir nuevamente, como ahora y en todo 

momento. 



Esta publicación aparece en febrero del 2004, utilizando el formato estándar de las publicaciones 

locales en los últimos años (2000-2005): formato A4, con carátula en couché a colores, e 

interiores en couché en blanco y negro. Según José Bustamante Flores, editor de la revista, 

cuando pensaron en sacar una publicación la idea fue  hacerla «lo más parecido a una revista, 

seria, sin maleteos, con fotos, respetando las fuentes y que tenga una estructura»
72

.  

 

Según lo que cuenta Bustamante Flores, los tres fundadores de Desconexión se conocieron en la 

universidad San Martín de Porres, donde se graduaron en 1989 en la carrera de Comunicaciones. 

Como periodista, Bustamante se había desarrollado colaborando en publicaciones serias como 

algunos  suplementos de Expreso, Mundo Joven de El Comercio y en Peru.com. Los otros 

miembros del equipo editor, Richard Luna Valle y Héctor Prado López mostraban desde la 

universidad, también, su disposición hacia la música y el periodismo musical. Según manifiesta 

Bustamante Flores, se encontraban en los conciertos, organizaban eventos musicales juntos y 

Prado López confeccionaba un archivo fílmico de algunos grupos de la escena local. Así, de 

estos encuentros casuales y de las reuniones formales que se planearon a partir de ellos, el grupo 

de editores fue formando la idea de la publicación, delimitando secciones y proponiendo 

contenidos.  

El esquema de trabajo, que sigue Desconexión, sin embargo, no plantea objetivos. En palabras de 

Bustamante Flores: «queríamos expresar nuestro punto de vista, además de discrepar con la línea 

de, por ese entonces, la única publicación de peruvian rockpop». Esta alusión podría ser hacia 

69, aunque, para la fecha de lanzamiento de Desconexión, existían ya varias publicaciones 

musicales con vigencia en el mercado
73

. 
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 Consultar el apartado 2.6:  Línea del tiempo de las publicaciones musicales en lima de 1990 al  2005                



Aunque los integrantes del equipo editorial admiten ser consumidores de publicaciones 

extranjeras, dentro de la diagramación y el estilo de Desconexión, no existe ningún indicio 

particular de haber tomado alguna revista como modelo para la redacción o el diseño. La revista 

contiene las secciones tradicionales de entrevista, crítica musical a nuevos lanzamientos y 

artículos de opinión acerca de bandas y artistas de la escena local. 

La visión de Desconexión se expresa también en la editorial de su primer número: 

«Luego de muchos contratiempos, sobre todo, económicos, salimos a competir 

con otras publicaciones en el mercado de pop rock peruano, con una propuesta 

respetuosa de las fuentes, los créditos y los puntos de vista de cada redactor, y 

basada en un menú variado de información e imágenes de nuestra escena musical, 

que por estos días está en un nivel de ebullición que promete desbordándose en 

cualquier momento para su total consolidación (…)» (Desconexión Nº 1: 3) 

 

Además, como Bustamante Flores acota, el lector al que buscan llegar es: 

«aquel al que le gusta leer no solo música, sino lee cine y comics. Así como 

Sotano Beat se enfoca en los 60 y 70‘ creemos que hay historias que contar, y hay 

público que le gusta leer.» (Lasarte 2006c) 

 

En cuanto a periodicidad, Desconexión planteaba ser una publicación bimestral, sin embargo, 

hasta el momento la revista ha sacado sólo 2 números: el primero en el 2004 y el segundo en el 

2005. El próximo número está planeado para salir a mediados del 2006 y la idea de los editores 



es lograr hacer de Desconexión una publicación trimestral, que pueda apoyarse también en un 

web site que cuente con mayor ritmo de actualización. 

 

Phantom Magazine 

La revista Phantom fue fundada por Sami Fefer en 1995 como complemento a la tienda de 

discos Phantom Music que entonces funcionaba en el segundo piso de un conocido edificio en la 

avenida Diagonal, frente al parque central de Miraflores. De este modo, Phantom Magazine se 

nutría de las novedades musicales que llegaban a la tienda, al mismo tiempo que recopilaba 

entrevistas variadas a diversos personajes de la escena local y traducía entrevistas y reportajes a 

bandas extranjeras.  

 

Dirigida por Nacho Cisneros, Phantom se presentaba en las vitrinas como una oferta llamativa 

por su portada e interiores en couché a todo color. Sin embargo, al pasar las ediciones de la 

revista, en el interior, Phantom empezó a presentar un notable problema de coherencia en el 

diseño, al que se le sumaba un uso excesivo del lenguaje coloquial, desmereciéndose así una 

propuesta que empezó con buena aceptación, como dice la editorial del segundo número: 

«Hay un público ansioso de cultura musical y confiamos en que ya hemos 

empezado a satisfacerlo. Lo percibimos a través de los numerosos comentarios 

favorables que hemos recibido de nuestros colegas de la prensa a quienes 

agradecemos por tan generosa muestra de fraternidad periodística. 

Damos gracias también a Pedro Cornejo, cuya excelente trayectoria profesional 

nos llevó a confiarle los cimientos de esta nueva etapa. El destino nos tiene un 

recorrido fijo y otros horizontes lo alejan hoy de nuestra revista (…) 



Finalmente queremos decirles que nuestros lectores van a  tener un papel 

primordial. Sus opiniones, sugerencias, pedidos y, por qué no, también sus quejas 

tendrán cabida en estas páginas». (Phantom Magazine Nº2: 6) 

 

El atractivo innegable de Phantom eran las carátulas, las imágenes interiores y la posibilidad de 

acceder a entrevistas a figuras de la música internacional que, a diferencia de las publicadas en 

medios como Caleta, apuntaban más a estrellas del circuito comercial del momento. Otro plus de 

la revista era el formato en el que venía impresa, 30 cm. de alto, por 24 cm. de ancho, lo cual no 

sólo daba la impresión de que traía más contenidos, sino que en combinación con la palabra  

«Phantom» escrita a todo lo largo de la parte superior de la portada, la revista lograba evocar a 

primera vista, fácilmente, a las cotizadas publicaciones extranjeras. 

 

Sin embargo, Phantom no lograría sobrevivir en el mercado. Problemas económicos que 

envolvieron no sólo a la publicación sino a la tienda de discos a la que estaba vinculada 

terminaron por cerrar la redacción. Además, cabe resaltar nuevamente que la calidad de la 

publicación había descendido notablemente hacia los últimos números.  

 

 

Eskizofrenia 

 

Creada a fines del 2002 por Alexis Rodríguez Balarezo, Eskizofrenia está elaborada en base a un 

formato A5: 16.5 cm de ancho por 22 cm de alto. Rodríguez Balarezo, además de fungir como 

editor y responsable de la publicación escribe diversos artículos dentro de Eskizofrenia que 

cuenta con un equipo de tres redactores fijos y un promedio de cinco colaboradores satélite.  



 

Una rápida revisión de la publicación podría indicar que se encuentra dentro del espectro de los 

fanzines, sin embargo, una volada sobre el contundente título de la portada aclara: «la revista». 

 

Eskizofrenia se edita en 20 páginas, con carátula en couché a colores e interiores en bond, en 

blanco y negro, y tiene un período de emisión variable. No hay una periodicidad establecida para 

su salida al mercado y el tiraje que se realiza es bajo, destinado a comercializarlo en conciertos y 

tiendas dedicadas a la venta de música, mayormente nacional. Sus contenidos varían 

dependiendo de la situación de la escena local y, también de la oportunidad que haya de 

entrevistar y fotografiar a bandas extranjeras que lleguen a la capital. La publicación incluye, 

además, rincones poéticos y tablaturas para guitarra como un plus a los contenidos usuales de 

publicaciones musicales
74

. 

 

Dado que Eskizofrenia nace como una continuación natural de la carrera de su editor como 

promotor del rock nacional (tanto a través de conciertos como en distribución y venta de material 

musical y conducción de un espacio radial dedicado a la promoción del género), la orientación 

que toma la revista está, más que nada teñida por un tinte nacionalista, sectario y con, incluso, un 

poco de resentimiento, tal como se puede leer en la editorial del segundo número de 

Eskizofrenia, publicado en diciembre del 2002: 

«Hola gente nos encontramos luego de un buen tiempazo. Pero es que aquí en 

Perú es así pues no hay mucho apoyo que digamos para esto del rock nacional. 

(...) En este número como en todos tenemos una columna de medios de 
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 Cabe resaltar que esta cualidad  también se encuentra en otras publicaciones, donde se dedican páginas a poesía, 

escritos o noticias culturales. 



comunicación que apoyan desde hace buen tiempo al rock peruano y es dirigida 

por gente que sí sabe de rock peruano, que ha estado luchando por muchos años 

por su difusión, como Franklin Jáuregui de Esquina Rock, Piero Bustos de Ave 

Roq, Nelson Medina de Mega Rock, etc. Los otros medios que hay en la 

actualidad y que no figuran aquí es porque son pura pose y se han puesto a poner 

rock peruano, al ver que tienen todo ya listo, y lo peor es que no saben nada de 

rock nacional, todo lo hacen por figurar y decir que son los que apoyan, no siendo 

la verdad pero no se les quita la intención, los programas especializados en rock 

peruano debe ser dirigidos por gente conocedora y sobretodo comunicadora por 

profesión para que no haya gente monse y que hable sin saber» (Eskizofrenia Nº 

1: 3) 

 

El fragmento anterior ha sido copiado tal cual de las líneas iniciales del primer párrafo y el 

tercero de forma completa. Las faltas de ortografía, sintaxis y sentido (en algunos momentos) 

pertenecen a la pluma del editor de la revista Alexis Rodríguez Balarezo. Este pequeño 

fragmento, más allá de recalcar la tendencia a un chauvinismo nacionalista
75

, pone de manifiesto 

el tema de la competencia laboral. Para Rodríguez Balarezo, es indispensable que los encargados 

de las publicaciones sean los comunicadores. Suponiendo que por «comunicadores» el editor se 

refiera a personas no sólo entendidas en cuestiones musicales, sino con conocimientos sobre 

técnicas periodísticas y demás, y entendiendo qué él se considera a sí mismo un comunicador 

con formación académica
76

 —y luego re-leyendo la editorial— cabe formular la pregunta 

¿Tienen los comunicadores nivel suficiente para realizar publicaciones? 
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 A pesar de que en la portada se recalca que la revista es de contenido de «rock peruano y mundial» 
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 En varios momentos durante la editorial hace referencia a la carga académica que le ha impedido editar con 

periodicidad Eskizofrenia y al plantel docente y alumnos del instituto CEPEA. 



El problema con Eskizofrenia, posiblemente es que, a pesar de salir al mercado con el rótulo 

«revista» impreso en la carátula, no se desliga de las características de un fanzine: una 

publicación bastante artesanal, en formato pequeño, con un tinte bastante personal y con varias 

páginas dedicadas a un sólo grupo a modo de cubrir la mayor parte de su historia y discografía. 

Si bien, por otro lado, la diagramación de carátula e interiores y el trabajo del logo pueden 

acercar más Eskizofrenia a los estándares esperados de una revista, el lado fanzinero continúa 

siendo altamente evidente. En un fanzine, se pueden permitir errores de redacción como los que 

se ven en el fragmento de la editorial y en diversos artículos al interior de las ediciones, además 

del hecho de que las bandas que aparecen dentro de la publicación reciban secciones 

«especiales» o que las fotos de un mismo evento se repitan en varios artículos. En una revista, 

estas particularidades, en vez de verse como «normales», aparecen como elementos que 

degradan la calidad de la publicación. Nunca se ha dicho que el contenido de un fanzine tenga 

que ser malo o pobre y, más aún, tal y como lo afirma B. Rivero
77

, existen criterios de 

especialización y dedicación que bien podrían ser copiados de estas publicaciones artesanales a 

las grandes propuestas comerciales. Con esto, lo que se quiere plantear, es que a veces, una 

publicación que aún no cuenta con los medios suficientes como para posicionarse en el mercado 

como revista, no tiene que avergonzarse de aparecer como un fanzine. Por otro lado, también se 

trata, con esto, de poner de manifiesto que, si bien el ideal es que las publicaciones musicales 

sean dirigidas por personas con conocimiento musical y periodístico, lo cierto es que no todos 

los egresados de un curso de ciencias de la comunicación están preparados para convertirse en 

los próximos Jann S. Wenner
78

.   

 

Bluyín 
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 Cfr. Rivero  1995: 103 
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 Jann S. Wenner, fundador y editor de la revista Rolling Stone. 



En 1998 aparece el número cero de una publicación que pretendía reunir varias vertientes de la 

cultura (cine, rock, artes, etc.) alrededor de una temática juvenil.  

Bluyin, salió editada en el número cero bajo el formato standard de publicación en A4, con 

interiores en papel bond impreso en blanco y negro y portada en couché a colores. 

Esta propuesta, encabezada en la edición por Carlos Landeo tenía como objetivo: 

 

«Esta revista propone gastar sus bluyines chambeando para ofrecer a la gente 

joven un panorama de lo que hacen y de lo que les hacen, cuestionando y sacando 

de cuadro a los pícaros, los conformistas y los bienpensantes, ejerciendo el 

derecho a la libertad, el buen humor y la joda. Y de lo que les hacen observando 

como afrontan los problemas y que alternativas elabora para sacarles la vuelta. 

Por eso, quizá, los dos lemas el logotipo derivan del objetivo de esta publicación: 

la cultura joven como posibilidad de alternativa o como búsqueda incesante de 

ella». (Bluyin Nº0: 1) 

 

Esta publicación, que contaba con el auspicio de Flecha Azul, revista de sociedad y juventud en 

boga alrededor del ’98, no logró, sin embargo cuajar. 1998, por otro lado, fue el año del destape 

de los escándalos políticos en torno del gobierno a Fujimori y de un constante reglaje contra la 

prensa que, si bien nunca atacó a publicaciones pequeñas e independientes sí dificultó en gran 

manera estructurar propuestas sólidas. 

Cuero Negro, Ácido, Brutal Sound, Psicoterror 

Entre las revistas especializadas en música cabe resaltar que existen aquellas que se especializan 

en un solo género musical. Estas publicaciones, en vez de buscar un público extenso a través de 

contenidos variados, focalizan su interés sólo en una corriente, llegando a un grado de 



especialización similar al de los fanzines. A pesar de su parecido temático (o monotemático) con 

los fanzines, las publicaciones dedicadas a un género en especial se preocupan de guardar el 

formato de una revista y de cuidar que sus contenidos se mantengan dentro de los parámetros de 

esta. 

 

En el Perú, el ámbito en el que mayor concentración de publicaciones especializadas se ve  es en 

el del metal. Ácido, Brutal Sound y Psicoterror son algunos de los nombres de publicaciones 

especializadas en metal que se pueden encontrar en el mercado peruano actualmente. Son 

publicaciones en un formato estándar A4 con carátula en couché e interiores en bond, en blanco 

y negro. Como la mayoría de publicaciones, su esquema interior se ve regido por entrevistas y 

críticas de discos, intercaladas a lo largo de la edición. 

 

Otra publicación que entra dentro de esta categoría, siguiendo el mismo esquema y temática es 

Cuero Negro, que, actualmente se encuentra fuera de circulación pero que, en su mejor 

momento, contó con corresponsales y distribución tanto en Chile como en Argentina. 

 

Si bien estas revistas tratan el tema de la música, no se le da aquí mayor profundidad a su 

descripción puesto que no están dentro de la línea de publicaciones dirigidas a un público 

abierto.  

 

2.2.2 Fanzines editados en Lima 1990-2005 

 

El mayor problema que se encuentra al tratar de analizar la corriente de fanzines editados en los 

últimos trece años en Lima es que, por su misma naturaleza underground, los fanzines no 

presentan continuidad ni tampoco un tiraje que permita una correcta difusión de la publicación.  

 



En Lima, además, a diferencia de lo ocurrido durante los años setenta en Inglaterra, la mayoría 

de fanzines que se editan no tienen como tema principal la música, sino la poesía, la literatura o 

el comic. Existen sin embargo fanzines dedicados íntegramente a contenidos musicales, por 

tanto, a continuación se procederá a profundizar en algunos de los más resaltantes. 

 

Prozac - Interzona 

Esta publicación empezó en marzo de 1998, bajo el nombre «Prozac», sin embargo, según relata 

Alfredo Villar, redactor del fanzine, el nombre tuvo que ser cambiado para el segundo número, 

ya que la empresa que produce el medicamento Prozac presentó una queja por apropiación ilícita 

del nombre. Por esto, el nombre se cambió a «Interzona»,  quedando esta conjunción de palabras 

como título de la publicación hasta el día de hoy.
79

  

 

A pesar de haber salido al mercado como un fanzine (fotocopiado y con contenidos de alta 

especialización musical), Interzona, como objeto, dio un salto hacia el terreno de las revistas, a 

principios del 2005. Al 2006, entonces, el problema de clasificación que plantea esta publicación 

es que, a pesar de guardar la estética y nivel de presentación de una revista (62 páginas en bond 

en blanco y negro, con carátula en cuché a color) los contenidos y el lenguaje que maneja son tan 

especializados en diversos casos que su público, automáticamente, queda reducido a una elite 

cultural que busca enterarse de los sonidos de vanguardia.  
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Siguiendo una línea que prioriza las críticas, entrevistas y las exhaustivas reseñas sobre grupos y 

artistas casi desconocidos en el medio peruano, Interzona construye un discurso en el que los 

referentes previos son indispensables para entender los artículos de cada publicación. Interzona 

propone, además, dossiers acerca de temas variados, como los mejores discos de los noventa, 

artistas latinoamericanos indispensables, etc., que pueden parecer pretenciosos ya que parten 

únicamente del criterio de inclusión/exclusión del equipo editorial de la revista. Sin embargo, se 

consolidan como útiles catálogos de los cuales elegir o a los cuales acudir en busca de referentes.  

 

La propuesta está elaborada por dos editores: Carlos Quinto y Marco Rivera, quienes decidieron 

emprender esta iniciativa en vista de la poca oferta que existía en el momento, tal y como se 

explica—entre otras cosas— en la editorial de su primer número (Prozac, aún), titulada desde 

entonces Achtung!: 

«Profesionalismo. Regularidad. Lucro. Son ciertamente ideales que hemos 

descartado rotundamente de nuestra plataforma estratégica. Esta criatura que 

sostienes ahora en tus manos ha venido a este valle de lágrimas con el único 

objetivo de hablar un montón de la música que nos gusta y no quedar en la 

indigencia en el intento. Nuestro deseo no es instaurar una veta de explotación 

comercial que nos lleve al adocenamiento de las consideraciones de mercado y/o 

crematísticas, sino contribuir a la escena revistera local con un punto de vista 

relajado (más de fan que de otra cosa), ecléctico, imaginativo, inflexible con el 

enemigo, haciendo completo uso de todas nuestras neuronas domingueras, 

centrado en la difusión de la nueva/vieja música que nos sorprenda, nos 

conmueva o simplemente nos vacile. Siendo así, no pretendemos asiduidad en 

nuestras manifestaciones en el mundo material (mal haríamos en asumir tal 

compromiso), pero a cambio te ofrecemos un huevo de páginas con harta 

información que, no atreviéndose otros medios a escoger, queremos poner a 

consideración del respetable.» (Prozac 1998: 3) 

 

La anterior cita refuerza la idea de un medio que, con todas las características de lenguaje y 

actitud del fanzine, busca propalar críticas e información acerca de bandas que ellos consideran 

importantes dentro de la historia musical. 

 



Los editores de este fanzine se conocieron e idearon la propuesta en el campus de la Universidad 

Católica, siendo su base común la Facultad de Literatura.
80

  Por esto mismo, y por la actual 

participación de periodistas y comunicadores vinculados a medios, este fanzine/revista obtiene 

tanto un alto nivel discursivo y de credibilidad, como una especialización tan absoluta que su 

lectura se vuelve difícil para un consumidor común. 

 

Desde el primer número, Interzona ha sido considerada como una de las publicaciones con 

mayor grado de especialización, compitiendo directamente con 69 y Freak Out!, a pesar de haber 

sido un fanzine (en formato) hasta el 2004. Otra particularidad que la distingue de 69 y Freak 

Out! es su rango de publicación. Interzona tiene un tiraje muy limitado y, durante los siete años 

que se viene editando el fanzine (1998-2005), sólo han salido trece números a la venta. Bajo esta 

óptica, el ratio de emisión de cada edición es en promedio cada medio año
81

, período bastante 

desafortunado en comparación al de Freak out! o 69, que aparecen trimestralmente.  

 

En su período como fanzine, Interzona presenta ya la inclinación a buscar transformarse en una 

revista. Como objeto, a diferencia del típico formato A4 horizontal, doblado por la mitad de un 

fanzine, Interzona se presentaba en formato A4 vertical, fotocopiado y engrapado. Desde un 

principio, además, su estética era mucho más ordenada que la de un fanzine, aunque sin llegar al 

rigor de una revista. Interzona, por otro lado, estaba compuesta por 54 páginas de letra pequeña 

en las que se ponderaba —como hasta ahora— el contenido informativo sobre la imagen. Todo 

esto, editado en un orden sencillo y poco ambicioso pero claro.  
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 Información extraída de la entrevista realizada a Alfredo Villar en Noviembre del 2003 para la presente 

investigación. 
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 Aunque, por ejemplo, entre el número 12 y el 13, pasó un año competo. 



Esto, sumado a un variado número de colaboradores, ubicaba ya a Interzona dentro de una 

categoría superior en la esfera de los fanzines. Es decir, como un fanzine plus, versión mejorada.  

 

Autobús 

Editado por Luis Alvarado, con la estrecha colaboración artística y de diseño de  Mauricio Freyre, Autobús, se 

publicó por primera vez el 2003 como un fajo de hojas fotocopiadas y engrampadas. Para su segundo número, en el 

2004, Autobús sale publicado bajo el formato físico de una revista: con interiores en bond impresos en blanco y 

negro y carátula es couché a color.  

 

El cambio de formato se debe, según Alvarado a dos cosas: la primera, es que como fanzine, Autobús atrajo la 

atención no sólo del público, sino de diversos anunciantes (sellos discográficos, tiendas de discos, etc., todos en la 

escala del pequeño negocio), esto permitió que se creara un pequeño capital para trasladar el fanzine fotocopiado a 

un mejor soporte. Por otro lado, la elaboración del zine resultaba más cara y complicada que la edición de una 

revista. Si bien editar una publicación en una imprenta es caro y exige un volumen de impresión, la producción 

artesanal encarecía el producto y dificultaba su masificación. Según Alvarado, el costo del primer número de 

Autobús (hecho en fotocopia) bordeaba los 8 soles, y la dificultad de producirlo le permitió sacar sólo un número 

reducido de ejemplares. Ahora, al entrar a una imprenta no sólo agilizó su proceso de producción (con lo que se 

plantea el objetivo de salir 2 veces al año) sino que pudo costear 400 ejemplares para el segundo número.  

 

La vocación por las publicaciones musicales apareció desde temprana edad en Alvarado quien, a los 20 años, 

canalizaría su inquietud al entrar a formar parte de la redacción de la revista Caleta. Lamentablemente, el número en 

el que Alvarado entraría a la publicación seria el último que se editara, por motivos que ya se revisaron en el 

apartado correspondiente a dicha revista.  

 

Así, mientras estudiaba la Carrera de Comunicación Audiovisual en la Universidad Católica, Alvarado decidió hacer 

Autobús, que si bien ha dado el salto «físico» a un soporte de revista, no sale de la categoría de los fanzines, por 

decisión del autor. Alvarado insiste en que, a pesar de haber logrado con éxito colaboraciones desde el extranjero en 

cuanto a artículos, la línea editorial y los contenidos de Autobús son decididos enteramente por él, es decir, sesgados 

por sus intereses y gustos personales: tal y como sucede en un fanzine. Esta orientación intimista lleva a la línea 

editorial de la publicación a tratar temas de actualidad de música no-comercial, experimental tirada al pop, con la 

idea de difundirla o, como Alvarado mismo dice: «predicar acerca de las cosa que se deben difundir».
82

 

 

En la editorial del segundo número de Autobús, Alvarado comparte con sus lectores su posición: 

«Si alguien me pregunta qué soy, yo le diré: soy un melómano. Y esta sería 

suficiente razón para justificar el porqué de Autobús. Pero una razón no basta. Si 

uno sigue adelante es por su romanticismo y porque en el fondo sabe que una vida 

de persistencia es siempre más digna e interesante, aunque nos agote y a veces 

nos de ganas de mandar todo a rodar. Las sorpresas, sin embargo, llegan. Lo que 

parecía imposible aparece frente a nosotros, y el túnel  se ilumina cuando uno 

menos se lo imagina. Así el destino de Autobús quiso que el gran paso se diera 

más rápido de lo pensado; de ser un fanzine nos convertimos en una revista, con 

muchos colaboradores y mucha gente dispuesta a ayudar, mucha gente amiga 

involucrada, mucha gente preguntándose por cuándo sale  y todo no hacía más 

que sumar estímulos que a su vez, nos ponían en el compromiso de hacer lo mejor 
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posible. Y si demoró en salir fue por eso, porque quisimos darnos el lujo de hacer 

una publicación con la mayor libertad y entrega, siendo fieles a nuestra premisa 

básica: Autobús es una revista sobre nuestros gustos y disgustos, sobre nuestros 

descubrimientos y aventuras que consideramos oportuno comunicar, manteniendo 

la ilusión de encontrar gente amiga que su vez esté deseosa  de compartir con 

nosotros las ganas de explorar y de llevar lo más lejos que se pueda nuestra propia 

curiosidad e inquietud por aquello que más nos mueve.» (Autobús Nº2: 2) 

 

El público al que Autobús busca dirigirse es tanto el del consumidor de música como el de 

personas que busquen innovación en el diseño. Esto, a partir del trabajo en conjunto de Alvarado 

con Freyre, quien, como diseñador de la publicación insiste en que el arte de cada página tenga 

igual peso que los artículos. Si bien, finalmente el texto termina ganando en muchas páginas 

(especialmente al final de la publicación), si hay una incitación a los espacios de trazos y 

conceptos visuales. 

 

A pesar de que Alvarado sostiene que la conformación de una propuesta de publicación nacional 

no funciona si los parámetros de la revista intentan copiarse de modelos extranjeros, Freyre toma 

como referencia (o como objeto de deseo) la publicación Ray Gun. 

 

Ray Gun es una publicación estadounidense dedicada al rock alternativo que empezó a 

publicarse en 1992 en Santa Mónica, California. Esta revista fue fundada por el director de arte 

David Carson, en pos de crear una nueva propuesta que abandonara las convenciones  de 

titulares, columnas y números de páginas. El resultado fue caótico, con artículos ilegibles 

muchas veces pero contenidos muy vívidos.
83

 

 

 

Sótano Beat / Only Sixties 

Para muchos, Sótano Beat, se yergue como uno de los fanzines más completos y trabajados del 

momento. Editado por Arturo Vigil, Sótano Beat está trabajado en un formato A-4, engrampado 

y con carátula en cartulina, con un contenido aproximado de veintiocho páginas fotocopiadas. 

Tanto el número de páginas como el tamaño lo colocan cerca de los parámetros físicos básicos 

de una revista, sin embargo, la estética y la amplia cobertura que se le da a cada tema regresan a 

Sótano a la categoría de fanzine. Categoría en la que, además, la publicación se precia de estar, 

tal como se deja entender en la editorial del número lanzado en el verano del 2003: 

«Los que formamos Sótano Beat hace más de diez años que venimos recopilando 

información, documentos, archivo y material inédito de muchas bandas 

nacionales y también extranjeras. 

Los que nos conocen pueden dar fe de ello, ya que no somos ni advenedizos ni 

recién convertidos al encanto de los grupos beat e instrumentales y todo el 
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maravilloso sonido de los sesenta. Es por eso que, en este tipo de publicaciones 

dedicadas a esta música, se puede decir que somos pioneros.» 

(Sótano Beat Nº1: 3) 

 

 

Sótano Beat, es un fanzine dedicado a rescatar a bandas nacionales y extranjeras de la década de 

los sesenta (y setenta). Para esto, el equipo que lo elabora realiza no sólo un trabajo de 

entrevistas y recolección de datos, sino una verdadera arqueología en busca de fuentes originales 

en base a las que reconstruir una etapa musical que, a nivel nacional, quedó sepultada durante los 

años de dictadura militar. 

 

El precio normal de Sótano Beat es diez soles (hasta 18 soles si viene con material discográfico), 

es decir, es más caro que el promedio de revistas que circulan en el medio. Este costo, sin 

embargo, es pagado de buen grado por los coleccionistas, ya que el valor de la información se 

encuentra en la investigación histórica del rock peruano, investigación que no se encuentra 

contemplada casi en ningún otro medio o texto
84

. 

 

La aparición de Only Sixties  en el verano del 2005, por otro lado, sorprende, dado que el autor 

de este zine de  largo aliento dedicado a la música de los sesentas es, también Arturo Vigil. Al 

parecer, alguna traba en la sociedad con terceros que había conformado para el edición de Sótano 

Beat lo ha llevado a abrirse de lo que era su propia publicación, para sacar al mercado una 

propuesta idéntica, bajo otro nombre. 
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 Una excepción podría ser el libro Alta Tensión, de Pedro Cornejo o la revista Esquina Rock pero ambas 

publicaciones reconocen la influencia o participación directa de los estudios de Vigil. 



 

Así, Only Sixties mantiene las mismas cualidad es de investigación y re-descubrimiento de la 

primera escena musical rock en Lima, llenando sus 38 páginas fotocopiadas con colages de 

imágenes de la época, entrevistas a los protagonistas de la movida de los años sesenta y 

narraciones sobre cómo transcurrió la historia de esa escena. 

 

Xrenacer Zinex 

A diferencia de otras propuestas este fanzine definió su sesgo desde la primera edición, 

procurando guardar, estética y verbalmente, coherencia con su objetivo de difusión: el hardcore / 

punk. Lamentablemente, Xrenacer Zinex sólo apareció con un número, en el 2003. 

 

Xrenacer Zinex fue editado por Nathalia y XdinoX quienes pertenecen a la corriente del straight 

edge, una postura que propone negarse al consumo de drogas, alcohol o sexo indiscriminado, que 

tiene bastante aceptación dentro de un sector —mayormente adolescente— alrededor del mundo. 

 

En sus editoriales (una por cada editor) ambos presentan su visión sobre el trabajo que tienen 

entre manos. Así, Nathalia expresa: 

«Esta primera edición tiene el propósito de forjar acrecentar y mejorar toda 

nuestra escena, enfocándose sobre todo en Latinoamérica, pero siempre con algo 

de países más alejados. Además, siempre trataremos interesantes y controvertidos 

temas sobre los cuales creo deberíamos reflexionar y hacer valer nuestro derecho 

a opinar libremente de lo que se nos de la gana; tanto como protestar cada vez que 

lo creamos necesario por todas las injusticias que vivimos a diario. Este zine no se 



enfoca en un pensamiento ni en un sentimiento particular, es abierto a todas las 

formas de sentir y vivir el hardcore, punk, crust…» (Xrenacer Zinex Nº1: 1) 

 

 

XdinoX, mientras, propone: 

«Después de mucho esfuerzo y espera sale el primer número de nuestro zine 

autogestionado. La única finalidad del mismo es la de dar a conocer las diferentes 

características e ideologías que se mueven alrededor de la escena hardcore/punk, 

una escena mal vista por muchas personas pero que cada día está más unida y 

viene creciendo favorablemente.» (Xrenacer Zinex Nº1:1) 

 

 

Bajo esta óptica, Xrenacer Zinex enfocó en su único número diversos temas relacionados con el 

straight edge, a la vez que se dedicaba a entrevistar y difundir bandas bajo el esquema de 

redacción de entrevista-crítica. 

 

Tarántula 

Este fanzine aparece por primera vez en 1994 y su objetivo principal es hacer crítica y difusión 

de la escena subte (propuesta de rock subterráneo en vigencia hacia la mitad de los 90’, en 

Lima). Editado bajo la supervisión de Eugenio Ebuzika E., y con un staff de colaboradores que 

llegar a sumar 15 en su mejor momento, Tarántula tenía como plus recoger y propalar, además, 

información y contactos con otros fanzines alrededor del mundo. Gracias a los contactos que la 

redacción o los colaboradores establecían, Tarántula podía publicar a los lados de sus columnas 



principales, recortes de avisos de diversos fanzines internacionales que anunciaban su existencia 

y/o convocaban nuevos colaboradores. 

 

Con un promedio de 20 páginas fotocopiadas (por ambos lados) y engrampadas, Tarántula salía 

al mercado con una periodicidad variable (un aproximado de 4 meses). Los contenidos variaban 

desde notas breves acerca del acontecer musical de la escena subte, entrevistas a bandas del 

momento, dossiers con lo mejor y lo peor del año (al cierre de cada año), cartas de los lectores y 

críticas a nuevo material. 

Estéticamente, Tarántula es un fanzine tradicional: con fuerte presencia de elementos collage y 

lenguaje intimista (presencia de un «yo» en todos los discursos). Como zine, además —y a pesar 

de la notable presencia de diversos redactores— Tarántula mostraba una notable coherencia 

editorial. Todos los artículos están marcados por una fuerte tendencia a la crítica mordaz, 

corriente que acaba por definir a la publicación.  

 

Deprimente Realidad 

Para la presente investigación, la única constancia que se pudo encontrar sobre la existencia de 

este fanzine, se encuentra en un breve artículo dedicado a él, dentro del Nº6 de Tarántula. Este 

texto, hace referencia a la extinción de Deprimente Realidad de la siguiente forma: 

«Se sabe que es muy difícil mantener una publicación alternativa por muy 

artesanal y por muy misia ke esta sea. Mantener una continuidad más o menos 

periódica, cuesta como mierda. Peor cuando uno se keda solo para encararla. Lo 

sucedido —o lo ke sucede— con “Depremiente Realidad” (el mejor paskín 

subte del 94, según el balance hecho en el #2 de TARÁNTULA —gente ke sabe 



mucho de estos menesteres publicacionales—) es un típico ejemplo de ello. 

Elmer Deprimente, rector sibílicum de tan subte y noble empresa informatístika 

nos dijo, con no poco enojo, ke ya le era más ke difícil continuar con el paskín y 

ke se pondría a descansar por un muy largo período. El último número  ke sacó —

donde venían entrevistas a RAMG u a LeUzemia, entre otras vainas— de verdad 

ke parecía el último. Ya en números anteriores de TARÁNTULA (#4 por 

ejemplo) dimos a conocer algunos detalles y muestras de la problemática 

paskinera de nuestro medio. Y comentábamos, también, el hecho de ke el Elmer 

haya estado colaborando, desinteresadamente con TARÁNTULA, alcanzándole 

chismes, comentarios y correspondencia de fuera. La decisión del deprimente, si 

bien no implika una renuncia a la brega periodística, es uno más de los síntomas 

inekívocos de ke algo anda mal en la prensa o con la prensa subte. Pero, de todos 

modos, aún a riesgo de pecar de positivistas, decimos: A No Deprimirse, 

Elmer!...A no deprimirse todos aquellos que hacen prensa subte, y a no descuidar 

ese, el más endeble de los tentáculos de la movida local: la rama informativa... (ke 

para desinformados... ya estamos bastante) (Tarántula Nº6: 15) 

 

 

Eclipse 

Eclipse es un fanzine dedicado al rock progresivo, editado por Daniel F, líder de la banda 

Leuzemia. Como el autor explica en una compilación de declaraciones que acompañan la 

primera editorial de esta publicación, lanzada el 2001:  



«Las confusiones comienzan desde el día en ke nos etiquetaron de ‘Punks’. 

Nosotros amamos la música progresiva y el actual trabajo de la banda es una 

muestra de ello.» (Eclipse, Nº 1: 2) 

 

 

Así, este fanzine que se define debajo del título como: «ruidismo, rock progresivo, sinfonismo, 

domo metal, hardcore, sound tracks y todos los ecos del subsuelo». Aparece periódicamente, 

conservando el formato A4, fotocopiado por ambas caras. El equipo que lo integra está 

conformado por la mayoría de miembros de la banda Leuzemia, junto con algunos colaboradores 

de otros medios y amigos. Así, bajo la supervisión de Daniel F, el fanzine busca: 

«Por ello aparece este pekeño paskín: ECLIPSE, una publicación ke intentará 

mostrar esa “otra música”, EL LADO ‘OBSCURO’ DE LA MÚSICA, esa ke 

tanto tratan de ignorar otros. OJO: no es una publicación ‘progresiva’, pues lo que 

menos se desea es crear nuevos límites y la música, de lo ke menos necesita, es de 

‘fronteras’. 

ECLIPSE intentará mostrar trabajos o ideas ke por lo general no tienen cabida en 

ninguna publicación formal (ya sea revista musical o fanzine radical), y ke traten 

de darle una dirección interesante a la música, no sólo la de patalear y hacer 

berrinche. Se intentará mostrar obras ke no estén ceñidas por las normas 

castrantes de costumbre, ni por dogmas limitadores, ni por la obcecada posición 

de los sabihondos ke niegan lo experimental y lo progresivo por ser muy... 

“ortodoxo” (¿????)». (Eclipse Nº 2: 2) 

 



 

A través de 16 páginas,  este fanzine, da a conocer, con artículos de profundidad, varias 

propuestas —clásicas y nuevas— en el terreno del rock progresivo.  

 

En cuanto al diseño, este zine conserva algunos pequeños detalles de la estética del fanzine-

collage; pero, mayormente, guarda un orden y pulcritud que se asemejan más a los de una revista 

formal. 

 

Post fronterizo 

La situación de este fanzine —que, hasta el cierre de la presente investigación, cuenta con un 

solo número— es complicada de definir. Editado en el 2004, en diversos puntos de la redacción 

se deja entrever que esta no es la primera publicación del equipo y que, a la vez, este equipo 

parece ser una banda punk de la escena local. Sin embargo, su identidad no se ve revelada a lo 

largo de las 16 páginas que componen este zine. Editado en el formato «tradicional» (hoja A4, 

fotocopiada por ambos lados, doblada a la mitad horizontalmente y engrampada), Post 

Fronterizo presentó su primera edición con tira y retira fotocopiada sobre papel rojo y 

puntualizando en la portada: «edición roja». Esta marca hace pensar que, de haber continuado la 

publicación, la portada habría podido ir variando de color, dándole quizás toda una 

intencionalidad a los contenidos según esto. 

 

Para la primera edición de Post fronterizo el zine incluyó entrevistas a bandas locales de perfil 

bajo, narraciones cortas y notas de opinión sobre temas de estilo e influencias. Todas en una 



narración muy personal y bastante bien estructurada, combinando algunos elementos de collage 

con fotografías de corte tradicional. 

Como publicación, la línea que Post Fronterizo planteaba seguir era: 

«Se deja claro que este no es un fanzine hecho en alguna facultad de alguna 

universidad, tampoco es hecho debido a una falta de medios para comunicar arte 

y cultura, porque no es lo que nos interesa mostrar, esta humilde publicación no 

pretende que estés de nuestro lado en nuestra posición política, ni que escuches a 

las bandas que a nosotros nos gustan, mucho menos que nos sintamos parte de 

alguna elite cultural, aquí no pretendemos pedir algún espacio para difundir 

nuestra música, pues, cuando lo tuvimos, sólo nos dedicamos a copiar a los 

americanos en nombre del producto nacional, tampoco queremos aprovecharnos 

de ti diciéndote “somos jóvenes, protestemos contra el gobierno pues eso 

hacen los rockeros de todo el mundo, a este gobierno y solo busquémosle 

defectos”, ni kagando queremos encabezar una protesta masiva por el medio 

ambiente en nombre de la humanidad para después despreciar a nuestros amigos 

de toda la vida sólo por tener distintos gustos, imposible desear hacer conocido a 

nuestra banda para conocer flacas y ni pensar en renegar más de la cuenta, pues 

hemos aprendido a kagarnos de la risa de todo (que sería de los comediantes en un 

lugar donde todo está correcto)». (Post Fronterizo Nº1: 1) 

Vía Crisis 

Vía Crisis se empezó a editar bajo la dirección de Julio Figueroa Torres, con la idea de aparecer 

como un semanario. Sin embargo, la misma crisis a la que aludía su nombre acabó por cortar su 

edición luego de pocas semanas. 



A pesar de ser un «semanario» y de poseer un tamaño de 37 cm de alto por 28.5 cm de ancho (el 

tamaño de un diario tabloide), tanto el papel en el que se imprimía (papel periódico) como su 

estética y lenguaje lo ubicaban rápidamente dentro de la categoría del fanzine.  

 

Es interesante, además, ver que Vía Crisis —siguiendo la verdadera línea contestataria de los 

fanzines— presentaba su primer número con una editorial (titulada desde entonces «Yo me lavo 

las manos») que invitaba a la participación y que, al mismo tiempo, reflejaba posturas 

ideológicas, como se puede apreciar en el siguiente extracto: 

«Ese anhelo de ver que algo se cuaja y crece desde dentro, miles de jóvenes 

inconformes con la idea falsa que se muestra de nuestra juventud o de gran parte 

de ella, siendo lamentable que por culpa de nosotros mismos, manipulados para 

beneficio de unos pocos que marketean con nuestras ideas, creaciones y opciones. 

(...) Por eso nosotros trataremos en lo posible y con el apoyo de ustedes apoyar a 

los proyectos, empresas, grupos, chambas, medios y pensamientos independientes 

(...) Una vez más reiteramos que de ahora en adelante tienen un verdadero medio 

para decir, opinar, analizar, comentar, interpretar o vomitar ya sea en forma 

escrita o gráfica del tema que xuxa les de la gana ¡están advertidos!... corran la 

bocina compadres». (Vía Crisis Nº1: 2) 

Como se intuye desde la editorial, Vía Crisis no es una publicación exclusivamente dedicada a 

música, sin embargo, tanto por la estética fanzinera como por el uso de otros recursos como 

complemento (comic, poesía, página de opinión, etc.) vale la pena incluirlo dentro de esta reseña 

como un referente para aquel que esté interesado en combinar la estética e ideología contestataria 

del fanzine con el tema musical. 



Cabe resaltar, por último, que entre los redactores de este semanario se contaba el nombre de 

Ernesto Heidersdorf, es decir, el actual editor de la revista Roq. 

 

Rock n’ News 

Rock n’ News fue un fanzine gratuito editado con la colaboración de Cable Mágico, en 1998. 

Impreso en formato tabloide (igual que Vía Crisis) y con un promedio de seis páginas por 

edición. Dirigido por Alfredo Musse y Solangen Grados sobrevivió durante algunos meses en la 

capital, hasta que, posiblemente, la subvención de Cable Mágico se acabó. Cabe resaltar que 

«Rock n’ News» utilizaba al menos dos de sus páginas para promocionar las películas, series y 

programación de Cable Mágico. 

De los pocos números que quedaron como registro de su presencia no es mucho lo que se puede 

rescatar en estilo y, más bien, su fuerte se encontraba en la selección de noticias (pequeños 

cables redactados en un lenguaje coloquial), dedicadas tanto a artistas internacionales como 

locales.  

Otros fanzines no dedicados 100% a la información musical, son: Tu vieja calata y La Teta del 

Sapo. Publicaciones de bajo tiraje, hechas con un fuerte apego gráfico a la estética collage del 

fanzine y que buscan en la irreverencia formular comentarios acerca de diversos temas de interés 

social, contra-y-cultural, vinculados a un público joven. 

 

 

2.3 Perfil del periodismo musical en Lima  
 

Existen varias características puntuales del periodismo musical limeño que pueden ser extraídas 

de las reseñas de publicaciones anteriormente realizadas. 



La primera es el amateurismo con el que la mayoría de ellas se realizan. Tanto en el caso de 

Esquina Rock, 69, Freak Out!, Desconexión o Dezkcarga Rockera, se puede apreciar que los 

editores no valoran particularmente el contar con comunicadores dentro de la plana de la revista.  

 

A pesar de que dentro de varias de las publicaciones se puedan encontrar periodistas o 

estudiantes/egresados de facultades de Ciencias de la Comunicación, la línea que los editores 

siguen es no valorar mayormente esta formación: lo que importa es que el redactor escriba bien.  

 

En el medio periodístico limeño hay, por lo general, una valoración pobre (o negativa, incluso) 

del periodista musical. Está claro que la mayor parte de publicaciones musicales locales son 

efímeras, desorganizadas y de escaso interés para el «gran público»
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 . Y es deducible que, a 

partir de esta situación, la imagen del periodista musical, en Lima, sea la de un individuo de 

escasa preparación y/o de escaso futuro. En pocas palabras alguien a quién no es necesario 

prestarle mucha atención o, más aún, darle mucho espacio de acción.  

 

Esta situación, como se verá más adelante, se refleja públicamente en la pobreza de las secciones 

musicales dentro de los diarios y/o revistas de temas variados; en el terreno personal, se refleja 

en una desmoralización del periodista dedicado a la rama musical, o en el peor de los casos, en 

su deserción al periodismo musical, por falta de espacios laborales convenientes donde 

practicarlo. 
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 Modo de llamar al grueso de lectores que consumen prensa escrita de forma regular, a través de ofertas 

tradicionales. 



El estereotipo del periodista musical como un personaje de poco valor, sin embargo, no es una 

concepción que se mantenga únicamente desde el lado de la prensa tradicional (o los periodistas 

tradicionales).  

 

Según lo comentado por Franklin Jáuregui en una entrevista realizada para esta investigación: 

«La gente piensa que son gente muy entendida (refiriéndose a los periodistas 

musicales), que saben muchísimo y han escuchado muchísimo, pero no hay 

mucha gente especializada acá. Lo que yo pienso es que hay personas que 

escriben de una manera tan elaborada que mucha gente no los entiende: y no 

saben mucho más que otras personas. Yo creo que la gente que escucha el rock, 

va a los conciertos o compra los discos o lee la revista (refiriéndose a Esquina 

Rock), sabe tanto como la gente que escribe, no hay mucha diferencia, la gente 

escribe cartas y ahí nos damos cuenta».  (Lasarte 2003c) 

 

 

Si bien es cierto hay muchas personas que tienen facilidad para la escritura y un amplio 

conocimiento en música, quizá un mejor ángulo para enfocar el problema sería, en vez de decir 

que los periodistas son tan buenos como las personas sin entrenamiento, recalcar que hay 

individuos que, sin haber pasado por una etapa de formación en las comunicaciones, alcanzan 

niveles igual de altos que aquellos que la aprovecharon mejor. Desde el ángulo en que Jáuregui 

encara la situación, la declaración se cifra en que los periodistas usan muchas florituras y 

tecnicismos para explicar algo que hasta un lector podría dar a entender; por tanto, para él, los 

periodistas no son de utilidad.  



 

El siguiente fragmento muestra lo que, personalmente, considero ejemplifica mejor las palabras 

de Jáuregui, en cuanto a la compleja elaboración del discurso: 

«”Losing my edge”, el single minimal e infeccioso que los puso en el mapa como 

emisores musicales, luego de haberse convertido en el equipo de producción en 

boga, plantea una síntesis verdaderamente genial de la problemática del alarmante 

revisionismo neo-new wave en clave a medio camino entre irónica, hedonista y de 

pastiche o más aún meta-pastiche, con una ejecución de contundente economía de 

medios y una visión letrística caústica.» (Interzona Nº13: 3) 

 

 

Este fragmento, extraído del fanzine recientemente convertido en revista, Interzona, pertenece al 

primer artículo del número 13 de la publicación y está redactado por Marco Rivera, quién ha sido 

invitado en varias ocasiones a participar en mesas redondas y conversatorios sobre 

comunicaciones.  

 

Más allá de lo que este ejemplo pueda dar pié a reflexionar, no existen pruebas tangibles de que 

suceda: pero en el ambiente de las publicaciones musicales existe una atmósfera de resistencia 

hacia la formación académica. Quizá la causa pueda tener bases tan trilladas como que, por ser la 

música rock un bastión de rebeldía juvenil, el contar con periodistas «académicos» vaya en 

contra de la cosa en sí (el pensamiento de McLuhan «el medio es el mensaje» vuelve a brillar 

aquí). Podría ser que, algunos editores hechos-sobre-la-marcha sientan que su autoridad y 

competencia puedan verse menguadas ante la aparición de un periodista de formación. O podría 



ser que, en efecto, los periodistas llegaran a las pequeñas redacciones con tantas 

pretensiones/retruécanos de la escritura que realmente acaben siendo piezas innecesarias dentro 

de la estructura de las publicaciones. 

 

El tema de si la formación académica es o no necesaria para una correcta práctica periodística 

rebasa el ámbito de la música para convertirse en uno de los frecuentes puntos de discusión 

alrededor de la profesión. Es por esto que no hay manera de llegar a un consenso en este sentido, 

aplicable al mundo de las publicaciones musicales. Sin embargo, creo firmemente que un 

periodista que haya podido acceder a una buena formación académica no sólo encontrará menos 

problemas a la hora de desempeñar su trabajo, sino que tendrá más herramientas para mejorarlo 

y subir el nivel de su espacio y su publicación. Sin embargo, ninguna formación académica 

puede suplir la deficiencia de entendimiento del público objetivo. Si el periodista elige darle un 

enfoque elitista a su información, teniendo como objetivo un lector promedio de escaso 

vocabulario, el resultado será tan funesto como el de un redactor sin conocimientos tratando de 

hacer una entrevista de cinco páginas a una artista de música experimental.   

 

Aprovechando la discusión sobre el academicismo de los periodistas musicales,  es válido tocar 

el siguiente tema, aunque sea brevemente. Dado que la música, como se ha visto ya durante este 

capítulo, es un área que comparte elementos con el espectáculo y que está, a la vez, englobada 

dentro de la amplia esfera de los temas culturales, para muchos su existencia como rama del 

periodismo es imperceptible. Esto conlleva a que, en la mayoría de escuelas y universidades 

dedicadas a la enseñanza de comunicaciones o periodismo
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 no le den peso a la especialización 

dentro de la estructura curricular de la carrera. Si bien es cierto, no se prohíbe la salida a flote del 
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 Hablando a grandes rasgos y sin puntualizar en la currícula de una sola institución. 



tema, tampoco existe un interés por puntualizar en el área. Esto se puede comprobar, de alguna 

manera, a través de la inexistencia de textos o publicaciones relacionadas con este tema en las 

bibliotecas de universidades como la UPC, la Universidad de Lima o la Universidad Católica. 

 

La falta de énfasis —a nivel académico— en la posibilidad de una especialización en el 

periodismo musical es también parte de la problemática que atañe a esta área, ya que la falta de 

profesionales en el tema es obvia. Posiblemente las bases más sólidas para el poco interés en la 

especialización periodística en música se encuentre en las razones comentadas a lo largo de la 

investigación: el desprecio por parte de periodistas de otras áreas, el menosprecio a la formación 

académica por parte de los directores de las publicaciones, el escaso contacto con publicaciones 

(y periodismo) de esta índole y, finalmente el reducido mercado con el que cuentan y la 

consiguiente casi inexistente oferta de trabajo en el campo, a nivel local. Condiciones que, en 

países más privilegiados son mínimas o no existen, abriéndose un amplio campo profesional. 

 

El fenómeno de rechazo al profesional en comunicaciones se puede ver en diversas revistas y 

fanzines, y su resultado es, por lo general, publicaciones que salen al mercado con buena 

voluntad pero con un acabado bastante burdo y poco refinado, como producto de comunicación. 

Ahora, el hecho de que dentro de una publicación participen o no comunicadores no 

necesariamente determina su éxito o su fracaso. Como ya se ha visto anteriormente, la revista 69 

muestra poco interés en contar con ellos para su plana y esto, sin embargo, no baja su nivel, 

siendo, entre todas las publicaciones, la revista mejor elaborada, como se discutirá más adelante. 

Por otro lado, la revista Esquizofrenia se enorgullece de ser producida por comunicadores y, a 

pesar de esto, sus contenidos son desorganizados, presentando, además, una redacción deficiente.  

 



Con estos dos simples ejemplos se pone de manifiesto que no es el título de «comunicador» lo 

que se busca para el equipo de producción de una publicación musical, sino, personas que 

puedan manejar capazmente las herramientas de la comunicación, los géneros y las cuestiones de 

estilo: características que el estudio de la carrera ayuda a pulir, pero que pueden presentarse de 

manera innata —o por ósmosis de un entorno culturalmente muy elevado—, en algunos casos 

excepcionales. 

 

Según Raúl Cachay, periodista del diario El Comercio y el fanzine Interzona, el perfil del 

periodista musical en Lima se ciñe a «el tipo melómano, al que le gusta la música y busca darle 

un espacio dentro de su quehacer periodístico» (Lasarte 2003e). Espacio que, como confirma él 

mismo, es extremadamente difícil de conseguir.  

 

Al respecto, Oscar Malca, conocido crítico musical y destacado editor de la revista Somos, 

cuenta su experiencia personal como referente de la forma en la que los temas musicales han ido 

ganando un lugar dentro de los espacios periodísticos
87

. Luego de haber colaborado con fanzines 

como Macho Cabrío o Amor y Anarquía y durante los dos primeros números de la revista 

Esquina (en los años ochenta), Malca pasa a trabajar dentro de la redacción de Caretas, una 

revista de larga tradición, apegada normalmente al movimiento político del país. Caretas, sin 

embargo, sería el primer medio de alto vuelo en el que empezaría a publicar sobre música. Malca 

logró negociar con Zileri, director de la publicación, la salida a la luz de una columna dedicada 

exclusivamente a la crítica musical. En ese momento, a pesar de que a Zileri no le interesaba en 

lo más mínimo dedicar espacio al tema musical, la conceción del espacio se realiza —según 

cuenta Malca— como una especie de premio o gancho para mantenerlo dentro de la publicación. 
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Así se inició «Sigfrido Letal», la columna desde la cual Malca expresaría su opinión sobre los 

nuevos lanzamientos musicales de la época.  A fines de la década de los ochenta, siguiendo el 

testimonio de Malca, las disqueras sólo te hacían llegar las carátulas de los cassettes esperando 

que, con esto, indefectiblemente, los periodistas les proporcionaran una crítica positiva. Y 

Sigfrido Letal se resistía a esto, publicando, a cambio, fuertes críticas a los productos que, en su 

opinión, las merecían. Esto, por supuesto, no le agradó a la mayoría de disqueras que 

procedieron a extirpar a Sigfrido Letal de la lista de contactos del círculo de periodistas de 

espectáculos (encargados por lo general de lidiar con los temas musicales). Este veto, sin 

embargo, jugó a favor de los intereses de Malca pues, carente de material «oficial» que 

comentar, se vio en la necesidad y en la posibilidad de empezar a criticar música de un circuito 

alterno, subte: la música que él mismo conseguía y escuchaba. Poco a poco, la columna se fue 

haciendo de un público y un lugar en el medio, cosa que desembocó finalmente en que las 

disqueras volvieran a abrir sus envíos de material nuevo e informaciones a Sigfrido Letal, 

teniendo que aceptar que la crítica ya no estaría parcializada a su favor.
88

  En ese sentido, Malca 

declara: 

«No quiero echarme flores ni nada, pero hasta ese momento, los comentarios 

musicales eran simplemente mermeladas. Por eso Sigfrido Letal fue una forma de 

abrirle los ojos a la prensa, de decir que no era necesaria la mermelada y que lo 

que se debía de hacer, en cambio, era una crítica bien estructurada». (Lasarte 

2003f) 

 

 

A pesar de que, para algunos, el papel de Malca fue menor del que su modestia le permite 

subrayar, lo cierto es que su columna fue un importante hito en el desarrollo de un periodismo 

musical independiente de la industria. Un concepto que habría de rebotar, luego, en alguna 

medida, en los procedimientos del periodismo de espectáculos. 

 

Pero si bien buscarle un espacio al periodismo musical dentro de los diarios o revistas de alto 

tiraje se vuelve un tema de «negociación», aquellos que se dedican a practicar el periodismo 

musical dentro de alguna publicación especializada tienen, también, como anti-aliciente el hecho 

de que el trabajo suele ser ad honorem. Es decir, trabajan únicamente porque les gusta. En 
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palabras de Malca: «Tener una sección de música es como un premio». Malca insiste, sin 

embargo en que, dentro del diario El Comercio, existe una sección musical. Pero, una vez que se 

hace la comparación entre la envergadura de la «sección musical» de El Comercio (una o dos 

noticias pequeñas, de poco texto y fotografía llamativa) con las secciones de música 

desarrolladas en diarios del extranjero (como los argentinos La Nación, El Clarín o Página12), 

la sección de El Comercio resulta siendo más una gracia que una verdadera sección. 

 

Para Raúl Castro, antropólogo, la imagen del periodista musical es mucho más cercana al ideal 

planteado en la película Almost Famous.
89

 En esta cinta de Cameron Crow (ex redactor de la 

revista Rolling Stone), se narra una historia ambientada en 1973, donde William, un adolescente 

fanático de la música, consigue una asignación de Rolling Stone para entrevistar a una nueva 

banda del momento, Stillwater, con quienes, a fuerza de convivencia, irá pasando de periodista-

testigo a amigo-partícipe. A pesar de que la película está ambientada en la idiosincrasia y música 

de los años setenta, el arquetipo de periodista que se construye a través de sus escenas se 

constituye como la figura ideal: el periodista melómano, que encuentra su realización en las 

historias elaboradas a base de las experiencias de salir de gira con las bandas, acompañarlas a las 

presentaciones y convivir con ellas. Dentro de las normas informativas de este arquetipo de 

periodista musical, los relatos no se construyen de modo objetivo, sino como un testimonio de 

parte. Es decir, como discursos en los que el «yo» del narrador se encuentra muy presente y la 

experiencia se vuelve, por momentos, vivencial. Estas narraciones suelen tomar también, muchas 

veces, visos de declaratoria de principios: de una ideología, de una generación, de una protesta.  

 

A pesar de que la mayor parte de esta descripción, hasta el momento, cae en el terreno de la 

utopía para el periodista limeño, hay dos aspectos que si se dejan ver con bastante claridad. Por 

un lado, publicaciones como Interzona o incluso Esquina rock priorizan la escritura desde un 

punto de vista vivencial y, por otra parte, tal y como lo confirma Cachay: «el periodista musical 

tiene su propio código y valores, su propio sistema de juego» (Lasarte 2003e). Lo cual confirma 

que, aunque utópico, el ideal del periodista musical se vive (en la escala posible) en la práctica 

regular. 

 

Según Raúl Castro, otros rasgos que complementan la figura ideal del periodista musical son la 

del sujeto desarraigado, que se mantiene constantemente viajando de un lado a otro (ya sea con 

las bandas o persiguiendo una historia), sin asentarse domiciliaria o sentimentalmente. Es decir, 

individuos que adoptan voluntariamente una conducta trashumante. Este modus vivendi, además, 

está fuertemente apegado a un disfrute de la vida en un sentido dionisiaco, en el que el licor, las 

drogas y las actividades sociales pueden ser parte cotidiana de la rutina. De esto se desprende 

coherentemente, afirma Castro, que sus «templos» se constituyan en estadios, escenarios, teatros 

y bares. Es decir, en los lugares donde pueden ejercer su oficio y, al hacerlo, entrar en catarsis: 

porque están viviendo parte de la historia de la música.
90

  

 

En Lima, entonces, a pesar de estar aún bastante distantes del ideal del periodista musical, 

algunos aspectos de base de este modelo utópico sí se darían en la práctica. Los periodistas (o 

redactores de las publicaciones) asisten a conciertos, se involucran con las bandas, con sumen 
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alcohol con ellas, etc. El modelo no se culmina tanto porque las limitaciones de la publicación no 

permiten que el «reconocimiento posterior a la publicación» caiga sobre el redactor, como 

porque no existe un star system lo suficientemente consolidado como para que el periodista 

tenga que salir a «cazar la información». En la práctica, acceder al backstage de un concierto, 

conocer a las bandas, conseguir entrevistas, y hasta salir a tomar con los grupos no es nada difícil 

en la escena local. Si bien, este fácil acceso a la información resulta básicamente útil para los 

redactores de revistas y fanzines, al momento de hacer una publicación surgen dos temas. 

Primero, al ser tan accesibles las bandas, la información recopilada no tiene carácter de 

«exclusividad» no representa un plus para el  fanático del artista. Segundo, dado que casi todas 

las publicaciones dedicadas a cubrir la escena local se encasillan en la fórmula «entrevista-

crítica», tampoco existe por parte de la redacción una construcción narrativa elaborada, que 

aporte (en su misma estructura y enfoque) un verdadero gancho para el tema. 

 

El ideal del periodista musical (desarraigado, vivencial), más allá de juicios morales, se presenta 

utópico en nuestro medio pero no en otros países del mundo. Este modelo es dable en culturas 

donde la industria musical representa una fuerza mayor, como Estados Unidos o Europa. Es 

decir, lugares donde se publican grandes revistas dedicadas al tema musical y existe un star 

system y una industria que mueve capital suficiente para respaldarlo. 

 

Dado que todos los elementos de la problemática del periodismo musical se encuentran 

interrelacionados, a continuación se pasará a revisar brevemente el panorama musical limeño, a 

partir de la llegada del rock n’ roll a la capital. Con esto, lo que se pretende no sólo es establecer 

cuál ha sido el proceso y la evolución musical limeña, sino reconocer, a través de ella por qué 

nunca se formó una verdadera cultura musical en Lima y por qué no se creó una industria 

discográfica que pudiera producirla. 

 

 

2.3.1 La «escena local» y la problemática de las publicaciones en Lima   
   

Existe dentro del periodismo musical establecido en Lima un vínculo que, hasta ahora, se ha 

tocado someramente: la dependencia a la escena local. 

 

Por «escena local» se entiende el cartel de bandas y solistas que se configura en un momento 

específico en el panorama musical, abarcando diversos géneros que, para efectos de esta 

investigación, se agrupan dentro de la categoría rock.
91

 Esto significa que los géneros contenidos 
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dentro del catálogo de la escena local son, justamente, aquellos que las publicaciones musicales
92

 

buscan contemplar. 

 

¿Por qué usar una palabra tan fuerte como «dependencia» para vincular a las publicaciones con 

la escena local? Para poder responder con claridad a esta pregunta hay que efectuar una veloz 

revisión de la escena local en Lima, desde su aparición a principios de los años sesenta hasta la 

actualidad. Al mirar el desarrollo de la escena musical local no hay que olvidar, sin embargo, las 

diferentes crisis políticas, económicas y de seguridad que remecieron el Perú a través de los 

años. El golpe militar del 68, la aparición de Sendero Luminoso, la apertura del mercado a la 

economía neoliberal, la dictadura Fuji-montesinista, etc., son hitos en la historia peruana pero, 

más allá, son potentes causas de que ideologías y hábitos de vida se vieran trastocados 

bruscamente, en diferentes sentidos. 

Según la investigación que realiza Pedro Cornejo en su libro Alta Tensión, a grandes rasgos, 

habrían habido hasta ahora tan sólo tres grandes momentos en el panorama musical Limeño: uno 

en los sesentas, otro en los ochentas y el que se mantiene vigente aún, iniciado alrededor de 

1998.  

 

El primer gran estallido fue, prácticamente, un fenómeno natural e, incluso, un poco tardío. 

Según Cornejo, el rock n’ roll llegó a Lima el 15 de septiembre de 1955, cuando se exhibió en el 

cine Metro el film «Blackboard Jungle» (traducido como «Semilla de Maldad»). Este film 

trataba el —para entonces provocador— tema de la rebeldía y el enfrentamiento generacional 

entre adolescentes y adultos, pero, sobre todo, presentaba la primera banda sonora que hizo saltar 

a los jóvenes de las butacas a bailar: Bill Halley y sus Cometas interpretando Rock around the 
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clock.
93

 A partir de este precedente, y con la continua llegada de material nuevo de Estados 

Unidos e Inglaterra, cinco años después, al empezar la década de los sesentas, las primeras 

bandas nacionales de rock empiezan a aflorar. De este primer momento, lamentablemente, no 

quedan prácticamente registros fonográficos, ya que casi todas las bandas tocaban por diversión, 

sin intención ni medios para grabar un disco. Durante los sesentas se instauró en Latinoamérica 

la corriente de la Nueva Ola, teniendo como focos de producción de estrellas a México y a Perú, 

de donde salieron solistas como Pepe Miranda, Jean Paul el Troglodita y Jorge Conti, junto a 

bandas como Los Dolton’s, Los Krep’s, los Silverstones y los Belking’s. Sin embargo, mientras 

la nueva ola ganaba terreno por un lado, por otro, una corriente más agresiva surgía con bandas 

como los Shain’s, los Yorks, los Golden Boys y los Saicos.
94

  

 

Al avanzar la década, muchos de los grupos antes mencionados llegaron a editar uno o más 

discos que, en el momento, se vendieron rápida y exitosamente. Sin embargo, como se verá más 

adelante, ideologías posteriores acabarían por sepultar todo este gran precedente musical y 

comercial.  

 

Si bien durante esos años gloriosos de proliferación musical, Lima llegó a ser considerada como 

una de las capitales más importantes del rock (dentro de la movida latinoamericana), al llegar el 

año 1968, las cosas cambiarían drásticamente. La subida del Gral. Juan Velasco Alvarado al 

poder, a través del golpe militar, traería consigo no sólo un cambio radical en los estilos de vida 

de la burguesía limeña
95

, sino que, además, acabaría por desbaratar el fortísimo cartel musical 
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 En 1968 Lima no había sufrido aún las migraciones andinas, de modo que la mayoría de su población pertenecía a 

una burguesía adinerada o una clase media estable. Con las migraciones, la ciudad crecería espacial y 

numéricamente, causando irremediablemente una reestructuración de la escala social que acabaría prácticamente 



formado en Perú. El gobierno de las FF.AA. trajo consigo el cierre de las importaciones, lo que 

causó que ya no se pudieran traer discos ni instrumentos o amplificadores. Además, dentro del 

contexto nacionalista de esta coyuntura, el rock, por ser originario de los Estados Unidos, 

empezó a ser considerado como un elemento alienante, lo que, lamentablemente, se tradujo en la 

mente de muchos como: en un elemento «peligroso». Según una entrevista a Gerardo Manuel
96

 

publicada por Cornejo, un aspecto sumamente importante que contribuyó al declive de la escena 

musical de ese momento fue la falta de conciencia que existía: no se tomaba el rock como una 

propuesta de vida, sino como un pasatiempo, una diversión. Para «Pico» Ego Aguirre, fundador 

de Los Shain’s y (posteriormente) de Pax, el problema de la desaparición del rock a raíz de la 

aparición del gobierno militar estuvo más ligada al desconocimiento del rock como instrumento 

de lucha: 

«Era un fenómeno importante generacionalmente hablando, pero se le veía de una 

forma más inocente, como un escape, una distracción musical. No supimos 

aprovecharlo como un arma social» (Cornejo 2002: 161) 

 

 

A pesar de que algunos grupos como Pax, We All Together o Trafic Sound siguieron sonando 

durante la década del gobierno militar, la escena nacional nunca pudo recuperar la fuerza de los 

sesentas y, la presencia de Perú en el panorama musical se perdió casi por completo.  

 

Un factor que contribuiría, además, a que se perdiera la pista de la mayoría de grupos que habían 

triunfado durante los sesenta fue que, con la llegada de los ochenta y la de la corriente 
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contracultural y underground a Lima llegó también un marcado prejuicio contra las canciones 

interpretadas en inglés. La ideología que postulaba que la música peruana debía de ser cantada 

en castellano se instauró fuertemente, sirviendo como instrumento para condenar a la escena de 

los setentas que —como ya se ha podido intuir— no sólo titulaba sus conjuntos en inglés, sino 

que interpretaba covers y temas propios en este idioma.  

 

Es en el contexto de negación de la escena de los sesentas que aparece el segundo resurgimiento 

de la movida local, encabezado indudablemente por la banda Leuzemia. El genero punk, junto 

con el rock pesado y las letras contestatarias se asentaron en Lima, formando un circuito 

contracultural que, durante un tiempo, funcionó bien. Este movimiento, que tomó verdadera 

fuerza a partir del año 1983, duraría casi hasta finales de la década de los 80’. Lima se adecuó a 

la nueva corriente musical —salvando las carencias de distribución de material y la falta de 

sellos discográficos— con cassettes copiados y carátulas fotocopiadas que se podían encontrar 

en el centro de Lima, en donde la calle Quilca empezó a mutar para convertirse en el punto de 

reunión de músicos y fanáticos de la nueva escena local. 

 

En el año 83, cuando las bandas y solistas de la nueva escena local empezaban a surgir, la 

consigna era de integración: de propuesta de movimiento, sin importar los diferentes géneros a 

los que perteneciera su música. Algunos de los grupos más destacados del cartel, entonces, eran: 

Leuzemia, Narcosis, Voz propia, G-3, Frágil, M.A.S.A.C.R.E., Del Pueblo, etc. La idea, 

entonces, era permanecer unidos a modo de formar así un cartel sólido, donde la cohesión 

sirviera para un crecimiento parejo y un afianzamiento de la cultura rock en el Perú (o en Lima, 

al menos). Sin embargo, al llegar el año 1987, más o menos, sería la tendencia a la 

especialización en géneros metal y punk, o la radicalización de propuestas ideológicas 



(anarquismo, no-comercialismo, guerra al stablishment) la que llevaría a la escena a una serie de 

discusiones intestinas que acabaron por fragmentar la escena de modo casi irreconciliable.  

 

Las formaciones que se mantendrían vigentes o que causarían algún tipo de impacto durante 

principio de los noventa podrían ser Arena Hash, Los Nosequién y Los Nosecuántos y el solista 

Miki Gonzales. Sin embargo, a pesar del fuerte impacto mediático que lograron tener, esto no fue 

suficiente como para despertar a más bandas, imponer un estilo y, menos aún, establecer una 

escena. Por otro lado, y como resultado del movimiento internacional de las corrientes 

underground/grunge y alternativas; alrededor de 1994, empieza a gestarse el movimiento subte 

en Lima. Un movimiento que buscaba, si no reconciliar, al menos difundir a la escena local 

subterránea. Es decir, a la que se encontraba fuera del circuito comercial. Esto coincide con el 

regreso al mercado de bandas como Leucemia y la aparición de propuestas como Actitud 

Frenética, radio Criminal, La Sonora del Amparo Prodigioso, etc. Bandas que luego se 

perderían pero que, sin duda ayudaron a volver a preparar el terreno para la eclosión musical de 

1998–99. 

 

El tercer resurgimiento de la escena local aparece entre los añoso 1998–99 (coincidiendo con el 

destape de la dictadura de Fujimori y Montesinos) cuando comienzan a emerger múltiples 

bandas en diferentes géneros. Leuzemia, Inyectores, 6 Voltios, Dalevuelta, Futuro Incierto, Rafo 

Raez y los Paranoias, Masacre, Ni voz ni voto y La Sarita podrían ser los mejores ejemplos de 

un cartel que ha ido continuamente en aumento y que se perfila más sólido que su predecesor 

ochentero, en tanto que el espectro de géneros se amplía cada vez más. Además, por la reducción 

de costos, el acceso a la música ha crecido de forma exponencial, no sólo es más barato grabar 



un disco ahora sino que los grupos optan muchas veces por colgar los temas en formato de audio 

mp3 en alguna página web ahorrándose grandes sumas de dinero.  

 

Luego de este breve repaso de la historia del rock en Lima, la pregunta sigue en pié: ¿Por qué se 

habla de una dependencia por parte de las publicaciones musicales hacia la escena local? Una 

pista de esta dependencia podría encontrarse en la ya antes citada declaración de Franklin 

Jáuregui (editor de la revista Esquina Rock): «¿si no hay conciertos, de qué se va a escribir?». El 

movimiento musical en la ciudad es considerado un elemento importante para darle sentido a las 

publicaciones musicales. Más aún varios editores postulan que es importante que —para el éxito 

de una publicación— la propuesta se articule a partir de una propuesta nacional (que no mire ni 

copie publicaciones musicales extranjeras). Esta «propuesta nacional» considera tanto el entorno 

sociopolítico como la diversidad cultural —del lugar donde se publica
97

—, pero considera 

también como un referente determinante el estado de la escena local. Esto se apoya en que. en 

una ciudad como Lima, rara vez considerada dentro de los itinerarios de los tours de las bandas 

de peso, la escena local se convierte en el único motor de conciertos masivos, de intercambio de 

experiencias y de búsqueda de información musical. Es por esto que los estallidos de la escena 

local se configuran como momentos alrededor de los que afloran publicaciones especializadas. 

Por ejemplo, en 1984 (un año después de la aparición de la escena de los ochenta) aparecen de 

golpe cuatro publicaciones de peso: Costra, Ave Rok, Luznegra y Lima Rock
98

, a las que se les 

sumaría tardíamente (a partir de la disolución de Ave Rok) la revista Esquina.  En el caso de la 

primera escena local, por otro lado, si bien no existían publicaciones precisamente 

especializadas, los medios acudían frecuentemente a buscar a las bandas para invitarlos a 
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participar de programas televisivos o para entrevistarlos. Obviamente, esto no se hubiera dado de 

no ser porque las bandas (la música) constituían un gran atractivo para el público. 

 

Cabe recalcar que este fenómeno no es local. Salvando las gigantescas diferencias entre la escena 

Inglesa y la peruana, al analizar el paradigma de la revista New Musical Express, se puntualizó 

que los mayores picos de venta de la publicación coincidían con los resurgimientos de su escena 

local. Si bien no se puede comparar ni el impacto que la escena inglesa tiene sobre el mundo ni 

el peso mediático de las bandas respecto al Perú, quizá el enfoque esté más claro por el lado de 

las tendencias del consumidor. Tanto en Inglaterra como en Perú, existe un aprecio y un orgullo 

(casi chauvinista) por el producto local. Si ese producto se expone/reseña en una publicación, 

esta cobra mayor interés. Si el producto es malo, la publicación no tiene por qué serlo, pero el 

interés en ella decaerá. 

 

Ante de la pregunta: ¿por qué existieron tres fuertes publicaciones durante la primera mitad de 

los noventas, si en ese tiempo no hubo una escena local? Lo sucedido en los noventas tiene una 

explicación tentativa. Con la inclusión de las nuevas políticas liberales por parte del gobierno de 

Fujimori una gran cantidad de tiendas de música se abrieron ofreciendo a Lima (finalmente) un 

variado surtido de cassettes y discos compactos. La televisión por cable, por otro lado empezó a 

incursionar en algunos hogares, trayendo consigo el fenómeno de Mtv, cargado de nuevas 

bandas. A la vez, algunas publicaciones especializadas empezaban a llegar con mayor fluidez a 

tiendas musicales (como Phantom Music). Toda esta apertura del mercado causó que los 

consumidores buscaran ampliar sus horizontes, que no sólo quisieran saber de la escena local, 

sino que estuvieran ávidos de consumir información sobre los nuevos movimientos extranjeros: 

el grunge y el alternativo. Es por esto que, como ya se ha revisado, Caleta, Phantom y Esquina 



(las revistas que se mantuvieron durante los noventas) tuvieron, a la par con las notas locales, 

una fuerte cobertura del panorama internacional. 

 

En la actualidad, de la mano con una escena que se consolida, cada vez aparecen nuevas 

propuestas de publicaciones musicales, tanto en formato de revista como de fanzine. En estas 

nuevas propuestas la presencia de la escena local es innegable y, en la mayoría de casos, los 

contenidos referidos a ella ocupan más del 50% de cada edición. 

Más allá de la relación que existe entre la rotación musical en un país y el volumen de 

publicaciones especializadas (y periodistas musicales) que pueden aparecer a raíz de esto, es 

importante diferenciar otros factores relacionados al proceso histórico-musical peruano que han 

afectado (y afectan) el desarrollo de un contingente periodístico dedicado a la música. 

 

Un primer factor es la ausencia de una esfera común, de un circuito de usuarios frecuentes y de 

referentes. Es decir, de una escena local sólida y con un crecimiento sostenido que haya 

producido, a su vez, un contingente creciente de seguidores: una tradición musical. El que esto 

hubiera sucedido habría facilitado la delimitación y creación de espacios de encuentro, como son 

—al 2005—los locales circundantes al Ovalo Purina y la Panamericana Norte, La Noche de 

Barranco, la calle Quilca, el Yacana Bar y el Sargento Pimienta, en menor grado. 

 

Según Raúl Castro, en la medida en que no hay una base social que sostenga la propuesta de las 

publicaciones musicales, estas no pueden conseguir un mercado. En sus palabras:  



«El ABC del periodismo lo primero que te dice es que te fijes en quién es tu 

público, quiénes son tus consumidores. Cuando el perfil de estos es difuso, la 

tarea se vuelve más compleja. » (Lasarte 2003g)  

 

Ahora, para Castro, si bien el hecho de que no se haya consolidado una base social se debe a la 

escasa y dispersa oferta local que se ha dado a través de los años, esta carencia musical se debe, a 

la vez, a un fenómeno social.  

 

Para la década de los ochentas, momento en el que la escena resurgió, el Perú atravesaba un 

fenómeno de explosión demográfica en la periferia de la capital y de las ciudades principales. Es 

decir, durante el tiempo en el que la contracultura se instalaba tardíamente en el ideal juvenil-

urbano, el país atravesaba un fenómeno migratorio que impedía que esa guerra contra lo 

establecido se llevara a cabo. 

 

Para 1980, la gran juventud limeña estaba conformada por migrantes de primera o segunda 

generación. Estos migrantes, entonces, constituían el grueso de una población que no sentía 

ninguna inclinación a rebatir las leyes, buscar elementos diferenciadores o pelear contra lo 

establecido a través de la música (como si sucedió en la mayor parte del mundo occidental). 

Mientras la pequeña minoría punk–rock local intentaba pelear contra el stablishment, el gran 

contingente de jóvenes migrantes pugnaba, en cambio, por adaptarse a la ciudad. Este fenómeno 

desembocaría, finalmente, en la creación de una fuerte subcultura popular donde la estética 

andina se fusiona con la citadina y, musicalmente hablando, empiezan a emerger la “chicha” y 

otros ritmos. A diferencia de otras ciudades donde el rock sirvió como caballo de batalla para 

crear una nueva identidad, en este caso, la nueva identidad se creó en Lima de forma 



prácticamente inconsciente a través de la estética y la música chicha que, con sus canciones —

desprovistas de rebeldía y más bien atiborradas de versos de nostalgia y amor— se abrieron un 

lugar particular dentro de la urbe. La chicha se yergue como subcultura en reemplazo del rock 

sin que ninguna ideología hubiera planteado este desplazamiento.
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  En otras palabras, en vez de 

tomar el rock la posta de vocero del pueblo, es la chicha la que ocupa este lugar, desprovista de 

una protesta o un reclamo mayor que el del amor no correspondido. Se puede detectar entonces 

que el «pecado original», parafraseando a Castro, por el que no se crea una base social en la que 

sustentar tanto una industria musical local como un circuito de publicaciones especializadas, 

parte de este desvío en el terreno de la lucha musical.  

 

Como se puede ver, es necesaria una cultura de base para que puedan surgir y prosperar medios 

dedicados a ella. Sin un soporte, es prácticamente imposible obtener resultados óptimos, tanto en 

el terreno de las publicaciones, como en el de la conformación de una industria musical. Sería 

como esperar ver un reflejo en un espejo al que nada se asoma.  

Se piensa que es posible revertir el proceso tratando de cultivar una escena local a partir del 

apoyo de los medios. Sin embargo, sabiendo ya la escasa accesibilidad que existe a medios de 

difusión (radio y Tv.) este panorama se presenta aún más utópico que el que apunta a confiar la 

creación de una cultura de base a partir de una evolución coherente de la propuesta local. 

 

A pesar de todo, la música chicha tiene una importante lección que dictar a la movida rock en 

general: el proceso que siguió para consolidarse tuvo, durante años, un perfil bajo y, aún así, 

logró posicionarse como un género con miles de adeptos. La clave de este proceso de 

posicionamiento, posiblemente, radique en un criterio de rápida identificación entre la chicha y 
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su público, a través de letras, temática y melodías que apelan a un sentimiento común: a la 

nostalgia andina y a la mixtura con la vida moderna de la capital. 

En el caso de las líricas del movimiento rock, en cambio, no parece haberse dado esta 

identificación, factor que ya estaría dando una clave de por qué no se amplía el público del 

mismo. Con excepción de algunas canciones como «Al colegio no voy más» de Leuzemia; 

«Sucio Policía», de Narcosis; «Avenida Larco», de Frágil; o, incluso, «Las Torres», de los 

Noséquién y Nosécuántos, no hay muchos más temas que hayan logrado permanecer en el 

ideario de la ciudad por más de unos meses. 

En una entrevista para el libro Alta tensión de Pedro Cornejo, Daniel F, vocalista de Leuzemia, 

expresa una opinión similar: 

«Yo lo que veo es que la temática de casi todas las bandas no tiene conexión con 

la gente, con el pueblo, si quieres usar esa palabra. Eso hace que a la gente no le 

interese. Le sigue interesando su bolero, su chicha, su huayno. Escucha rock, unas 

cosas medio extrañas y no las comparte. Por eso el año 80-81 los del movimiento 

Música Urbana quisieron identificarse con el pueblo, pero eso tampoco funcionó 

porque era falso, postizo». (Cornejo 2002: 221) 

 

Así, la falta de canciones con letras que apelen a la identificación es uno de los temas que afecta 

la escena local. Uno de los problemas por los que, aún veinte años después de nacida la chicha, 

no logra competir con ella. 

 

Otro tema que se deriva de la inconstancia de la escena local es la precariedad del mercado que 

esto produce. Una escena dividida, variable y que entra en declive con facilidad no sirve como 

terreno para el establecimiento de sellos discográficos que soporten una cultura musical. Un 



reflejo de esto es la escasa cantidad de tiendas de música y el pobre stock con el que se llenan, en 

el que la mayoría de discos son antiguos o de artistas que mantienen un video clip en rotación en 

Mtv, en detrimento de nuevas propuestas o música poco comercial. Por otro lado, los canales 

informales de distribución, donde por lo general se venden los discos de bandas nacionales, son a 

la vez nichos de venta de producciones pirateadas. Una peligrosa convivencia que, en definitiva, 

quita mercado a la oferta oficial.
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El tema del periodismo y su dependencia a la escena local volverá a ser tratado en el tercer 

capítulo, donde se retomará la discusión de su relación con el mercado. 

 

 

2.4 Paralelo: escena local y circuito de Publicaciones en Buenos Aires, Argentina 

 

 

 

Tomando a Buenos Aires como paralelo, este apartado pretende resaltar las diferencias entre la 

escena y el periodismo musical limeño con el de una sociedad cercana, pero culturalmente más 

avanzada. Teniendo una ciudad latinoamericana y casi vecina como punto de comparación, la 

presente investigación podrá discernir de mejor manera las fallas de nuestro sistema cultural 

respecto a la música. Es decir, la escena local y el periodismo musical, así como tal vez algunos 

alcances sobre el consumidor y las diferencias que presenta en ambas ciudades. 

 

En Lima, como se comentó anteriormente, el rock fracasa por el desplazamiento que causa la 

chicha en su función (la chicha se vuelve el caballito de batalla de opinión popular, en vez del 

rock) y además, por la escasa conexión que presentan sus letras con el público. En Buenos Aires, 
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el fenómeno apunta a ser otro. Antes de empezar un debate sobre la evolución del rock y las 

publicaciones musicales en Bs.As., el siguiente artículo prepara el terreno a la discusión, 

mostrando puntos claves en la identidad de la música Argentina, únicamente observables desde 

el interior de la sociedad bonaerense. 

«El tango dio el puntapié inicial. Y la balada, el folklore, el blues y el rock 

tomaron la posta para hacer de su ejercicio de composición sobre esta urbe del sur 

del planeta. Músicos y poetas construyeron un mapa sonoro sobre Buenos Aires; 

una guía de sus amaneceres y ocasos, sus placeres y desdichas, sus personajes 

siniestros y adorables. 

Buenos Aires, real o ficcional, es musa de un amplio repertorio. Mirada desde la 

esquina (“San Juan y Boedo antiguo”, Cátulo Castillo dixit), el barrio (“tomates 

podridos por las calles del Abasto, podridos por el sol que quiebra las calles del 

Abasto”, según Luca Prodan) o el límite donde todo comenzó (“Buenos Aires 

tiene un río que lo acuna, que lo besa, si no fuera así, ay qué gran tristeza”, para 

Eladia Blázquez), entre otras perspectivas. 

Habitantes “locos”, “compañeros”, “tan distanciados entre sí, tan solos” recorren 

esta cartografía porteña con “nostalgia de las cosas que han pasado” o “destinos 

de furia”. Así, se ha formado la huella de una identidad  generosa que contiene 

“las golondrinas de la Plaza de Mayo” (Spinetta) y a: “La murguita de Villa Real” 

(Alejandro del Parado). Y de la que han dejado constancia también músicos “de 

afuera” como Joaquín Sabina (“con la frente marchita), Alejandro Sanz (“Llega, 

llegó la soledad”) o Ismael Serrano (“Buenos Aires 2001”). 

“Cuando yo te vuelva a ver no habrá más penas ni olvido” es la utopía Letrera-

Gardel en los ’30 (“Mi Buenos Aires Querido”). Amos en que también Cadícamo 

añora la metrópoli Argentina: “no sabés las ganas que tengo de verte, aquí estoy 

varado sin plata y sin fe” (“Anclao en París”). 

Esa ciudad-canción, “reúne la lejanía del espacio (la del viajero) y la del tiempo 

(la melancólica)”, sostiene el sociólogo Horacio Gonzales. “La promesa de 

reparación amorosa habla de una reconciliación que supo convertirse en talismán 

argentino”, dice. 

Para este analista de la cultura el tango “Sur” retirará esa nostalgia por un pasado 

ideal extraviado. Y, revela, hay un debate “entre el regreso feliz a la ciudad-

madre-mujer o a la viril aceptación de la melancolía que sustituye la 

imposibilidad del regreso”. En los ’60, la disconforme ironía de Maria Elena 

Walsh redunda en el tema, “pero lo atenúa en metáforas afables”. 

El tedio del fin de semana es el tópico que propone Chico Navarro en los ’70 para 

referirse al centro: “la boca del subte bosteza mi andar rumbo a la salida de la 

Diagonal… un sábado más, un sábado más, sobre Buenos Aires, un sábado más”, 

canta. Y, en el exilio, Nacha Guevara y Alberto Favero extrañan “mi ciudad, las 

luces de mi ciudad, su brillo, su resplandor, no puedo olvidar”. 

Más o menos por la misma época, Miguel Cantilo compone “Yo vivo en una 

ciudad” donde describe el deslumbramiento porteño ante lo nuevo: “Yo vivo en 



una ciudad que tiene un puerto en la puerta y una expresión boquiabierta para lo 

que es novedad”. 

Maria Elena Walsh le dedica un “Vals Municipal”: “Es un sol de Quinquela 

Martín y es soñar con el mar desde el río, es la noche de Villa Piolín, que nos 

llena de culpa y de frío”. Y Charly García refleja el estado de las cosas durante la 

guerra de las Malvinas en “no bombardeen Buenos Aires”: “Los gurkas siguen 

avanzando, los viejos siguen en la TV, los jefes de los chicos toman whisky con 

los ricos, mientras los obreros hacen masa en la plaza como aquella vez”. 

“Uno está solo y espera, otro crece a su manera; otro ciego en su locura, y otro 

que no vive, dura; uno quedó en el ’40, otro no, y está de vuelta; otro que se las 

sabe todas y otro que reza a toda hora”, describe la fauna ciudadana un tierno 

Alejandro del Prado para “los locos de Buenos Aires” (1982). 

Los boliches, segundo hogar de tanta criatura porteña, también tienen su 

domicilio en el rock y el tango. Desde el homenaje que Cacho Castaña rinde a su 

parada en Gaona y Boyacá (“Café La Humedad, billar y reunión, sábado con 

trampa, qué linda función”) hasta el demolido restorán de Sarmiento y 

Montevideo, donde Horacio Ferrer ubica el trajinar de un pibe de la calle (“Por las 

noches cara sucia, de angelito con blue jean, vende rosas en las mesas del boliche 

de Bacín”). O ese “Cafetín de Buenos Aires”, de Enrique Santos Discépolo, que 

puede ser cualquiera de los bares de acá: “En su mezcla milagrosa de sabihondos 

y suicidas, yo aprendí filosofía, dados, timba y la poesía cruel de no pensar más 

en mí”. Fito Paez fija la escena de “11 y 6” en el bar La Paz, de avenida 

Corrientes y Montevideo: “Durante un mes vendieron rosas en La Paz, presiento 

que no importaba nada más y entre los dos juntaban algo”. 

Tras el romance inicial con la democracia, llega cierto desconcierto que deviene 

en la “Ciudad de pobres corazones”, de Páez: “En esta puta ciudad todo se 

incendia y se va, matan a pobres corazones”. Es la misma fragilidad que se 

trasunta en “La ciudad de la furia”, Gustavo Cerati: “me verás caer como una 

flecha salvaje, me verás caer entre vuelos fugaces”. 

“La ciudad contemporánea de Stereo o de Fito Páez es una metrópoli sin 

nostalgia, tan inhóspita y agresiva que sólo caben las quejas de las almas poéticas 

o las criaturas vulneradas”, piensa Horacio Gonzáles. “la imprecación contra la 

urbe ya está en la literatura de los ’40, pero hay que esperar al rock para que ese 

sentimiento se convierta en la plegaria de los espectáculos de masas”. 

“Estoy en la ciudad de la pelota, la mentira se estira y la pelota es el sentimiento”, 

dice la crónica urbana de Andrés Calamaro en “no tan Buenos Aires”. Y en el 

climax de la globalización, en “el ídolo de los quemados” León Gieco da cuenta 

del deterioro de los aires buenos: “le doy una limosna a Martín Fierro y al Quijote 

que están cansados de luchar pidiendo en plaza Once” ». (Haimovichi 2004)  

 

Este artículo, si bien no se refiere exclusivamente a la música rock, da a entender que Buenos 

Aires es una ciudad que no sólo vive de la música sino en la música.  

 



Un sucinto repaso de la historia de la evolución del rock en la argentina (en Buenos Aires, 

principalmente) arroja diversos puntos en común con la evolución de la escena local en Lima. A 

la vez, hace claros los momentos de divergencia o los caminos «errados»
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 del rock peruano, a 

través de su historia. 

Según el compendio publicado en el site «rockeros argentinos» 

«El rock llegó a la Argentina en la década del 50; como reflejo de la explosión 

musical que se expandía por el mundo entero. Pero ese furor ágil, rebelde y 

descontraído, llegaría como una nueva música de moda. El verdadero rock 

argentino tardaría todavía una década más en nacer. El panorama musical de la 

Argentina estaba gobernado por cantantes románticos. Por ese entonces el bolero 

todavía cubría un lugar importante en las pistas de baile y obviamente, el tango y 

el folklore eran herencias respetadas de otros tiempos. La influencia de Elvis 

Presley, Bill Halley & The Comets y otros despertó en los artistas argentinos 

ganas de rockear. Ya en los 60’ y con la incorporación del twist de la mano de 

Chubby Checker, el género ganó más adeptos entre cantantes y músicos locales. 

Con Los Beatles a la cabeza las escalas comenzaron a alterarse». 

(rockerosargentinos.com.ar) 

 

Este fragmento denota la correlación con Lima en cuanto a la primera formación de «escena 

local». La diferencia se centra en que, mientras en el Perú los antecedentes musicales eran el 

bolero y el vals, el folklore andino (huayno) no se encontraba dentro de los géneros de mayor 

aceptación en la capital. Esto, en base a la distinción social que caracterizaba al Perú: donde la 

urbe estaba habitada casi totalmente por familias mestizas o descendientes de colonos, mientras 

que las periferias rurales lo estaban por indígenas andinos. Esta separación —como ya se 

mencionó antes— calaría profundamente en la formación de identidades que empezaría a tomar 

fuerza a partir de la llegada de migrantes a la capital. Fenómeno por el cual no pasó Buenos 

Aires, donde, como se verá más adelante, el proceso de solidificación de la escena local (rock) 

no se vio interrumpido por luchas intestinas de identidad social. 

Volviendo a la evolución histórica, para la década de los 60’, Argentina y Perú compartían un 

esquema de propalación musical. La Nueva Ola, estaba en apogeo y se difundía libremente a 

través de programas de televisión: 
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«En la Argentina, programas televisivos como “Ritmo y Juventud” y “El Club 

Del Clan” proclamaba la llegada de la nueva ola musical. Palito Ortega, Jhony 

Tedesco, Jolly land, Violeta Rivas, Nicky Jones, Chico Novarro, Lalo Fransen y 

varios más asumieron la vanguardia juvenil del momento, pero el cambio no 

pasaría por ellos.  

Un grupo no numeroso de jóvenes rebeldes e inquietantes asumió esa nueva 

filosofía de vida que a partir del rock se expandía por todo el mundo. Las pautas 

eran distintas, opuestas a todo lo establecido. Las premisas de los rockeros 

argentinos se basaban en conceptos éticos y estéticos opuestos a todo lo conocido. 

La idea consistía en tomar el nuevo mensaje musical y cantar en castellano los 

sentimientos y vivencias de quienes no estaban de acuerdo con el modelo 

establecido por la sociedad. Como reflejo de la Beatlemanía, los pelos largos 

comenzaron a aparecer y la imagen sufrió cambios notables. Pero el gran cambio 

no pasaba simplemente por el aspecto: en bares, plazas, pensiones y otros puntos 

de encuentro, el rock en castellano comenzaba a ser una realidad . Allí estaban 

Javier Martinez, Miguel Abuelo, Tanguito, Pajarito Zaguri y otros que, sin ser 

músicos, también compartían la flamante filosofía». (rockerosargentinos.com.ar) 

 

Mientras que en la escena Argentina se puede ver la primera aparición de bandas que tomaban la 

música en castellano como elemento de protesta y de cambio social, en el paralelo con el Perú, se 

puede apreciar que, si bien existían bandas que recurrían a sonidos más rock-sucios, las 

temáticas y la idiosincrasia con las qué se tomaba la música eran más bien inocentes, carentes 

una crítica real, como se mencionó en el apartado dedicado a la Escena Local. 

«Las primeras épocas fueron realmente duras: carentes de medios, perseguidos 

por la policía, ignorados por los productores, incomprendidos por la prensa y el 

resto de los jóvenes, su radio de acción se vio circunscrito a escasos puntos de 

reunión. Primera Década (1967-1977) En 1965 llegaron a Buenos Aires Los 

Gatos Salvajes, un grupo rosarino que si bien ingresó en un circuito menos 

bohemio y más comercial, se sumó a la consigna casi utópica de cantar rock en 

castellano. Desde el Uruguay llegaron Los Shakers, de los hermanos Fattorusso, 

excelentes músicos que cantaban en inglés, y poco apoco todos comenzaron a 

converger en Pasarotus, un boliche de jazz en Pueyrredón al 1700 que cambió su 

denominación por La Cueva junto con la Perla de Once, Plaza Francia, el 

Instituto Di Tella y algunos otros pocos sitios marginales o casi desconocidos 

fueron el centro de incipiente movimiento. Los primeros en grabar fueron Los 

Beatniks, quienes en junio de 1966 lanzaron a la calle su primer simple Rebelde. 

Vendieron nada más que 200 copias. En 1967, Litto Nebbia y Los Gatos dieron la 

primera estocada: su simple debut, “La Balsa”, “Ayer nomás”, vendió nada 

menos que doscientas mil copias. El rock argentino tenía su primer éxito masivo, 

y entonces el movimiento cobró fuerza. Comenzaron los festivales, los 

productores prestaron mayor atención al fenómeno, apareció la revista “Pinap”, 

la legión de jóvenes se engrosó considerablemente, y nuevos músicos se 
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atrevieron a mostrar lo suyo. Con la aparición de Manal y Almendra junto con los 

Gatos el rock tenía su trilogía esencial, y aquellos tibios intentos de Los Beatniks, 

Los Abuelos de la Nada y otros comenzaban a dar sus frutos.» 

(rockerosargentinos.com.ar) 

 

Mientras que esto sucedía en la escena Argentina, en Lima proliferaban bandas como Los 

Shain’s, Los Doltons, Los Saicos, los Belkins y demás bandas que bordeaban muchas veces la 

corriente nuevaolera. Cabe mencionar que, según una observación de Arturo Vigil, editor del 

fanzine Sótano Beat: «para el final de la década de los sesenta, en Lima debían de existir 203 

grupos de rock y en provincias al menos 40 grupos conocidos». 

 

Por otro lado, mientras en la escena Argentina se apostaba por la castellanización de las 

composiciones, en Lima ocurría el fenómeno contrario. En palabras de Pico «Ego»Aguirre (ex 

guitarrista de Los Shain’s y Pax para la publicación Alta Tensión de Pedro Cornejo: 

«Al principio casi todos los grupos de los sesentas hacíamos canciones en 

castellano y cuando hacíamos covers en inglés os traducíamos; pero a fines de esa 

década, en la medida en que disminuía la influencia del pop mexicano y se 

fortalecía la del rock británico, se empezó a identificar el inglés con el sonido 

eléctrico. Llámalo moda o razones fonéticas lo cierto es que cada vez más había la 

pretensión de parecerse a la versión original» (Cornejo 2002: 32) 

 

A esta acotación se suma la —también compilada por Cornejo— de Gerardo Manuel: 

«Los grupos empezaron a grabar en inglés como una rebeldía contra la “Nueva 

Ola”, contra los patas que cantaban canciones italianas traducidas para las 

hembritas». (Cornejo 2002: 32) 

 

Así, mientras en Argentina la escena se consolidaba protestando en su idioma, en Lima la 

protesta contra el stablishment de canciones sosas en castellano se hacía cantando en inglés. 

Tendencia que, como se ha visto, si bien sobrevivió a los primeros años de la dictadura militar, 

sería, finalmente una de las fuertes excusas que encontraría la dictadura para pintar al rock como 

«música extranjerizante». 
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Los setentas traerían una eclosión de nuevas propuestas para la escena argentina: 

 

«La década del ‘70 recibió rock como movimiento en pleno desarrollo. Ya no 

sólo estaba Almendra, Manal y Los Gatos. Nuevas bandas y solistas se sumaban 

al género, cada cual con sus propias ideas, sueños y convicciones: Vox Dei, Arco 

Iris, Pedro y Pablo, La barra de Chocolate, Pappo’s Blues, La pesada del Rock 

and Roll y muchos más. Por entonces, el incipiente rock argentino era 

denominado “Música Beat”. Pero el rock iba más allá del éxito momentáneo con 

estribillos pegadizos, En Belgrano surgió Almendra, con Spinetta a la cabeza. En 

Caballito de la unión de Charly García y Nito Mestre se forma Sui Generis. 

Miguel Peralta, cantante folklórico, se asomó un día por La Cueva y aceptó como 

desafío y a modo de repudio cantar Vidala del Angelito. Lo aplaudieron a rabiar. 

Muy pronto se haría llamar Miguel Abuelo. El grupo conformado por Gabis, 

Martinez y Medina tocaba Blues y se llamaba Manal. Miguel Abuelo junto con 

Los Abuelos de la Nada, logró un contrató con la CBS. Almendra tuvo mejor 

suerte y su tercer simple se convirtió en un éxito: “Tema de Pototo” y luego con 

“Muchacha Ojos de Papel”, que se convertiría en otro gran clásico del rock 

nacional. Un grupo de Quilmes llamado Vox Dei venía pisando fuerte. Su primer 

simple “Azúcar Amarga”, dejó claro su enorme potencial. Los festivales 

comienzan a ponerse de moda. El primer concierto masivo fue el Festival Pinap, 

organizado por la revista del mismo nombre. 12.000 personas llegaron al lugar 

para ver los shows de Almendra, Manal y otros grupos de barrio. En 1969, se 

separan Los Gatos momentáneamente y volvieron a reunirse con Pappo 

reemplazando a Galiffi. Se volcaron a un estilo más rockero hasta que se 

disolvieron definitivamente a fin de año. Pappo forma Pappo’s Blues, hoy una 

leyenda. La relación de los de Almendra se desgastó y terminaron separándose. 

Manal grabó un disco brillante, pero el sello comenzó a zozobrar financieramente 

y Manal se separó. La Cofradía de la Flor Solar fue el primer grupo en intentar 

un modo de vida comunitario. Aparecieron en 1969, grabaron en 1971 y apoyaron 

a otro dúo que venía trabajando desde hace tiempo: Pedro y Pablo, es decir 

Miguel Cantilo y Jorge Durietz. En 1971, Vox Dei dejó grabada la primera obra 

conceptual: “La Biblia”. Los medios de difusión seguían vedados para la gran 

mayoría de los rockeros. En febrero de 1970 apareció la revista “Pelo” con los 

objetivos de apoyar a los progresivos y diferenciarlos de los complacientes, pero 

eso no bastaba para apuntar a un movimiento que cada vez contaba con mayor 

cantidad de artistas y recitales. Los festivales B.A. Rock —organizados por 

“Pelo”— congregaban multitudes, pero los medios de comunicación 

tergiversaban los acontecimientos y las posibilidades de trascendencia masiva no 

eran muchas. En el período 72-73 se produjo un sub-movimiento que, resistido en 

un principio por los propios rockeros, logró finalmente allanar el camino de la 

masividad: el rock acústico. Color Humano, Pescado Rabioso, Aquelarre, Vox 

Dei, Arco Iris, Alma y Vida, Moris, Litto Nebbia, Billy Bond y La Pesada del 

Rock And Roll, Pappo’s Blues y algunos pocos más, eran los nombres importantes 

del panorama, pero la aparición del rock acústico de la mano de León Gieco, Raúl 

Porchetto, Miguel y Eugenio y Sui Generis modificó las estructuras musicales y 



amplió el horizonte. Ya no se necesitaban instrumentos eléctricos para comunicar 

el mensaje del rock. En el auditorio Kraft de la calle Florida, se produjo un 

“acústicazo” de entrecasa. León Gieco, Raúl Porchetto y Sui Generis brindaron 

dos shows sorpresivos bajo el nombre de Porsuigieco. La violencia ya era pan de 

todos los días en Argentina, y se trasladó también al rock. Primero fue la muerte 

de José Alberto Iglesias, Tanguito, su vida terminó bajo las ruedas de un tren en 

Palermo. Los grupos más populares del ‘75 fueron Aquelarre, Invisible y Sui 

Generis que con “Confesiones de Invierno”, consolidó su prestigió y pegó el 

estirón con “Pequeñas anécdotas sobre las instituciones”. Ese disco fue censurado 

por ser una sátira sobre la vida política del país. Tuvieron que dejar afuera dos 

temas “Juan represión” y “Botas locas” y pulir tres temas. Un grupo similar a Sui 

Generis fue Vivencia quienes lograron el éxito con el tema “En mi cuarto”. Otro 

dúo acústico fue Pastoral y su momento llegaría con su segundo disco “El 

hospicio”. Ya en 1975, Sui Generis era el número indiscutido del rock argentino y 

su separación a fines de ese año congregó una verdadera multitud en el estadio 

Luna Park.» (rockerosargentinos.com.ar) 

 

El fenómeno de los conciertos organizados por revistas (Pinnap y Pelo), no encontraría espejo 

en Lima. En esta ciudad, las convocatorias propuestas por publicaciones empezarían a aflorar a 

finales de los ochenta, con el Rockacho, realizado el 17 de mayo de 1986, convocado por varias 

publicaciones, encabezadas por Esquina Rock. 

Mientras que la escena bonaerense se consolidaba con un estallido de bandas al iniciar los años 

setenta, en Lima, el período de asimilación del gobierno militar fue, también, el último gran 

estallido de bandas, que, a ojos de varios críticos, hicieron alcanzar a la escena local su mayor 

nivel de madurez. Así, entre las bandas que aparecieron entre 1968 y 1972 se pueden contar The 

Pepper Smelter, Pax, Laghonia y We All Together. 

 

Con la llegada del gobierno militar al Perú, la situación para los músicos sería casi imposible, 

dado que el rock y las canciones en inglés se consideraron como peligrosamente alienantes y 

fueron censuradas.  

 

Dado que los procesos políticos fueron bastante similares a lo largo de Latinoamérica durante la 

década de los 70’, Argentina también cayó bajo el gobierno militar, a partir del año 76’. Sin 

embargo, la reacción de sus músicos frente a las actitudes del nuevo gobierno serían bastante 

distintas a las tomadas en Lima: 

«El 24 de marzo de 1976, la presidenta Isabel Perón es derrocada por un golpe 

militar, y el nuevo gobierno ajustaría las clavijas, ya instaladas, en el rock que 
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como movimiento joven, pasa automáticamente a ser considerado sospechoso. 

Con la separación de Sui Generis tres nuevas agrupaciones surgieron y captaron 

la adhesión de un amplio sector de audiencia. Los Desconocidos de Siempre (Nito 

Mestre), La Máquina de Hacer Pájaros (Charly Garcia) y Polífemo (David 

Lebón). Muchos de los pioneros del rock argentino habían emigrado al exterior en 

busca de nuevos horizontes. Ya no estaban Edelmiro Molinari, Miguel Abuelo, 

Miguel Cantilo, Aquelarre, Claudio Gabis, Javier Martinez y otros, pero 

Invisible, Gieco, Porchetto, Alas, Arco Iris, Soluna, Nebbia Trío, Espíritu, Crucis, 

El Reloj y muchos más cubrían las necesidades de un público que seguía 

aumentando el número. El rock seguía adelante pero el clima de represión y terror 

comenzó a hacer sentir. Muchos músicos eligieron exiliarse. Otros optaron por 

resistir. En la Argentina de 1976, nadie podía sentirse seguro. El rock no era la 

excepción a la regla.  

Segunda Década (1977-1987) Esta se inició dentro del periodo histórico 

conocido como la “Gran Crisis”, que coincidió con los peores años de la dictadura 

militar, y con la desaparición de los grupos más importantes. El rock había 

ganado terreno en los medios de comunicación, pero seguía habiendo escollos 

insalvables. Revistas como “Expreso Imaginario”, “Estornudo”, “Algún Día” y 

“Roll”, en distintos momentos y con distintos logros, sirvieron para apuntalar la 

difusión del movimiento, algo en lo cual colaboraron infinidad de revistas 

subterráneas. El 11 de noviembre de 1977, Charly hace un recital como despedida 

que se llamó “Festival del amor”. Allí volvería a juntarse Sui Generis de manera 

informal, La Máquina tocaría por última vez y estarían presentes todos sus 

amigos. Algo así como la primera formación de Serú Giran. Luis Alberto 

Spinetta, Litto Nebbia, Rodolfo Mederos y Domingo Cura participaron de un 

espectáculo llamado “Encuentro”. En 1978 vuelve a la carga Pappo’s Blues. A 

León Gieco, con “El fantasma de Canterville”, y Nito Mestre y los Desconocidos 

de siempre, con su primer álbum, les fue muy bien. Ricardo Sóule se habría de 

Vox Dei y Litto Nebbia preparaba el equipaje para radicarse en México por 

algunos años. El exilio también alcanzó a algunos integrantes de Crucis y 

posteriormente a León Gieco.»  (rockerosargentinos.com.ar) 

 

Cabe recalcar que, mientras la dictadura militar cae en el Perú con el inicio del gobierno 

democrático de Fernando Belaúnde Terry, en 1980, en Argentina este proceso continuaría por 

siete años más. Sin embargo. En Lima la escena musical prácticamente desaparecería durante el 

gobierno militar, mientras que en Buenos Aires, aunque muchos eligieran el exilio, seguirían 

presentes en el ideario del pueblo como héroes, rebeldes o, simplemente, sus músicos favoritos. 

Cornejo, analizando la relación de la dictadura con la escena local peruana, elabora el siguiente 

discurso: 

«Sería inexacto, sin embargo, explicar el declive del rock peruano únicamente por 

el acoso de la dictadura militar. No hay que olvidar que en otros países —

Argentina, por ejemplo— el rock enfrentó procesos autoritarios muchísimo más 

duros y no sólo sobrevivió sino que alcanzó una cohesión aún mayor. Hubo, pues, 

otros factores. Entre ellos habría que considerar, tal vez, el hecho de que el rock 

http://rockerosargentinos.com.ar/


peruano era, ante todo, una forma de entretenimiento, tanto para quienes lo hacían 

(los músicos), como para quienes lo escuchaban (el público), y no un medio de 

expresión, una forma de vida o una fuente de valores alternativos a los que ofrecía 

la sociedad. Seguramente había quienes lo asumían de esta segunda manera, pero 

constituían un segmento minoritario dentro del circuito de músicos y oyentes.» 

(Cornejo 2002: 34) 

 

Sergio Pujol, escritor argentino, analiza el tema del gobierno militar y el rock en su libro Rock y 

dictadura, Crónica de una generación (1976-1983), sobre el cual expresa en el sitio web 

Ciudad.com: 

«El libro está construido sobre dos relatos principales: por un lado el relato del 

discurso militar sobre los jóvenes que fue muy sistemático y, frente a eso, la 

realidad del rock que era muy distinta, ubicada en las antípodas de los valores 

militares, recostados en la iglesia y en la imagen de una Argentina bastante 

alejada del mundo. El rock era una válvula de escape, limitada, pero que 

funcionó. El libro es ese contrapunto entre lo que deseaban los militares que 

fueran los jóvenes y lo que eran los jóvenes.» (ciudad.com.ar 2004a) 

 

En esta breve reseña sobre su trabajo, Pujol indica ya el sesgo de la relación entre militares y 

jóvenes. Una relación donde el rock se constituye como método de escape y protesta a la 

dictadura, a diferencia de lo ocurrido en Lima. 

 

Otro punto sumamente importante es que, mientras en Lima no se gestaron publicaciones 

musicales durante la época del gobierno militar, en Argentina se pusieron en circulación las 

mencionadas en el artículo: Expreso Imaginario, Estornudo, Algún Día y Roll, sumándose a 

iniciativas que ya existían, como Pelo. 

 

Con estas diferencias ya marcadas, el camino por el que ambas escenas entrarían a la década de 

los 80’ bifurcaría aún más sus opciones. En el caso de Argentina: 

«Cuando la fiebre del fútbol mundial taponaba cualquier intento musical, un 

nuevo fenómeno daba sus primeros pasos coincidiendo con una supuesta muerte 

del rock propagada por cierta prensa: Serú Giran. Serú Giran cambió las cosas, 

rescató la energía, el encanto de la canción, el fiel reflejo de una realidad 

agobiante, y la participación del público en los recitales. La reunión de Almendra 

contribuyó al replanteo de las estructuras musicales. Y el rock recuperó gran parte 

de su publico. Esta fue un buen negocio y sin darse cuenta el rock cayó en un 

periodo de “revival” que estancó nuevamente el panorama. Muchos renombres 

engrosaron la lista de los reaparecidos: Manal, Moris, Espíritu, El Reloj, Pedro y 

Pablo. Estos últimos fueron fundamentales en la nueva tendencia que se 



impondría poco tiempo después: la canción contestataria. Ya comenzaban a 

aparecer los nombres que marcarían los años ‘80. Por un lado Pappo despedía a 

Pappo’s Blues y presentaría en sociedad Riff. Por el otro, se formaban bandas 

como Dulces 16 y Virus, que comienzan a remar desde La Plata, lugar que 

albergaba a Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota. Manal se volvió a juntar. 

Serú Giran hace un recital gratuito en La Rural al que acuden 60.000 personas. 

Raúl Porchetto alcanza un pico de popularidad con Metegol, al igual que La 

Banda, grupo de Rúben Rada. La peor represión de la dictadura militar había 

pasado en 1981, y muchos músicos regresan al país, para júbilo de sus fans. Ellos 

fueron Litto Nebbia, Miguel Cantilo, Piero y Moris. No pocos se percataron del 

regreso de Miguel Abuelo, que primero conformó un trío y luego aumentó su 

banda hasta formar lo que serían los Abuelos de la Nada. El grupo Virus, liderado 

por Federico Moura, tocaba New-Wave que todavía no era muy valorizado por 

los músicos. Tuvieron que vivir eso en carne propia cuando se presentaron en 

“Prima Rock” en Ezeiza para mostrar en sociedad su gran trabajo “Wadu-Wadu” 

y los bombardearon con proyectiles. En marzo Serú Giran se separa porque Pedro 

Aznar decide continuar sus estudios en Berklee. Otro artista que destacaba en la 

escena del momento era Alejandro Lerner. En 1982 dos hechos marcaban la 

historia del rock en Argentina. Por un lado, la Guerra de las Malvinas provocó 

la inmediata censura de la música en inglés y entonces el rock argentino logró 

el espacio que reclamaba y merecía desde hacía ya muchos años. Juan Carlos 

Baglietto fue la sorpresa de 1982, abriéndoles las puertas a músicos del interior 

postergados hasta el momento por el pulpo porteño. El rosarino y su banda -en la 

que estaban Fito Paez, Silvina Garré y Rúben Goldín - bajaron a Bs. As. Y 

grabaron Tiempos Difíciles, un disco que lo pondría en boca de todos.» 

(rockerosargentinos.com.ar) 

 

Como se puede ver, para Argentina, la verdadera censura hacia la corriente anglo llegó con el 

estallido de la Guerra de las Malvinas, hito que los enemistaría cuasi de por vida con los 

ingleses. Mientras que aquí la prohibición vino del gobierno por considerar al inglés (y al rock) 

como un elemento cultural extranjero y alienable, la disputa con el idioma foráneo en Argentina 

se dio más como una cuestión visceral, de rechazo popular (apoyado por el gobierno, claro) al 

producto extranjero, en especial, inglés. Mientras para los limeños, el corte de los productos 

extranjeros fue un aliciente para abandonar la música (que se hacía en inglés) para los 

bonaerenses la extirpación del mercado anglo fue la brecha que esperaban para consolidar por lo 

alto la propuesta en castellano que desde tantos años atrás venían luchando. 

 

Las líneas de evolución de la escena en ambos países se distancian cada vez más ya que, para 

Lima, 1983 fue el año crucial en el que el punk  irrumpió en la sociedad, despertando a una 

nueva generación de músicos que —esta vez— repudian o ignoran las propuestas anglo de la 
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anterior escena y llenan la ausencia de músicos con una propuesta contestataria que se desarrolla 

al borde de lo underground. 

En Buenos Aires, mientras tanto: 

«El famoso y polémico Festival de la Solidaridad Latinoamericana confirmó el 

alcance masivo del rock argentino y sus artistas. La admisión sólo requería de la 

donación de ropa de abrigo. Los músicos preferían la paz que la guerra y su 

intención era solidarizarse con los soldados que sufrían en Malvinas. La apertura 

política decretada por el Proceso significó el momento de auge de la canción 

contestataria. Y era lógico. El gobierno de facto había silenciado muchos 

sentimientos y la gente estaba ávida de escuchar y los músicos ávidos de escuchar 

verdades. Pero los músicos de rock - perseguidos, censurados, reprimidos, 

golpeados y temidos por la dictadura militar- comenzaban a apuntar sus artillerías 

hacia nuevos horizontes musicales. En su gran mayoría y sobre todo los creadores 

rockeros se orientaron hacia un nuevo lenguaje musical, que estaba cambiando el 

nuevo panorama internacional. El new-wave y su rescate de las melodías pop y la 

energía del rock and roll, habían dejado secuelas en el rock argentino. 

Curiosamente, los encargados de poner fin al auge protestón fueron unos 

undergrounds que tomaban la música de los ‘60 para reírse de todos: Los 

Twist. Ellos gestaron toda una época que la llamada “música divertida” 

coparía los oídos de los adolescentes. Como contracara de esa propuesta, los 

músicos rosarinos surgidos de la sombra de Baglietto representaban la faceta 

“seria” de la escena. El punto de intersección de ambas propuestas era hacer arte 

en libertad. El panorama se amplió cada vez más con el encubrimiento de nuevos 

nombres (Celeste Carballo, Fito Páez, Alejandro Lerner) que se sumaron a los 

grandes de la otra década (Charly Garcia, Luis A. Spinetta, Litto Nebbia, León 

Gieco, Raúl Porchetto, David Lebón, Miguel Cantilo). Lentamente, el pop ganó 

espacio en la música de rock, y los grupos “modernos” fueron venciendo la 

resistencia del público. Contrariamente a lo que muchos pensaban, la llegada de la 

democracia tras los oscuros días de régimen militar mermó la popularidad del 

rock. La intensa difusión lograda en la época de Malvinas sirvió para ensanchar el 

margen de edad de los consumidores del género. En 1983 resurgió el rock duro. 

De la mano del viejo líder del estilo, Pappo, con su grupo Riff, el rock pesado se 

implantó como un metálico movimiento de resistencia del avance del pop. Pero el 



furor no duró mucho y para el ‘84, el heavy metal comenzaba a mostrar sus 

primeros signos de eclipsamiento. Sin embargo grupos como La Torre y 

Púrpura mantuvieron viva la llama del rock and roll. Los Twist, Virus, Los 

Abuelos... conformaron la punta del iceberg del rock “moderno”. Si bien no 

estaba Serú Giran para liderar el panorama, la carrera solista de Charly García 

sirvió de parámetro para medir las nuevas tendencias. Patricio Rey y sus 

Redonditos de Ricota hicieron brillantes recitales a partir del repertorio de su 

primer disco, Gulp!. Miguel Mateos y Zas pudieron diferenciarse del resto con su 

segundo disco Huevos, y el tercero, Tengo que parar. Cuatro muchachas ( Díaz, 

Epumer, Sinessi y Ruffianatti) conformaban Viudas e Hijas de Roque Enroll, una 

idea comercial que funcionó mejor de lo que se esperaba. En 1985, sale al aire la 

radio Rock & Pop. Es el primer intento de una radio que sólo se dedique al rock 

y resulta ser un boom de audiencia. Con medios Soda Stereo grababa su segundo 

disco Nada Personal, que iniciaba una escalada en el gusto popular. Además de 

Patricio Rey..., Sumo era la sensación más fuerte del underground. Luca Prodan y 

el resto de los de Sumo parecían marcianos que habían aterrizado en Buenos 

Aires. Sin embargo el grupo de 1985 fue Zas, cuyo disco “Rockas Vivas” fue el 

éxito del momento. Los Violadores comenzaron como un irreductible grupo de 

Punk. Por su lado los Fabulosos Cádillacs, un grupo multitudinario, desafinado y 

ruidoso proclamó la llegada del ská. En 1987 Soda... y Sumo eran los grupos que 

más progreso evidenciaron. Sus discos “Signos” y “Llegando los Monos”, 

respectivamente, fueron muy vendidos. Soda.. comenzó a exportar su música y 

Sumo llegó a Obras. Charly y Aznar graban juntos “Tango 4” y Spinetta grabó 

junto a Fito Páez “La,la,la” , quien ya había registrado Giros. Lo que se observa 

claramente en esta segunda década es que el rock contó con tantos anticuerpos 

necesarios para atravesar una crisis profunda, que después llevó a una etapa de 

crecimiento ordenado, para pasar, por causa de la guerra de Malvinas, a una 

popularidad masiva. Las ediciones discográficas y la cantidad de conciertos creció 

enormemente. Pero el mercado permaneció estático por la crisis económica que la 

democracia no pudo resolver.» (rockerosargentinos.com.ar) 

 

Para 1987-89, la escena local en Lima volvía a caer en las tinieblas.  
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Luego de un apogeo musical marcado por bandas punk y metal como Del Pueblo, Eructo 

Maldonado, Temporal y  Leuzemia, las divisiones y peleas entre bandas habían llevado la escena 

hasta un punto irreconciliable. Cada artista o grupo se abriría para buscar suerte de forma 

independiente (en vez de seguir con la forma de ayuda recíproca que hasta el momento había 

funcionado), y la mayoría de ellos terminó por desaparecer o entrar en un receso indefinido, ante 

la falta de opciones para la difusión musical con la que se toparon. 

 

El Perú entra a los 90 en un escenario de reestructuración social que se debate entre los diversos 

procesos de migración (producidos desde décadas antes pero que alcanzaron su mayor apogeo 

durante los 80’) y la violencia generalizada a causa del terrorismo.  

 

Argentina entre tanto entra a lo que el sitio web rockeros argentinos ubica como la última etapa: 

«(1987-1999) La tercera década del rock nacional no comenzó muy bien a nivel 

institucional. Cuando Alfonsín llegó al gobierno varios grupos rockeros fueron 

invitados a participar de recitales al aire libre en parques públicos, por el 

secretario de cultura de la municipalidad. Todo cambió cuando asumió Felix Luna 

que suspendió esa serie de conciertos veraniegos por considerar que “podrían 

provocar violencia”. Pero el rock estaba muy ocupado para preocuparse por esa 

triste declaración. 1987 sería el año de cosecha de Soda..., que provoca crisis 

histéricas en varios países latinoamericanos. Tras sus pasos estaban Los Enanitos 

Verdes. Quienes comenzarían a declinar serían los Zas, ya que pierden terreno en 

la Argentina. Uno de los primeros grupos de reggae fueron Los Pericos, que 

causan conmoción con el tema El ritual de la banana, que empuja hacia arriba a su 

álbum debut. Pronto aparecen más bandas como la Zimbabwe, Todos al obelisco, 

etc. Los Fabulosos Cádillacs comenzaron a crecer de ritmo con Yo te avise, su 

segundo trabajo. Charly García vuelve a convocar multitudes con “Parte de la 

Religión” y Luis A. Spinetta madura su “Tester de Violencia”. Fito Páez 

comienza a recuperarse de las desgracias familiares con “Ciudad de pobres 

corazones”. Pappo vuelve a armar Riff con Oscar Moro y un muchacho que 

promete: Jaf. Los que inician un camino por el sendero del éxito son Los Ratones 

Paranoicos. Pero lo peor del año fue la muerte de Luca Prodan en Diciembre de 

1987. No podía controlar el alcoholismo. Iba a internarse en una clínica para 



desintoxicarse, pero murió dos días antes de cobrar la suma que se lo permitiría. 

Moría el hombre y nacía la leyenda. Cuando el rock no había asimilado la perdida 

de Luca, moría Miguel Abuelo. Sólo, con pocos amigos alrededor y sin plata, 

dejaba este mundo cruel en marzo de 1988. Sumo se dividió en dos grupos. 

Divididos y Las Pelotas. Andrés Calamáro se dedicó de lleno a su carrera de 

solista, sin mucho éxito. Los que comenzaron a llenar cualquier lugar donde 

tocasen eran Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota. Hilda Lizarazú formo la 

banda Man Ray. Rata Blanca comenzó a imponerse como una banda de  metal 

clásico, tomando influencias de Deep Purple. Fabiana Cantilo mantenía su 

carrera de solista con algunos altibajos. Todos tus Muertos llegaba con el disco 

Invasión 88, un compilado Under. 1988 terminó con otra muerte: Federico 

Moura, que tomó al público de Virus con la guardia baja. Su enfermedad fue 

mantenida en secreto por su entorno, y eso ayudó a que sus últimos días 

transcurrieran en paz. En 1989 la crisis no perdonó a nadie, el país atravesó la 

peor hiperinflación de su historia. Para esa época el disco ya era viejo y el 

compact-disc caro. El rock no sería ajeno a tales vaivenes y muchos contratos 

fueron devueltos. A comienzos de 1990, Fito Páez hace pública su decisión de 

irse del país y sus palabras causan revuelo nacional. Tenía Tercer Mundo parado 

y sin miras de salir. En Europa lo edita y consigue un éxito masivo y regresa. 

Mientras Andrés Calamáro en España, junto con Ariel Roth y otros conforman 

Los Rodriguez. Rata Blanca dio una gran sorpresa con sus millones de discos 

vendidos. Charly compone “Filosofía barata” y “Zapatos de goma” en el que 

incluye su versión del himno Nacional Argentino. La Portuaria grabó cuatro 

álbumes, el último “Huija”. Diego Frenkel abandonó La Portuaria para grabar su 

álbum solista.  

Los años ‘90 fueron cambiantes para la escena del Rock nacional. Los grandes 

como Charly García, Spinetta, Fito Páez y Soda Stereo, mantuvieron intactos sus 

laureles. Fito Páez tuvo éxito masivo con las ventas de ¡El amor después del 

amor”, “Circo Beat” y “Euforia”. Spinetta fue diametralmente opuesto con la 

aparición de Fuego Gris. En 1995 volvió con Los Socios del Desierto y un 

repertorio renovado. Charly García tuvo una década compleja. Atravesó dos 

internaciones tras un par de colapsos nerviosos. Pero nada pudo pararlo: en 1992 

se reunió con Serú Giran - llenando dos River-, y dejando el álbum doble grabado 



en directo Serú ’92. Editó “La hija de la Lágrima”, “Estabas en llamas cuando me 

acosté” e hizo un Unplugged para la cadena MTV. En 1996 se preparó para sacar 

“Say no more”. Patricio Rey... siguen con su estilo underground vendiendo y 

convocando mucho público, con su último disco “Luzbelito”. Illya Kuriaki & The 

Valderrama pasó de ser el grupo del “hijo de Spinetta” a tener un peso por 

derecho propio: “Chaco”, su tercer disco, el que rindió cuentas de un crecimiento. 

Rata Blanca y Ataque 77, padecieron de un éxito circunstancial, con “Mujer 

Amante” y “Hacélo por mi”, respectivamente. Las Pelotas se autoabastecen sin 

necesidad de estar contando con una burocracia multinacional a la que abominan. 

Los Divididos alcanzó en su tercer disco “La Era de la Boludez” la masividad, 

éste es una radiografía de la mentalidad argentina de los ‘90.  

Los ‘90 fueron los años en los que el punk y el heavy metal trascendieron hacia la 

masividad. Como ser Dos Minutos, Todos Tus Muertos, etc. De la mano de 

Hermética el heavy metal volvió a reinar. Problemas internos hicieron que se 

dividan el Malón y Almafuerte. Ahora el centro metálico está en A.N.I.M.A.L., un 

trío potente. El grupo Los Visitantes se hizo de la nada, su mezcla de rock y tango 

devolvió al rock urbano su mística porteña. En esa veta figuran Los Piojos, 

quienes vieron subir sus acciones en 1996 y Los Caballeros de la Quema. Por el 

lado de la Cultura Stone, La Renga pisó fuerte con el álbum “Desnudo para 

Siempre o Despedazado por Mil Partes” y luego se fue asentando con otros de 

menor éxito. Viejas Locas se consolidó con “Me Gustas Mucho”, hit durante 

1999. El rock alternativo no pudo establecerse, salvo los Babasónicos que fueron 

los únicos en llegar a Obras. Los Brujos han sido los más constantes pero todavía 

no vieron fortuna. Juana la Loca es otro que viene asomando. Ellos y los otros 

seguirán intentándolo, de eso se trata todo.»  (rockerosargentinos.com.ar) 

 

Hasta este punto de la historia (1999) llega la compilación realizada por el site Rockeros 

Argentinos. Sin embargo, la escena local bonaerense, lejos de agrietarse ha seguido su 

geométrico crecimiento, pasando a especializarse en los diferentes géneros: pop, punk, rock, 

heavy, reggae y en la escena electrónica.  

 

http://rockerosargentinos.com.ar/


Mientras en Lima —al 2006— continúa (aunque de forma más discreta) la evolución de la 

escena local, con un nuevo énfasis en la vertiente del pop experimental, la diferenta que se puede 

notar es que —aún habiendo pasado por una devastadora crisis económica entre el 2000-2003—  

la escena bonaerense mantiene un espectro de publicaciones que, tanto en calidad como en 

cantidad y puntualidad de salida al mercado, Lima no puede batir. 

 

Para el 2005, las publicaciones de música más importantes en Buenos Aires, son: Rolling Stone 

(edición Buenos Aires), Inrockuptibles y La Mano
102

. 

 

Estas revistas, no sólo han logrado sobreponerse a la crisis económica experimentada por 

Argentina durante los últimos años, sino que han ido aumentando su tiraje a la par que la 

economía se estabilizaba. Además, tanto la calidad en la redacción como en el diseño (en la 

revista-en-sí, como objeto) colocan a las tres publicaciones como las líderes del mercado, 

compitiendo mano a mano publicaciones absolutamente locales, como La Mano o El Acople, 

como objeto que las pone a todas en el mismo nivel de competencia. 

 

En una entrevista para la presente investigación —en marzo del 2004— con Gustavo Álvarez 

(editor de la revista Argentina especializada en música: Los Inrockuptibles) la discusión acerca 

de las similitudes y divergencias del circuito de publicaciones musicales en ambas escenas llegó 

a varios puntos críticos de discusión. 

 

Uno de los temas que más sorprendía a Álvarez era ¿cómo podía articularse un circuito de 

producciones en un medio donde no existían sellos discográficos?
103

 Es decir, cómo o de qué 

podían subsistir las publicaciones musicales en una escena donde no existen disqueras que se 

interesen por promocionar material —local y extranjero, comercial y no comercial— y/o bandas. 
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Según una investigación de Cesar Palmeiro, con la asistencia de Fernando Krakowiak, realizada 

por encargo del Observatorio de Industrias Culturales de Buenos Aires
104

, al 2005, la situación 

de los sellos discográficos independientes en la capital de Argentina es la siguiente: 

«En la actualidad hay más de setenta sellos activos en la ciudad de Buenos Aires. 

La mayoría de estos sellos tienen menos de quince años de antigüedad. Según las 

estimaciones, los sellos independientes de la ciudad representan un mercado de 

aproximadamente 3 millones de discos por año, este volumen significaría 

aproximadamente un 23% de la industria discográfica nacional. Se entiende por 

“Sellos Independientes” a todo aquel que no pertenece a una multinacional, esto 

involucra desde ediciones que los músicos se autoeditan, hasta compañías con una 

capacidad de inserción en el mercado comparable a una multinacional» (Palmeiro 

2004)  

 

A pesar de que, al 2006, —y gracias a la influencia de Internet— Lima experimenta un «mini-

boom» de sellos independientes, lo cierto es que muchos de ellos no cuentan ni con la 

perseverancia ni con los recursos económicos para mantenerse por mucho tiempo a flote. De 

entre las nuevas propuestas, quizá la más saltante sea Internerds (http://www.internerds.org), un 

sello independiente que busca promocionar la nueva corriente de proyectos musicales pop y 

experimental. Junto a este esfuerzo se encuentra también el sello Re-Psych, de Andrés Tapia, 

dedicado a editar compilaciones de las décadas del 60-70; o el trabajo de grabación de tributos 

de Leonardo Bacteria.
105

 Estos pequeños nuevos sellos se suman a discográficas de mayor peso 

y trayectoria como Mundano Records, TDV, Morrison Records o GJ y a las propuestas de auto-

edición de diversas bandas locales. Sin embargo, su número no logra igualar al de Buenos Aires, 

como tampoco logra hacerlo su participación en el mercado o el volumen de ventas. 

«Durante la década del 90 las ventas de fonogramas pasaron de 6,4 millones de 

unidades en 1990 hasta su pico histórico de 23,4 millones en 1998. 

La crisis llevó a la industria a un decrecimiento del volumen de ventas sin 

precedentes, cayendo hasta los 5,8 millones de unidades en 2002, menos del 25% 

del volumen alcanzado en 1998. 
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 Según nuestras estimaciones, los sellos independientes de la ciudad representan 

un mercado de aproximadamente 3 millones de discos por año. Este volumen 

significaría aproximadamente un 23% de la industria discográfica nacional. 

Traducido en valores a precio de venta al comerciante, el mercado discográfico 

independiente porteño estaría rondando los 41.2 millones de pesos 

(…)El tango, uno de los más importantes baluartes de la cultura argentina, 

presenta un nivel de exposición de tan sólo el 35,9%, por debajo del folklore, el 

rock, la cumbia, el cuarteto y el pop. (Fuente: Secretaría de Medios, Informe 

sobre consumos culturales 2004.) 

Un 46% de las unidades vendidas corresponde a repertorios locales, con un 18% 

para el repertorio en español extranjero y un 33% para la categoría “Inglés y 

otros”.» (Palmeiro 2004) 

 

 

Si bien, la tajada de ventas de sellos discográficos independientes debe de ser dividida aún entre 

los diversos géneros musicales, en el caso de Lima —donde no existe ningún estudio similar— 

algunas cifras podrían aclarar el panorama de venta/consumo de música nacional. En Lima, el 

record de ventas lo sostiene la banda de punk de vieja escuela, Leuzemia, quien vendió 10 mil 

copias de su producción «Hospicios» en dos días, en el 2004. Cabe resaltar que, según lo que 

registra el fanzine Tarántula, en 1995, Leucemia ya había roto el record de ventas en la escena 

local, cuando, al sacar su producción de regreso a escena: «en 8 días se agotaron las primeras 

120 copias ke salieron al mercado, para duplicar esta cifra 20 días después» (Tarántula Nº6: 5) 

 

Gracias a este dato se puede saber que, fehacientemente, la escena local ha experimentado un 

notable crecimiento, no sólo en producción de material (cantidad de copias) y crecimiento de la 

escena de espectadores/interesados, sino en los hábitos de consumo del público. 

 



El logro de ventas a través de un sello independiente no es potestad única de la banda Leuzemia, 

si bien no tan de cerca, le siguen placas como el «Bombardero» de Inyectores (Mundano 

Records) o el «Día Plástico» de 6Voltios (Calavera Records). Tomando en cuenta que las 

producciones locales salen a la venta a un precio promedio entre s/15 y s/20, un cálculo sencillo 

arroja que las cifras de ventas estarían aún alejadas de las obtenidas por el mercado bonaerense, 

aún en su actual época de recesión. 

 

Al tratar el tema de ventas y de mercado, no se debe olvidar que, históricamente, la 

conformación de una base de consumidores de música rock en ambos países es sumamente 

diferente, de modo que Argentina cuenta con un sólido público para el género mientras que en el 

Perú, el rock es más bien un género para minorías. 

 

Existen, sin embargo, algunas similitudes entre la situación argentina y peruana. El informe 

muestra que la escena bonaerense experimenta el mismo problema que la limeña respecto a los 

grandes sellos: 

«Las grandes discográficas han suspendido casi por completo la búsqueda y el 

desarrollo de nuevos artistas y contenidos (de hecho, casi todas las filiales 

argentinas han eliminado de sus estructuras el departamento de dirección artística, 

responsable de esa tarea), dejando esa primordial y necesaria función en manos de 

los sellos y productores independientes locales». (Palmeiro 2004)  

 

En el Perú, casas discográficas de gran envergadura decidieron retirar sus apuestas por talentos 

nacionales alrededor de 1998, coincidiendo con la inestabilidad política del país y con la escasa 

ganancia que las empresas estaban obteniendo. 



Al 2006, prácticamente no existe un artista que esté dentro de una discográfica grande, a 

excepción del cantautor de (ahora) pop-latino Gian Marco Ziñago (vinculado con la mega-

productora de Emilio Steffan). Inclusive, bandas de gran aceptación local e internacional (Mar de 

Copas como uno de los líderes de las preferencias nacionales y Líbido como ganador del premio 

MTV Latinoamericano) pertenecen —al 2006— a la productora independiente Circus 

Management. 

 

Antes de dejar atrás el análisis del Observatorio de Industrias Culturales de Buenos Aires, es 

bueno resaltar dos datos más, por la alta similitud que presentan con el panorama dentro de la 

escena limeña. Acerca de los sellos discográficos independientes, la investigación dice:  

«Falta de profesionalismo: A través de diversas entrevistas realizadas, hemos 

encontrado un alto grado de informalidad en las actividades de los sellos independientes, 

así como una importante carencia de conocimientos técnicos administrativos, contables, 

legales y comerciales, especialmente en los ejecutivos de sellos más pequeños.  

 

El star-system y la ausencia de nuevas propuestas: Desde hace algún tiempo, las 

pocas apuestas de los grandes sellos locales están concentradas en artistas 

consagrados. A diferencia de los países más desarrollados, donde son los artistas 

nuevos los que encabezan los rankings de ventas, el segmento local del mercado 

argentino está sostenido en base a los lanzamientos de artistas de larga trayectoria. 

De hecho, es casi imposible encontrar artistas nuevos en los rankings argentinos, 

a excepción de aquellos surgidos de programas televisivos como los reality shows 

(“Operación Triunfo”, “Popstars”, entre otros) o las telenovelas (“Los Roldán”, 

“Floricienta”, “Rebelde Way”, etcétera)”»    (Palmeiro 2004 

La importancia de todos estos datos radica en que, como se ha podido apreciar 

durante la evaluación de la corriente de publicaciones y la escena local limeña en 

el apartado correspondiente, las publicaciones tienden a florecer en torno a los 

resurgimientos de la escena local. Una escena fuerte y consistente crea cultura 



musical y fomenta el interés de acrecentar esta cultura informándose a través de 

medios especializados. 

 

En Argentina, gracias al crecimiento sostenido de la escena, el número de revistas que se han 

desarrollado ha permitido que siempre hayan publicaciones en constante circulación. En Lima, 

como ya se ha visto, ha habido períodos –como el inicio de los 90’— sin ninguna publicación en 

el mercado, correspondientes a una fuerte carencia de propuestas musicales. 

En opinión de Álvarez, con una escena discográfica como la de Nueva York, un periodista 

musical tiene suficiente material como para vivir de eso (de la crítica) sin problemas. 

 

Otro tema en el que Gustavo Álvarez repara al hablar de «periodismo musical» es, justamente, la 

discusión acerca del género. Ante la pregunta de ¿cuáles son las cualidades deseadas/buscadas en 

un redactor de Los Inrockuptibles, Álvarez comenta que lo más importante es que sea una 

persona con criterio: que tenga un tenor propio al escribir. Gente ligada a la música y/o que esté 

interesada realmente en escribir sobre el tema. Y, en cuanto a escribir, debe ser conciente de la 

línea de la revista y del especial cuidado que esta le pone a la redacción: debe ser alturada y 

exigente con el lector, pero no por eso «rebuscada» o críptica. Además, a la hora de hilvanar un 

texto, no sólo se debe hacer ágil y entretenido, sino que se debe hablar con conocimiento de 

causa; las redacciones improvisadas, simplonas o faltas de contenido son rechazadas por la 

publicación.
106

 

 

                                                           
106

 Cfr. Lasarte 2004a 



Así, Inrockuptibles busca desligarse de colaboradores que pertenezcan al stablishment, para 

evitar los perfiles pre-diseñados en los redactores. Aunque, en aparente contradicción, se sabe 

que varios de los colaboradores de la publicación pertenecen/pertenecieron al staff de La Nación. 

 

Habiendo discutido ya cuál es el perfil que se busca para integrar el equipo de Los 

Inrockuptibles, cabe comentar la historia de esta publicación que, si bien se encuentra dentro del 

círculo de publicaciones más elitistas (por la especificidad de sus temas), es también reflejo de 

las vicisitudes políticas por las que Argentina ha atravesado en la primera mitad de la presente 

década. 

 

Los Inrockuptibles se crea en 1996, cuando varios de sus creadores se reúnen, luego de 

experiencias en otros medios. En el caso de Álvarez, él había estado involucrado en proyectos 

como: Zona de Obras (revista hispano-argentina), diversos medios gráficos como Internet Surf,  

el Suplemento “Sí” del diario Clarín y el “No” de Página/12. Además, había incursionado en la 

música como cantante y compositor del grupo Spleen, escribiendo también letras para Daniel 

Melero. Dentro del campo literario, además,  había editado el libro de poemas Sweet Home 

Panamericana y participado de dos antologías de poesía: La voz del Erizo y Monstruos.  

 

Desde un principio, Los Inrockuptibles se gesta con una filosofía ligada a apadrinar e impulsar 

tendencias. Esta posibilidad, sustentada en la bonanza económica Argentina del 1-a-1
107

 no sólo 

permitía a los editores y redactores acceder a material discográfico de alta calidad, sino que 

mantenía a Buenos Aires en un alto estado de vida cultural y cosmopolita que Inrockuptibles 

                                                           
107

 Para es e momento el cambio de moneda en Argentina hacía equivalente un peso a un dólar americano, 

colocando al país como uno de los más aventajados económicamente a nivel latinoamericano. 



transcribía, celebraba y fomentaba. La retroalimentación con el lector y las experiencias 

compartidas con publicaciones en Francia nutren a Inrockuptibles de gran manera y la convierten 

en una de las opciones especializadas de mayor peso en la escena bonaerense. El plus que la 

revista ofrecía era poner a disposición del consumidor un universo de productos que — aún 

estando Argentina en su período más cosmopolita— eran escasos o se consideraban material 

difícilmente accesible. Una vez más los canales de distribución, la periodicidad estable y la 

circulación se ven beneficiados por el ambiente de estabilidad económica del país, permitiendo 

además que la revista establezca un nivel de calidad-como-objeto, gráfica y estéticamente. 

Inrockuptibles es una publicación de formato un tanto mayor al de una A4 (30 x 23 cm.). 

 

La crisis económica que sacudió Argentina no tardaría en remecer a la prensa. Y es así que en el 

período entre el año 2000 y el 2003, Inrockuptibles buscó métodos alternativos para financiarse, 

como la publicación de eventos en agenda cultural. Finalmente, cuando la situación se volvió 

insostenible, la revista pasó a un formato virtual con el site: www.losinrockuptibles.com 

 

Inrockuptibles se mantuvo como revista en  virtual hasta marzo del 2003, cuando volvió a 

circulación con un tiraje reducido de 3000 a 4000 ejemplares. Tiraje que, para marzo del año 

siguiente, se había incrementado ya a 10 000 unidades.
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El website, mientras, se relegó a una guía de contenidos: a un sitio espejo del sumario de la 

revista, que mantuviera a los usuarios virtuales enganchados pero que no le quitara protagonismo 

a la publicación en sí. 

 
                                                           
108

 Cfr. Lasarte 2004a 

http://www.losinrockuptibles.com/


Mientras Inrockuptibles encontró una forma «virtual» de hacerle frente a la crisis económica, 

muchas otras publicaciones se vieron afectadas de forma más severa, y no supieron adaptarse y 

resistir.  

 

En el caso de los fanzines (que en Buenos Aires Fluctúan entre los 0.25 centavos y los 5 pesos), 

prácticamente no sintieron el golpe, porque, su carácter perecible y sin periodicidad establecida, 

los hacía simplemente, «abstenerse de publicar por un tiempo». 

 

A diferencia de Lima, en Buenos Aires los fanzines de música abundan, en especial dentro de la 

corriente punk y metal. Dependiendo del grado de emotividad que se permitan estas 

publicaciones, las más exigentes pueden adoptar un formato tabloide, mientras que las otras 

pueden convertirse en un compendio de fotocopias al estilo «diario íntimo» o, como algunos 

fanzineros lo denominan: estilo blog.
109

 

 

Los fanzines con contenidos estilo blog, no sólo utilizan la temática de libre escritura-intimista 

del diario, sino que le agregan modismos y estética propias del entorno de Internet. Una 

característica que no se aprecia en ningún fanzine limeño.  

Quizás una de las mejores semblanzas del estado de la prensa en Buenos Aires, durante el 2004, 

es la encontrada en el site ciudad.com.ar, donde el 22 de mayo del 2004, se publica la siguiente 

nota: 

« Las nuevas revistas 

El rock se lee más que nunca 
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En los últimos meses, hubo una invasión de medios rockeros. Salieron tres nuevas 

revistas: Soy Rock, La Mano y El Acople. Y la Rock & Pop inauguró un canal de 

cable.  

¿El rock vuelve a ser negocio? Si cada vez son más las bandas que llenan estadios 

(La Renga, Los Piojos, Bersuit Vergarabat), y cada vez son más los grupos que 

aumentan su convocatoria (Árbol, La Vela Puerca, Karamelo Santo), es lógico 

que aparezcan nuevos medios que reflejen esa movida. Por eso no es sorprendente 

que en los quioscos, cada vez haya más revistas de rock.  

Hasta hace unos meses, la revista Rolling Stone y Los Inrockuptibles tenían una 

suerte de monopolio entre la prensa rockera. Ahora, las opciones se multiplican. 

Y en los quioscos podés conseguir, por ejemplo, la revista Soy Rock. “¿Qué es 

“Soy Rock”?”, se preguntan, retóricamente, los responsables de la revista. Y 

responden: “Soy rock” es una canción de Babasónicos que está en ‘Jessico’; 

también es un sitio en Internet que vende discos, entradas y remeras. Desde ahora, 

es también una revista de rock. De artistas de rock. Rocanrol, heavy, reggae, 

punk, glam, ska, pop, electrónica; todos los géneros tendrán lugar en ‘Soy Rock’. 

Y todos los artistas de rock, también”. En cada número de la revista se incluirá un 

simple sorpresa de grupos y solistas consagrados y de otros desconocidos.  

“Soy Rock” es un emprendimiento compartido entre la editorial Terax, la 

productora de espectáculos y compañía discográfica PopArt, y Gente Grossa, una 

editorial independiente que nació el año pasado con la revista “Barcelona” y que 

comenzó a gestarse en la redacción de otra revista musical, “La García”, 

antecedente ineludible de “Soy Rock” (la revista es mensual y cuesta $5, 90).  

En competencia directa con la revista Rolling Stone, Roberto Pettinato presentó el 

mes pasado a su revista, “La Mano”. Allí escriben Marcelo Fernández Bittar, 

Alfredo Rosso, Martín Pérez, Sergio Marchi, Marcelo Montolivo y Fabián Casas, 

entre otros. La tapa del primer número estuvo dedicada a Kurt Cobain y la edición 

de este mes muestra en su portada a Fabio Alberti, Diego Capusotto y Charly 

García, bajo un logo fosforescente. La revista recupera el espíritu de la 

emblemática publicación “Expreso imaginario”, símbolo de la prensa rockera de 

fines de los 70 y principios de los 80. Sale, también, $ 5, 90.  



Con una mirada más cerca del under llegó “El Acople”, una suerte de fanzine de 

lujo. “El Acople no vino a exprimir al rock, sino a sumar y divulgar desde lo que 

no tiene prensa hasta lo más conocido, con nuestra particular visión de las cosas. 

El rock es adolescencia eterna y rebeldía”, dicen los responsables, el director 

Sergio Trullenque y los editores Diego Skilar y Cristian Seligmann. Tapas a color 

y en papel ilustración (en esta portada: Attaque 77). El número 2, además, trae 

entrevistas exclusivas a Los Vándalos (de Rosario) y a Las Manos de Filippi. Y el 

adiós a Corneta Suárez, líder de Los Gardelitos. Sale una vez por mes y vale $ 

3,90. 

Además, en ciertos kioscos y algunas cuevas, podés conseguir “Arde Rock & 

Roll”, y “Si se calla el cantor...”, dos medios más que, desde el under y sin 

continuidad periódica, reflejan el creciente ascenso de la movida rockera.  

Mientras tanto, Mario Pergolini, en su bunker de Cuatro Cabezas, prepara una 

publicación semanal que será dirigida por Gloria Guerrero. No sólo habrá rock: 

Marcelo Gantman está a cargo de los deportes.  

Finalmente, una buena noticia: “Barcelona”, el primer periódico lisérgico de la 

Argentina, volvió a ser independiente. Sale cada 15 días (sin la revista TXT). La 

sección de música del último número es imperdible: “Lito Vitale invita a su 

programa a Gustavo Cerati y ambos entran en un severo cuadro de hibernación”. 

Sale $ 2,90 y la diversión está garantizada.  

¿Y la tele?  

Desde hace unos días, en el canal 46 de Multicanal se emite Rock&Pop TV: un 

canal que mantiene el mismo espíritu de la radio en la tele, las 24 horas del día. El 

sello Rock&Pop está presente en este canal donde la música, en todos sus estilos, 

es la protagonista principal: rock, pop, funk soul, punk, ska, funk, reggae, jazz, 

nacional o internacional. Allí podrás seguir el ranking Rock&Pop, una herencia 

de la FM que se continúa en la pantalla; Random, lo mejor dentro de lo mejor de 

la música, elegido y conducido por Bobby Flores; Clásicos Rock&Pop, videos de 



archivo, lo mejor de cada músico. El Tren Fantasma, un programa de culto con la 

mística de los 60. Hotel Revolución, una programación segmentada de acuerdo a 

los gustos y preferencias de las tribus que conforman la cultura rock: punk, new 

wave, soul, reggae, etc... Micros, que apuntan a los intereses amplios de esta 

generación: tecnología, deportes extremos, turismo, cine, etc.; y además: 

búsqueda de nuevos grupos, Reportajes, Skankin´... Sin dudas, una atractiva 

oferta musical y una alternativa a Much Music y MTV.» (ciudad.com.ar 2004b) 

 

Mientras esto sucedía en Argentina en el año 2004, en Lima, para ese momento, surgían  

Desconexión, Descarga Rockera y Demo. Las tres, publicaciones alejadas de las propuestas que 

se consolidaban en Argentina, a las que se acercarían más publicaciones como 69, Freak Out!, 

Interzona e, incluso, Autobús. Sin embargo, tanto la brecha de distribución y tiraje, como el 

manejo de contenidos
110

 y la revista como objeto, colocan a las publicaciones limeñas en un 

nivel inferior a las bonaerenses, que, si bien cuentan con un mayor colchón de lectores, compiten 

con más publicaciones y a mayor escala. 

 

Buenos Aires posee una amplia escena de publicaciones musicales, no sólo dentro del espectro 

de las revistas y fanzines. A estos se le suman los diversos títulos de investigaciones y ensayos 

de largo aliento acerca de la música rock. 

 

Un ejemplo del énfasis periodístico de Argentina en el tema musical se encuentra bien resumido 

en un artículo publicado por el site: Ciudad.com. Bajo el enfoque «música y debate», 

Ciudad.com publica un artículo que pone en vitrina cuatro nuevas publicaciones periodísticas 

acerca de la música y la Argentina. En la sumilla, la redactora, Marina I. Pellegrino, esboza el 

cuadro de las publicaciones: 
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 Cabe acotar que Rolling Stone Bs. As. y La Mano buscan contenidos más universales, mientras que 

Inrockuptibles se presenta como la más «especializada» de las tres. 



«La música, la política, la cultura y la tragedia cruzan sus caminos en cuatro 

libros que hablan de rock pero también de la Argentina y de los argentinos. Desde 

Rock y dictadura, de Sergio Pujol, a El rock de los hippies a la cultura chabona, 

de Sergio Marchi, pasando por textos de anécdotas y uno exclusivamente 

dedicado a Cromañón». (www.ciudad.com.ar 2004a) 

 

Los libros que se mencionan son publicaciones contemporáneas realizadas por comunicadores y 

periodistas Argentinos, avocados a cubrir el ámbito musical.  

El volumen de publicaciones especializadas sobre «rock y sociedad» o «historia del rock 

nacional» no sólo es mayor que el de Lima (identificado únicamente con Pedro Cornejo y, en un 

muy segundo plano, con Eduardo Lenti), sino que existe en Buenos Aires como una brecha 

editorial. Es decir, las publicaciones de este tipo no son islas que aparecen cada puñado de años. 

Sólo en el artículo de Ciudad.com se reseñan cuatro libros: El Rock de los hippies a la cultura 

chabona, de Sergio Marchi, (Ediciones Le Monde Diplomatique); Rock y dictadura, Crónica de 

una generación (1976-1983), de Sergio Pujol, (Emecé); Pequeñas anécdotas del Rock de Acá, 

los primeros 10 años, de Ezequiel Ábalos, (Eabalos Ediciones); Generación Cromañón, y 

Lecciones de resistencia, solidaridad y rocanrol, compilación colectiva, (lavaca editora).  

 

Otros libros sugeridos en una columna anexa al artículo son: La historia del Rock en Argentina, 

de Marcelo Fernández Bitar, (Distal); No digas nada, una vida de Charly García, de Sergio 

Marchi, (Editorial Sudamericana);  Cómo vino la mano, orígenes del rock argentino, de Miguel 

Grinberg, (Distal); De Ushuaia a la Quiaca, de León Gieco, Gustavo Santaolalla y Claudio 

Kleiman, (Retina); Jazz al sur, Historia de la música negra en la Argentina, de Sergio Pujol, 

(Emecé); Más allá de las máscaras –entrevistas a músicos contemporáneos, de José Cavaza; y 

Escuchá qué tema, de Alejandro Rozitchner, (Planeta). 

 

http://www.ciudad.com.ar/


Este apartado ha revisado sucintamente la historia de la escena musical Argentina, estableciendo 

un paralelo con la ya revisada formación de la escena limeña. A través de esta comparación se 

han podido establecer puntos clave para entender el mercado Limeño para las publicaciones 

musicales como, por ejemplo: los beneficios de contar con una base de consumidores del rock, 

un proceso histórico por el que Argentina pasó y Perú no.  

 

La venta/competencia/existencia de sellos discográficos (independientes) que promocionen el 

talento nacional y nuevas propuestas es otro aspecto que merece una doble revisión al hablar de 

la constitución de un círculo de publicaciones. Argentina, a pesar de haber pasado por una fuerte 

crisis económica, mantiene un importante nivel de ventas de discos, lo que, indefectiblemente, es 

señal del interés del público por el tema.  

En Perú la música no cuenta ni con muchos sellos ni con canales apropiados de difusión. La 

entrada de temas nacionales a las radios de mayor sintonía  —Studio92 y Planeta está 

condicionada a que sean parte de un star system previo, que fuera de casos como Mar de Copas, 

Líbido, Aliados, Pedro Suarez Vértiz y algunas bandas más, no existe. En televisión Nacional no 

existen espacios de promoción para las bandas y en televisión por cable  —al cierre de la 

presente investigación— sólo existe un programa, Jammin’ que ni se da abasto ni es conciente de 

todo el espectro de la escena local. Con los diarios sucede prácticamente lo mismo: se busca 

resaltar a figuras del star system¸ o se le da oportunidad a grupos que tienen algún conocido 

dentro de la redacción o, la suerte de estar en el lugar correcto en el momento correcto. 

La prensa Argentina, por otro lado, es otro ítem de fuerte comparación con Perú.  En Buenos 

Aires, diarios como Clarín o Página/12 demuestran que se pueden trabajar extensas secciones de 

música, sin caer en la quiebra; incluso, se pueden hacer suplementos. 

 

 

 

2.5   Valoración y alcances sobre el periodismo musical en Lima 

 

Respecto a las publicaciones compiladas para esta investigación, habría que empezar por decir 

que, dentro de las mejor elaboradas en cuanto a especialización, pulcritud y orden, al 2003,  tanto 



Oscar Malca, como Raúl Cachay y Raúl Castro comparten opinión en que 69 se encuentra 

encabezando la lista dentro del ámbito de las revistas.
111

  

 

Con el cambio de panorama que acarrea la formalización como revista de Interzona, el cambio 

de enfoque de 69 y la llegada de Freak Out! y Autobus las opiniones de los editores de las 

publicaciones se inclinan a estacar a 69 y Freak Out! como las publicaciones mejor organizadas 

en el mercado, mientras que el esfuerzo de Autobús —y su propuesta estética— también alcanza 

un comentario positivo, y, más bien, la complicada lógica narrativa de Interzona se ve criticada 

por más de un editor.  

 

En el caso de 69, la característica más resaltante para subrayarla como una de las mejores 

publicaciones es, además de una elevada calidad de información, el saber intercalar los diferentes 

géneros con el humor. 69, cuneta con un plus para ubicarse dentro de la simpatía de los lectores 

asiduos de publicaciones nacionales y es que el equipo que la produce es —en su mayoría— el 

mismo que editó Caleta, por casi siete años. «Como yo lo veo —comenta Malca— es la única 

que puede llamarse especializada, realmente» (Lasarte 2003f). Sin embargo, el cambio de línea 

editorial luego de la salida de Julián Rodríguez (o más bien: la absorción del lado nacional por el 

internacional) le ha valido a 69 un fuerte descenso de lectores, que expresan sus quejas ante la 

reducción de la sección nacional en cartas que, incluso aparecen publicadas en la revista, como 

afirmación de que esas opiniones ya no cuentan ante una decisión editorial: 

«Hola qué tal, soy un asiduo lector de su revista, que con un poco de pena les 

manda este mail, para comentarles nomás, que ésta va a ser la última edición de 

69 que compraré, es una pena saber que ya no hacen entrevistas a grupos 
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  Cfr. Lasarte 2003e y Lasarte 2003f 



peruanos, tan bien que empezaron y ahora que la revista parece la continuación de 

Rolling Stone o Rock de Lux, señores y que pasa con nuestros grupos. No voy a 

negar que gracias a su revista he conocido grupazos como la Buena Vida, Le 

Mans, Los Planetas, Family, Camera obscura y demás, les agradezco por eso, 

pero me da pena saber que nuestros grupos ya no tienen una revista como la 

suya». (69 Nº9: 3) 

 

Freak Out!, por otro lado, aparece en escena bajo condiciones de redacción bastante similares a 

las de Interzona a pesar de que la enemistad (o «tensión» como muchos prefieren llamarla) entre 

ambas publicaciones es latente. Si bien Interzona tiene más tiempo en el medio, Freak Out! y 

ella comparten el mismo matiz a la hora de escribir: la complejidad/especialización de alto grado 

y la falta de humor. La discusión acerca de si los textos de una o de otra son enfocados con más 

o menos sentido del humor es bastante compleja y no se llega, entre los editores entrevistados, a 

un consenso. Sin embargo, las opiniones parecen inclinarse a que Freak Out! prefiere la 

«simpleza» dentro de su universo de complejas críticas, mientras que Interzona busca más la 

ironía. 

 

Aún así, para el lector que quiera desencriptar textos y leer letras pequeñas, ambas opciones son 

válidas. La ventaja de Freak Out! es que sale trimestralmente y recoge más actualidad que 

Interzona que, como se mencionó anteriormente, sólo ha tenido 1 número por año los últimos 

dos años. 

 

Otra publicación que debe ser resaltada, ya en el ámbito de los fanzines es, Autobus, que, si bien 

encuentra dificultades de diseño y facilidad de lectura (utiliza tipografía en 8 puntos) compensa 



esta deficiencia con críticas bien estructuradas y coberturas especiales, entrevistas o dossiers 

novedosos, que devienen de la insistencia de su creador en buscar colaboraciones de diversos 

puntos del globo, en pos de sacar a la luz una publicación íntima en los temas pero universalista 

en el enfoque. 

 

Dentro del área de los fanzines, no se puede dejar de resaltar, también, a Sótano Beat y a su 

reciente —al 2006—competencia: Only Sixties. Estos dos zines si bien no tienen una 

periodicidad marcada ni un costo bajo, son resaltables por su labor histórica y trabajo de 

investigación acerca de la etapa formativa del rock peruano. En palabras de Raúl Cachay: “el 

seguimiento que le hacen a los músicos de esa época, recordándoles las bandas que tenían, es 

excelente, es más, anecdóticamente, ellos mismos lo denominan “reglaje” (Lasarte 2003e). 

 

No hay que pasar por alto, tampoco que la función de la mayoría de publicaciones durante la 

década de los 80 estuvo ceñida más a una difusión de conceptos, ideologías y estéticas (punk, 

subte, etc.) que a una crítica conciente de la oferta del momento. Con la llegada de los años 90 y 

la apertura de mercado, el nuevo contingente musical que empezó a llegar al país (discos y 

videos por cable) expandió las fronteras de las publicaciones hacia la crítica internacional y la 

reseña. Y, actualmente, la existencia de una escena local permite a las revistas y fanzines prestar 

atención a lo que está sucediendo dentro de los límites peruanos. 

   

En cuanto a los problemas a los que el periodista musical se ve expuesto, uno de ellos es el que 

ocasiona la dependencia a la escena local en la que, muchas veces, se crean resentimientos entre 

bandas y periodistas y, a raíz de esto, se cierran canales de información. Tal como sucede en la 

película Almost Famous, si el periodista no sabe ganarse el respeto de los músicos, empieza a ser 



considerado como «el enemigo» y esto trae obvias repercusiones. Si bien es cierto, el periodista 

está en la obligación (y el derecho) de dar críticas negativas a una banda o una producción, la 

clave es que estén tan bien estructuradas (justificadas y razonadas). Lo idóneo es llegar a 

elaborar críticas con las que el periodista pueda ganar el respeto dentro del ambiente musical y 

periodístico. Es decir: textos bien elaborados tanto ante los ojos de un lector especializado como 

de uno casual. 

 

Continuando con los problemas relacionados a la escena local, aunque ésta esté en ebullición y 

en uno de sus mejores momentos, sigue siendo precaria en cuanto al trabajo de grupos: ensayos, 

abuso de alcohol, poco profesionalismo fuera y sobre el escenario, etc. Factores que no 

contribuyen a su consolidación definitiva. 

 

Por otro lado, tal y como lo hace notar Raúl Cachay, no hay un soporte bibliográfico suficiente, 

hasta el momento.
112

 Las publicaciones peruanas referidas a música son escasas y tienen como 

editores principales a Pedro Cornejo y Eduardo Lenti, con respectivos títulos referidos a 

recuentos o breves resúmenes históricos del panorama musical local e internacional. 

 

Así como los libros son pocos, los periodistas también se convierten en islas dentro de los 

diarios. Y, como ya se ha visto anteriormente, el hecho de que existan publicaciones dedicadas a 

música no implica que sus redacciones estén conformadas por periodistas, necesariamente. Más 

aún, el rechazo hacia los comunicadores o periodistas es bastante común dentro de las 

redacciones. 
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La escasa continuidad de ediciones agrava la problemática de las publicaciones musicales en 

Lima. Tanto porque las publicaciones desaparecen luego de un par de números (como en el caso 

de Vía Crisis , Xrenacer Zinex o Rock n’ News); como porque, por problemas de financiamiento, 

muchas deben retrasar su salida, a veces, incluso durante un año completo, como le sucedió a la 

revista Caleta o al fanzine Interzona. La continuidad de las ediciones es vital para crear un hábito 

de lectura en el público y para darle credibilidad a la publicación. Sin embargo, cuando este tema 

se ve regido por la cantidad de publicidad que logra reunir una revista o fanzine
113

, la 

subsistencia del medio está constantemente en vilo. Más aún, si se toma en cuenta que la escasa 

base de consumidores generada por la escena local no permite mantener grandes cadenas de 

tiendas de discos, sellos discográficos, merchandising y promoción de bandas, rotación de 

conciertos y demás posibles anunciantes.  

 

Ahora, si bien esta investigación está referida a publicaciones especializadas en música, hay que 

recalcar que, dentro de los diarios, las secciones de música son pequeñas, itinerantes e 

inconstantes. Hecho que dificulta la creación de una cultura de lectores de prensa musical. 

 

Toda esta precariedad en cuanto a la continuidad de ediciones, colabora a que sea difícil 

establecer un círculo de periodistas dedicados al tema musical. Hecho que se vuelve más 

cpmplicado si se toma en cuenta que el Perú no cuenta con una verdadera tradición de 

publicaciones musicales, ya sean producidas dentro de sus fronteras o importadas.  
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  Actualmente, los fanzines se permiten incluir publicidad, a pesar de que, históricamente, incluir anuncios va 

contra sus principios de libertad absoluta de expresión. 



La desconexión con la movida periodística musical a nivel internacional provoca que las noticias 

referentes a música sean encasilladas erróneamente dentro del ámbito de los espectáculos
114

 o 

vistas con desdén. Sin embargo, una intuición personal a partir de las entrevistas y la 

investigación realizada para el presente trabajo me hace pensar que no existe, verdaderamente un 

desprecio hacia el periodismo (el periodista) musical, sino una mera e impresionante ignorancia 

del ámbito. Dado que resulta ilógico odiar lo que no se conoce, la única respuesta válida acaba 

siendo el miedo. En este caso, el miedo a un tema (una sección) extraño, que puede acabar por 

ahuyentar a cierto público o por no atraer a ninguno, convirtiéndose en un riesgo mercantil o en 

un gasto inútil de papel.  

 

Oscar Malca, sin embargo, se muestra optimista en cuanto al tema de la existencia de periodistas 

dedicados a música. Si bien afirma que no cree que sea posible que un periodista se dedique a 

tiempo completo a esta área (porque no hay oferta laboral para eso), considera que el número de 

publicaciones que están empezando a poner los ojos en el tema musical está en aumento y esto se 

puede ver en la cantidad de nuevos nombres que firman artículos de contenido musical en los 

diferentes diarios de la capital.
115

 

 

 

Por último, un curioso punto que salió a la luz a lo largo de la investigación es que, dentro de las 

publicaciones locales la presencia de mujeres relacionadas con el periodismo musical es 

prácticamente nula. Excepto algunas excepciones como Hellen Ramos (quién condujo el 

programa 2001 en  Radio Miraflores y se dedicó a difundir información volteada de New 
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 Área monopolizada en Perú por los chismes de farándula y los entredichos entre vedettes. 
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 Cfr. Lasarte 2003f 



Músical Express en el fanzine Britania
116

), Esther Mori de la Cruz (Esquina Rock), Natasha 

Luna Málaga (al 2005, ex redactora de Caleta y 69, para dedicarse a proyectos como cantante) y 

Catherine Burgos (Freak Out!).  

 

 

Según los comentarios de varios editores, no existe ninguna discriminación hacia las mujeres, 

sino, más bien, sorpresa por parte de las redacciones acerca de la poca inclinación femenina a la 

contribución con las publicaciones. 

 

 

Discutir si estas suposiciones son ciertas o sí, en efecto, existe algún tipo de rechazo por la 

presencia femenina no corresponde ya a la presente investigación. Sin embargo, queda 

subrayado como un tema interesante descubierto durante el transcurso de este trabajo. 

 

 

 

2.6 Línea del tiempo de las publicaciones musicales en lima de 1990 al  2005 

 

 

A modo de cierre del presente capítulo, a continuación se presenta una línea del tiempo 

en la que se pueden ubicar simultáneamente las revistas y fanzines especializados 

en música publicados durante el lapso entre 1990 y el 2003 en Lima. 
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 El conocido fraude de copia de información de Britania hace que no se compile la publicación en la presente 

investigación. 
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CAPITULO 3 

MERCADO Y POSIBILIDADES 
 

 

Luego de haber efectuado en los capítulos precedentes revisiones de las publicaciones musicales 

más importantes a nivel internacional y de las propuestas a nivel local (Lima), el presente 

capítulo tiene como objetivo discutir las condiciones de mercado a las que se enfrentan las 

publicaciones musicales en Lima.   

 

Por esto, es interesante empezar el presente capítulo comentando la reciente experiencia de 

Rolling Stone en Perú.  

 

 3.1 Posibilidades de subsistencia de una publicación musical en Lima: caso Rolling Stone 

En 1999, aproximadamente, Bernardo Roca Rey,  Presidente del Directorio de Canal N y 

Director de El Comercio, viajó a la Argentina para hablar con los directores del grupo de La 

Nación, editores del reconocido periódico bonaerense del mismo nombre y de una serie de 

publicaciones nacionales y en colaboración con casas editoras extranjeras. El motivo del viaje de 

Roca Rey era, entre otras cosas, sondear posibles publicaciones que pudieran ser importadas al 

Perú. Entre el portafolio de posibilidades que La Nación le ofreció se encontraba la propuesta de 

Rolling Stone, una publicación, en ese momento, relativamente nueva en edición Argentina.  

 

La mecánica de Rolling Stone es similar a la de una franquicia: la redacción central, ubicada en 

Nueva York, envía contenidos, imágenes y soporte para cada edición (en un promedio estimado 

de 50%) y la editorial local completa el resto de páginas con información local, a discreción del 

editor general.  

 

La evaluación veloz que realizó Roca Rey en ese momento puso en amplia desventaja al 

mercado peruano frente al Argentino, donde los tirajes suelen rondar los veinte mil ejemplares.  

 



Según los cálculos de Roca Rey, Lima no tenía posibilidades de competir con esta cifra y, por 

tanto, el proyecto no se presentaba rentable.
117

 

 

Formalmente, nunca se realizó una investigación de mercado en Lima y, hasta donde se pudo dar 

a entender en la entrevista, tampoco se consideró el mercado de provincias dentro del cálculo, a 

pesar de que las redes de distribución del diario El Comercio hubieran podido llevar rápidamente 

la revista hasta la mayoría de ciudades del país (que no cuentan, ni siquiera, con la oferta de 

revistas y fanzines locales, producidos en Lima). 

 

Rolling Stone, entonces, no se editó en Perú. 

Para el año octubre del año 2003, sin embargo, el Grupo de Publicaciones Latinoamericanas 

S.A., en Colombia —en combinación con el Grupo Revistas La Nación de Argentina 

(representantes de Rolling Stone en Sudamérica)— toma la iniciativa de lanzar RS al mercado. 

La edición «Cono Norte» se distribuye no sólo a nivel local para ellos (Colombia) sino también 

en Venezuela, Ecuador, Bolivia y Perú.  

 

Esta edición ataca a cinco mercados diferentes, utilizando los canales de distribución ya 

establecidos a través de otra de sus publicaciones: la revista Gato Pardo.  

 

La publicación Colombiana llegó a Lima con un precio de s/11.00, costo que —para una revista 

mensual de esa calidad— no parece demasiado elevado, pero que podría ser disminuido de 

producirse en el país, como sucede en Colombia, donde cuesta $7000 (ocho soles, 

aproximadamente) o en Argentina, donde se encuentra a $6.00 pesos (siete soles, 

aproximadamente). 

 

Para 2004, el Grupo de Publicaciones Latinoamericanas S.A. llega a un acuerdo con el Área de 

Publicaciones del Grupo RPP y Rolling Stone Cono Norte empieza a ser distribuida en Lima y el 

Perú (junto con Gatopardo) a través de la red de distribución de los coleccionables de RPP. 
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En una ceremonia de presentación realizada el 20 de septiembre del 2004, en el Salón Imperial 

del Country Club Lima Hotel, Rolling Stone y Gatopardo fueron introducidas al mercado local 

con la presentación de un brief que contenía la siguiente descripción sobre el producto: 

«Desde hace treinta años, Rolling Stone es una de las publicaciones líderes en el 

mercado editorial norteamericano. Creada por Jann S. Wenner, es aún en nuestros 

días una de las expresiones más reconocidas del denominado nuevo periodismo: 

audaz y provocador. 

La “Edición para Colombia, Venezuela, Perú, Ecuador y Panamá” de Rolling 

Stone prolongará aquella tradición prestigiosa, siendo su propósito sustancial 

examinar la realidad con mirada crítica, sin prejuicios, de manera implacable. 

Su escenario no es sólo el rock. Del rock en todo caso, toma su actitud incisiva y 

trasgresora y también su glamour. Rolling Stone intenta mes a mes ofrecer su 

punto de vista sobre la actualidad política y sobre las más variadas 

manifestaciones del arte y el entretenimiento.» (Rolling  Stone Brief) 

 

Dentro de la información contenida en el Brief  —expuesta durante la presentación de la 

publicación—, se contempla un perfil del lector de RS, que incluye el siguiente cuadro: 

 

La descripción que se realiza sobre el consumidor es la siguiente: 

- «Estilo de vida: Se sienten jóvenes y viven como jóvenes más allá de la edad. 



- Están abiertos a nuevas propuestas, opiniones y diferentes puntos de  vista. 

Poseen un pensamiento independiente y firmes posturas ideológicas. 

- Están atentos a las tendencias actuales y buscan nuevas alternativas. 

- Son socialmente muy activos. Asisten a recitales, museos, teatros, centros 

culturales, cines y eventos deportivos. 

- Se interesan y están pendientes de los avances tecnológicos. 

Tienen un fuerte contacto con los medios. Un 35% lee diarios, 62% suplementos, 

un 66% escucha radio FM y un 48& mira televisión». Rolling  Stone Brief) 

 

 

En la presentación de Rolling Stone se habló además del tiraje de la publicación, que varía de 

país en país. El Perú, si bien no es el que cuenta con menor tiraje, se encuentra aún bastante 

alejado de Colombia y Argentina, líderes indiscutibles del tiraje de RS
118

: 
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Países Ejemplares 

Colombia 40.000 

Argentina 50.000 

Ecuador 10.000 

Venezuela 10.000 

Chile 10.000 

Uruguay 10.000 

Perú 8.000 

Panamá 5.000 

Bolivia 3.000 

Paraguay 3.000 

TOTAL 149.000 



La guía de tiraje de RS sirve como uno de los mejores indicadores acerca del mercado local 

donde, como se ha mencionado antes, no existe un estudio acerca de publicaciones musicales. 

 

Se puede desprender que, en Argentina —compitiendo contra otras publicaciones de peso— 

Rolling Stone cuenta con una penetración de mercado de 50 mil ejemplares a nivel nacional. En 

el Perú, donde la mayor competencia estaría en la publicación a nivel Lima de 69 (por formato y 

estilo de contenidos); se podría estimar que el mercado global (a nivel nacional, pero con la 

mayor concentración en la capital) se calcula en ocho mil ejemplares. Vale recalcar que el tiraje 

inicial de una publicación suele ser menor al esperado a largo plazo, cuando la revista se haya 

asentado y captado el interés de la población. 

 

El destino de Rolling Stone, al 2005 —a pesar de haber bajado su costo a S/.9.00— no ha 

permitido, sin embargo, que el tiraje aumente, ni que la colaboración peruana dentro de la 

edición crezca como se esperaba. 

 

La campaña de penetración en el mercado para RS fue casi inexistente (a pesar de que Grupo 

RPP cuenta con la radio juvenil de mayor sintonía en la capital: Studio92). No hubo un 

movimiento mediático más allá del lanzamiento y, en una ciudad donde el hábito lector no es 

profundo, pasó bastante desapercibida. 

Los contenidos de la edición de RS Cono Norte, además, se alejaban demasiado de la esfera 

musical / star system manejado por los consumidores locales. Rolling Stone cono Norte abarca: 

Colombia, Venezuela, Ecuador, Panamá y Perú, tratando de darle participación a cada país 

dentro del 50% de contenido de la revista que no se trabaja como franquicia de RS en Estados 

Unidos. La diversificación y la priorización de algunos países sobre otros hacen que el contenido 

local se pierda, des-identificando a la revista con el país. 

 

De este modo, Rolling Stone Cono Norte se mantiene en circulación, pero sin miras, al 2005, a 

crecer en cuanto a participación peruana en los contenidos o penetración en el mercado peruano. 

 



Habiendo revisado este caso, se procederá a continuación a tratar el tema del mito de la poca 

rentabilidad. Dado que la presente investigación no contempla un análisis económico, el mito 

será discutido en base a la problemática de las publicaciones y las posibles soluciones que se le 

podrían dar, a modo de sentar precedente para algún futuro estudio de factibilidad. 

 

 

3.2    Rentabilidad del género. 

 

 

En el Perú, no existen estudios dedicados a analizar la factibilidad y/o rentabilidad de una 

publicación musical, ya sea producida en Lima, en colaboración con otros países, o con una casa 

madre. Al parecer, la idea de la poca rentabilidad de este tipo de publicaciones se ha instalado 

tan hondamente en el inconsciente de todos los grupos y empresas con capacidad suficiente 

como para embarcarse en el proyecto de realizar una publicación musical de gran envergadura, 

que ninguno de ellos ha encargado ni realizado por su cuenta una investigación o análisis de las 

posibilidades de este tipo de publicaciones.
119

 

 

Si bien el presente trabajo está enmarcado dentro del campo de interés del periodismo, es 

necesario tocar algunos aspectos de márketing que se contemplan dentro de la gestión de 

proyectos para, de este modo, poder entender de mejor manera el tema de la factibilidad de las 

publicaciones musicales. 
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 Si hubo o no un estudio para introducir al mercado Rolling Stone, este habría estado a cargo del Grupo de 

Publicaciones Latinoamericanas S.A (la editora colombiana) y no ha sido puesto a disposición o consulta en Lima. 



A continuación se procederá a revisar las publicaciones musicales desde el esquema básico 

conocido como «las cuatro “P”»: Producto, Plaza, Precio y Promoción. 

 

Estos conceptos básicos del estudio de mercados se consolidan a finales de los años 60, cuando 

los conceptos planteados en los 50’ por el profesor de la Universidad de Harvard, Niel H. 

Borden, son reelaborados y  popularizados por E. Jerome McCarthy. En principio, Borden había 

diseñado doce elementos para su definición, pero McCarthy, viendo las grandes posibilidades de 

la simplificación, redujo el modelo hasta lograr la teoría de las cuatro «P». Es bueno aclarar, sin 

embargo, que, a pesar de haber sido un paradigma dominante durante más de cuarenta años, hoy 

en día, este método está siendo mejorado y aumentado con enfoques que involucran la 

globalización de los negocios y el creciente reconocimiento de la importancia de la retención del 

cliente, la interacción y las redes en los mercados industriales, el mercadeo de experiencias, los 

ecosistemas empresariales, de la migración del valor, del ciclo de vida de las relaciones con el 

cliente y del mercadeo de relaciones, entre otras tendencias y criterios, empiezan a crear nuevas 

corrientes en el pensamiento sobre la teoría y práctica del mercadeo.
120

 Sin embargo, para 

efectos del presente análisis, se usarán únicamente «las cuatro “P”», por su simpleza y orden 

para describir la problemática de un producto y sus posibilidades. 
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 Cfr. http: //www.3w3search.com 



3.2.1  Producto 

 

Este ítem tiene como fin definir las características del producto que será ofrecido a los 

consumidores. En este caso, la oferta de productos (publicaciones musicales) que existe 

actualmente en el mercado ha sido definida en el capítulo anterior,
121

 publicaciones mayormente 

artesanales, de bajo tiraje y elaboradas por equipos no necesariamente periodísticos, con 

contenidos concentrados o en el movimiento de la escena musical local o en una escena de 

vanguardia poco o nada difundida por los otros medios locales. 

 

Dentro de la palabra «producto» se engloba todo el conjunto de beneficios que el consumidor 

recibe al comprar.
122

 Una publicación debe ser —para llegar al éxito— clara en el valor de sus 

contenidos: no engañar al consumidor prometiéndole en la portada o promoción cosas que no 

obtendrá al comprar el producto. De esto se desprenden dos observaciones. El producto final de 

una publicación no sólo debe tener calidad —en redacción, diseño e innovación & creatividad—, 

además, debe posicionarse de modo que el lector/posible lector se interese tanto por la revista en 

sí como por la idea de que está comprando información que le permite estar al día con las 

tendencias musicales, además de enterarse de qué productos o presentaciones son buenos o 

malos y por qué, y todo dentro de una lectura entretenida.  

 

Por otro lado, varias publicaciones han optado —ya sea por iniciativa propia o por que el 

auspiciador lo ha pedido— por redondear la propuesta de su revista o fanzine con la inclusión 

(con un ligero recargo en el precio) de un valor agregado.  

 

Conociendo el tipo de revistas y fanzines que se encuentran en circulación y la problemática 

general que las afecta, se puede decir que todos estos productos (a excepción de los 

especializados en heavy metal o punk) apuntan a dos públicos en particular, de los cuáles se 

discutirá más en el siguiente ítem.  
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 Véase 2.2.1 y 2.2.2  
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 Cfr. http: //www.3w3search.com 



3.2.2  Plaza (mercado y distribución) 

 

Este ítem está diseñado para discutir los intermediarios a través de los cuales el producto llegará 

a los consumidores. Es decir: mayoristas, minoristas, distribuidores, agentes.
123

  Sin embargo, 

antes de que se proceda a discutir el tema de la distribución, es pertinente hacer un último repaso 

del mercado que poseen las publicaciones musicales. 

 

En el capitulo anterior se mencionó una clara dependencia del periodismo musical/publicaciones 

limeñas: la que lo vincula con la escena musical local. En el caso de publicaciones 

internacionales, este vínculo no se encuentra restringido a la escena rock local (del lugar de 

origen de la publicación), sino que tiene que ver también con la constante rotación de artistas 

internacionales que llegan al país a ofrecer espectáculos, quienes, al pisar el país se convierten en 

«huéspedes» que se localizan: son importantes por sí mismos, pero son más importantes porque 

están en el país. Cuanto más activa sea la escena musical (tanto local como en rotación de 

conciertos y visitas internacionales) más posibilidades de crecer tendrá el grupo de aficionados e 

interesados en la música. De esto que, en lugares donde la música rock está más interiorizada, el 

porcentaje de lectores e interesados en las publicaciones musicales parezca ser mayor
124

. En el 

caso del Perú, como se ha visto, el reducido mercado musical es una de las claves de la 

problemática de las publicaciones musicales. 

 

Mientras para una publicación joven como Roq el límite de tiraje se encuentra bordeando los dos 

mil ejemplares, para 69 el límite de tiraje está más cercano a los cinco  mil, en el mejor 

momento. Lo cierto es que estas publicaciones consiguen estos tirajes sin mayor inversión en 
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 Tómese como referencia el caso de Argentina. 



publicidad o estrategia de posicionamiento en el mercado, lo cual, de arranque podría ser 

considerado como un punto a su favor.  Ahora, si se toma en cuenta que los índices de lectura en 

el Perú son los más bajos de Latinoamérica
125

, un tiraje de cinco mil ejemplares aumenta su 

valor, aunque aún siga siendo un número pequeño como para llamar la atención de alguna 

empresa editora de envergadura considerable.  

 

Por otro lado se puede considerar que en la historia reciente de la escena musical, el festival con 

mayor convocatoria ha sido el «Niño Malo», realizado para recaudar fondos para los 

damnificados del Fenómeno del Niño, reuniendo en el estadio Niño Héroe Manuel Bonilla 

(Miraflores), a más de diez mil personas. Diversos festivales de música punk-rock, realizados 

durante el 2003-2004 en lugares como «El Huaralino», reunieron sin esfuerzo durante varios 

fines de semana casi consecutivos, audiencias fluctuantes alrededor de las tres mil personas. Los 

festivales «Desgraciadazo», organizados por el ya desaparecido programa de rock nacional de 

Sergio Galliani: Radio Insomnio, contando con un cartel más plural, reunieron hasta seis mil 

personas
126

.  En octubre del 2005, por otro lado, la radio Studio92 realizó su concierto de 

aniversario con cuatro bandas locales: la casi desconocida ROX, los Turbopótamos y las dos 

bandas más importantes del país: Libido y Mar de Copas. El concierto se programó en la 

Avenida de la Peruanidad y la entrada fue totalmente gratuita. Según el conteo que los 

organizadores realizaron, la existencia total excedió las ochenta mil personas: un resultado de 

convocatoria que superaba por diez mil  a veinte mil personas a las réplicas del concierto en 

Cuzco y Arequipa. 
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 El promedio de lectura anual es un libro por persona. 
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 Tómese en cuenta que los festivales de punk y Desgraciadazo fueron acontecimientos de paga para la entrada, 

mientras que el «Niño Malo», por ser benéfico, pedía víveres a cambio de la entrada. 



Está claro que los conciertos gratuitos convocados por medios, o los conciertos benéficos logran 

atraer más público por su pasividad. Además, debe tomarse en cuenta que, al ser gratis un 

evento, un buen porcentaje de los concurrentes asisten sólo por curiosidad, para acompañar a 

otra persona o por razones ajenas al espectáculo en sí. Sin embargo, con muestras como estas, es 

innegable que existe un interés por la música. Y hay que subrayar que, gracias a la experiencia de 

Studio92, esta observación puede empezar a extenderse fuera de las fronteras de la capital. 

 

Factores determinantes para captar a este público flotante que gusta de la música serán el sesgo 

que se le dé a los productos publicados, la promoción que se les haga (y dónde) y, sobre todo, el 

precio con el que se le ponga en el mercado.  

 

Para muchas publicaciones locales (69, Freak Out!, etc.) el pozo de lectores está calculado en 

diez mil. Sabiendo esta cifra y la competencia que poseen, generalmente, se opta por un tiraje 

que apunte a captar sólo a una porción de este mercado (tres mil a cinco mil ejemplares). Esto se 

debe no a una sana competencia, sino a que —como comentan los editores— la experiencia ha 

comprobado que, si bien existe un pozo de lectores asiduos a las publicaciones, la mayoría de 

ellos no tiene capital suficiente para adquirir más de una publicación. Menos aún si el precio está 

recargado por un disco. 

 

Para una empresa editora de diarios, un tiraje de cinco mil ejemplares no es una cifra rentable 

para embarcarse en la producción de publicaciones de corte musical
127

. Sin embargo, la cifra 

indica que la extensión de las secciones musicales o la edición de un suplemento podrían ser 

tanteadas con mayor énfasis. 
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 Cfr. Lasarte 3003h 



 

Está claro, además, que con el crecimiento de la escena local y la actual ruptura del circuito 

típico de conciertos (Miraflores, Barranco y Quilca) a favor de distritos más populosos como los 

Olivos (Óvalo Purina, El Palacio Musical), Comas (El Boulevard), Callao (Cuchitos Pub), etc., 

se está apuntando a ampliar el público de forma masiva. Aunque debe tomarse en cuenta las 

limitaciones económicas que este nuevo público posee, en algunos casos. 

 

En cuanto al comportamiento del público de las revistas especializadas, si bien es cierto que los 

elementos de base social discutidos en el capítulo anterior son piezas clave a la hora de 

entenderlo, es cierto también que el hecho de que los consumidores de publicaciones (en general) 

nunca hayan estado verdaderamente expuestos a revistas y fanzines, les quita competencia y 

hábito de lectura y búsqueda de información. Una buena campaña publicitaria / estrategia de 

posicionamiento podría ayudar a subsanar un poco este problema. Sin embargo, ya entra a tallar 

un tema de educación, que difícilmente el mundo de las comunicaciones podrá resolver sin 

apoyo de una política de cambio, a nivel país. 

 

Para elaborar perfil del consumidor de publicaciones musicales en sí, es útil partir de la 

definición que da Manuel Sanguineti, ex vocalista de la banda Trafic Sound y dueño de la 

radioemisora Doble Nueve
128

, en una entrevista con Pedro Cornejo para el libro Alta Tensión: 

«El consumidor de música es el que anda buscando el último disco, lo compra, lo 

escucha una y otra vez, se engancha con algunas canciones y sabe que las demás 
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 La única emisora que transmite programación basada en bandas tanto del mainstream anglo, como de 

vanguardia. Doble Nueve  —fundada con el mismo espíritu en 1979— se mantiene al aire con una audiencia 

reducida. 



son de relleno. Y disfruta el disco por unas dos semanas, hasta que quiere otro 

disco». (Cornejo 2002: 177) 

 

A pesar de no ser un comentario dedicado exclusivamente a los consumidores de publicaciones, 

la idea de Sanguineti habla del impulso de consumo que motiva al fanático de la música, al 

melómano. El afán de renovación y de obtener información exclusiva es una importante carta a 

favor de la publicación que enfrente el tema musical a través de un periodismo comprometido y 

ameno. Claro está que la mayor competencia en cuanto a actualidad se encuentra en el acceso a 

Internet; sin embargo, el plus de la publicación impresa sobre la de Internet es la posibilidad de 

transportación, la redacción de los artículos, la selección de los mismos, el enfoque y la 

compilación que presenta la revista. 

 

Existen dos públicos bastante definidos para las publicaciones que, hasta el 2005 se han venido 

produciendo en Lima. Sin embargo, dado que no existe un estudio (como se comentó 

anteriormente) no es posible determinar si estos son “los públicos que existen” o si, 

simplemente, son los públicos que se han segmentado a partir de la oferta del mercado. 

 

El primero, está compuesto por fanáticos del producto local. Gente que asiste a conciertos, 

compra la música o busca escucharla en la radio. Este público quiere saber de la actualidad 

musical del país/la ciudad, tanto para apoyar a la escena, como para asistir a los conciertos y 

recitales. Busca una orientación dentro de la nueva oferta y una ventana al las nuevas propuestas. 

 



El segundo, es el que consume publicaciones especializadas, que apuntan a textos más largos, 

menos entrevistas y más análisis a profundidad. Los grupos que busca son extranjeros, 

vanguardistas, mayormente desconocidos en la escena local y a los cuales se puede acceder 

(sonoramente) únicamente a través de la piratería o las descargas por Internet. El público que 

consume este tipo de publicaciones tiene —o busca tener— un mayor manejo léxico y mayor 

capacidad de lectura y crítica. 

 

De tomarse encuentra la observación previa acerca de que estos públicos no son definitivos, sino, 

más bien, producto de la oferta de publicaciones musicales en Lima (que sólo entran en las dos 

categorías de público antes mencionadas, hasta el momento), existiría un tercer público. 

 

Este tercer público vendría a ser el que consume el tiraje de ocho mil ejemplares de la revista 

Rolling Stone. Una propuesta basada mayormente en información del mainstream y star system 

extranjero, pero afianzado en Perú a través de los medios de comunicación. Salvando la 

desventaja ya comentada de los contenidos acerca de bandas y artistas desconocidas de los países 

latinoamericanos que comparten el pool de edición, esta publicación apunta a un público amplio 

que busca tanto información local como de las bandas y artistas consagrados en el ámbito 

comercial. Así, a pesar de que muchos consideren Rolling Stone, elitista, es, la más cercana a un 

punto medio (en su versión ideal con contenidos extranjeros y locales, como sucede en 

Argentina, por ejemplo). Este tercer público entonces estaría delimitado por los criterios que RS 

exponía en su brief de introducción al mercado: es/se siente joven, busca socializar dentro de las 

ofertas culturales y de espectáculos de su entorno, está abierto a nuevos puntos de vista, busca 

estar al tanto con la información y las últimas tendencias, gusta de la tecnología y tiene un fuerte 

contacto con los medios. 



 

Mientras algunas de las características de Rolling Stone se mantendrían en la construcción del 

lector ideal, a esto habría que sumarle varias particularidades de la situación limeña. Las 

características que se enumerarán a continuación no provienen de un estudio de mercado, sino de 

los comentarios de los diferentes editores o redactores de las publicaciones musicales, además de 

la observación del público que suele concurrir a conciertos masivos de la escena local. Debe 

recordarse que, como se explicó en el capítulo anterior, Lima (Perú) no cuenta con una base 

social de oyentes de rock, ya que —a diferencia de escenas como la argentina— este género 

musical no jugó en Lima ningún papel protagonista a la hora de consolidar una identidad (ni 

generacional, ni como país). Así, dentro de la repartición de características el público 

consumidor de publicaciones vuelve a agruparse en dos facciones, delimitadas de cierta manera 

por la edad y la condición socioeconómica 

 

El primer grupo está compuesto por estudiantes de secundaria e institutos, o personas que están 

trabajando en carreras técnicas. La capacidad adquisitiva de este sector es reducida, pero 

procuran asistir a conciertos masivos realizados en las periferias de la ciudad (más económicos) 

de forma regular. Muchos de ellos mantienen una estética coherente con su idiosincrasia musical 

(rock, wave, punk, etc.) fuera de las áreas de trabajo o estudio. Es menos receptivo a nuevas 

corrientes musicales, muestra rechazo por intrusiones de otro público dentro de sus áreas de 

dominio. Busca la pertenencia a un grupo y es celoso de que los principios de este no se 

contaminen. Rechaza lo comercial. Le gusta discutir de temas musicales, si los domina: a 

profundidad; si no los conoce pero le interesan: participando dentro de la conversación con 

palabras entusiastas. 

 



El segundo grupo está conformado por estudiantes y profesionales con mayor capacidad 

adquisitiva y con background cultural más amplio. Su asistencia a conciertos es menor o se ve 

circunscrita a eventos pequeños en bares y discotecas de distritos acomodados. Sin embargo, su 

capacidad adquisitiva le permite asistir a eventos internacionales, tanto dentro del país como, 

algunas veces, en el extranjero. Conserva una línea de vestir informal, que no está sesgada 

totalmente por sus gustos musicales, pero que puede demostrarlos. Es tolerante ante nuevas 

propuestas musicales, está más abierto a la experimentación. Le gusta discutir de música, sobre 

todo de la que adquiere. 

 

Existe, claro, un grupo flotante de posibles consumidores que se debaten entre uno y otro grupo 

antes mencionado: buscan ser profesionales y tienen amplia receptividad por el producto 

comercial. Pero, en detrimento, no priorizan la lectura de publicaciones musicales. 

 

Una buena promoción de los productos de publicaciones musicales, por supuesto, podría ampliar 

el marco de características de forma considerable, esperando que la facilidad con la que el tema 

musical —en materia de rock, punk, pop y demás géneros establecidos al principio de esta 

investigación—  logra trascender clases sociales en otros países, sea aplicable también en el 

medio local. 

 

Un último tema que queda pendiente en esta rápida revisión del consumidor  de publicaciones 

musicales es la delimitación del campo de la «juventud» en la que aparentemente se enmarca el 

público objetivo. 

 



La juventud como paradigma de lo deseado en la sociedad actual y la figura «joven» como 

motivo de culto son aspectos claves al tratar el tema del mercadeo y del consumidor de las 

publicaciones musicales. Durante el apartado que trata el tema del mercado se verá como la 

«juventud» deja de ser una etapa física para convertirse en un conjunto de actitudes y cualidades 

perseguidas por un sector de la población. 

 

Pasando al tema de la distribución, hay que empezar aclarando que una de las constantes dentro 

del universo de publicaciones musicales —sin importar su tamaño, formato o tiraje— es que los 

canales de distribución que usan para llegar al público son, prácticamente, artesanales. Sólo una 

de las revistas que se encuentran en circulación en estos momentos contrata a alguna empresa 

para que se encargue del reparto de las publicaciones. Al igual que los fanzines, son los mismos 

productores de la publicación los que se encargan de ir de quiosco en quiosco repartiendo su 

producto. Esto, como se puede deducir rápidamente, no sólo causa que sus áreas de distribución 

sean limitadas, sino que resta tiempo de trabajo periodístico a los productores, que tienen que 

dedicarse a funciones de distribución y cobranza. 

 

Ahora bien, el hecho de que la distribución de las publicaciones ocurra de esta manera en Lima 

no es fortuito. Actualmente, contratar a una empresa distribuidora para que se ocupe del tema es 

un gasto poco balanceable dentro de los presupuestos de las publicaciones. No sólo los costos de 

distribución son muy altos, sino que el tiraje de las publicaciones es demasiado pequeño como 

para que un trato con una distribuidora sea rentable.  

 

Se dan casos, por otro lado, en los que algunos de los productores de la publicación o algún 

allegado viaja al interior llevando publicaciones. Lo que sucede en la mayoría de estos casos es 



que la gente muestra un inmediato interés por las «novedades» musicales llegadas desde la 

capital y paga, incluso, precios que duplican el valor original del producto. Sin embargo, la 

experiencia de Freak Out! apunta que, cuando la llegada de las publicaciones se interrumpe, al 

retomarla, el público se muestra reticente a volverlas a adquirir pues siente que ha sido 

menospreciado, olvidado y hasta traicionado.
129

 Además, dentro de las nuevas ciudades, los 

consumidores también buscan puntos de identificación: información y atención sobre sus propias 

bandas locales y la escena que se gesta en su ciudad. Lo cual, exige una nueva diversificación de 

contenidos que, o podría desembocar en una publicación más sólida en cuanto a escena peruana, 

o en una publicación que —cómo le sucede  a Rolling Stone Cono Norte— posee demasiada 

información desconocida por los distintos públicos como para que la consideren atractiva. 

 

Retomando a la problemática local (Lima) hay que resaltar que, para el circuito de consumidores 

asiduos de publicaciones musicales, los puntos de venta y distribución se han consolidado a 

través de los años como instituciones fácilmente reconocibles. Lima cuenta con tres grandes 

centros de venta de música, merchandising y publicaciones: las Galerías Brasil, la calle Quilca y 

(más pequeño) el Óvalo Higuereta.  

 

Para los lectores neófitos o no especializados, sin embargo, estos puntos pueden ser 

desconocidos y, al no encontrar publicaciones en quioscos céntricos (a veces incluso están, pero 

no están a la vista), piensan que no existen. 

 

Otro dato importante es que, para encontrar publicaciones especializadas en música (nacionales 

y, mayormente, internacionales), el lugar típico es la cadena Z Bookstore. Esta cadena, además, 
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se ocupa de temas de distribución, servicio que la revista Esquina Rock contrató durante mucho 

tiempo: “Antes el tema de distribución lo manejábamos nosotros, pero ahora hemos decidido 

especializarnos” (Entrevista a Franklin Jáuregui 19/06/03), afirma Franklin Jáuregui, editor de la 

publicación, refiriéndose a que prefieren dedicar más tiempo a la elaboración de la revista. Caso 

contrario es el que sucede con 69 que, cuando era Caleta, trabajó con la Distribuidora Z, hasta 

que por problemas de rentabilidad la publicación debió pasar a ser repartida artesanalmente. Sin 

embargo, tanto para Pezúa como para Rodríguez, los fundadores de la revista, trabajar con un 

sistema de distribución a quioscos suele ser pesado, ya que muchas veces se dan problemas con 

los pagos: los quiosqueros aluden que se roban las revistas e intentan pagar de menos, o piden 

plazos para entregar el dinero, lo que hace que en vez de un día de cobranza, la publicación se 

vea obligada a tomarse dos o tres visitas para obtener el dinero completo de las revistas. 

 

En el caso de la revista Roq, el tema de la distribución también se maneja de modo artesanal.  

“Lo que pasa es que yo me conozco de pies a cabeza el mercadito de las tiendas. 

Así que para que la publicación llegue a todos lados, no necesitamos de canillas ni 

nada” (Lasarte 2003b) 

 

La revista Roq, entonces, se distribuye vía el circuito de puntos pre-establecidos de venta de 

música nacional. Y cabe resaltar, además, se vende por cuenta propia (a través de amigos o 

colaboradores) en varios conciertos masivos de bandas locales. Un sistema escasas veces usado o 

aprovechado de manera muy poco organizada por otras revistas (como Esquina Rock o 

Esquizofrenia) y fanzines. 

 



En el ideal, las publicaciones contarían con un sistema de distribución que no limitara el tiempo 

de los productores de la revista y que, al mismo tiempo, no significara un factor de pérdida, 

económicamente hablando. Para lograr esto, habría que considerar una variable importante: que 

el tiraje fuera lo suficientemente alto como para balancear el gasto en una empresa distribuidora. 

Ahora, esto no podría lograrse sin un consecuente crecimiento en el mercado (en la demanda), 

por lo que el tema queda, en un primer momento, como poco posible. Ahora, si existiera la 

posibilidad de ensanchar el mercado con distribución a nivel nacional, el tiraje de las 

publicaciones podría subir considerablemente.  

 

Una estrategia inteligente para lograr acceder a canales de distribución formal sin que el 

presupuesto de la producción de la revista se vea mermado sería una alianza estratégica con 

alguna empresa productora de diarios (como son en el país EPENSA o el Grupo El Comercio). 

Esta alianza no sólo le permitiría a la publicación dedicarse exclusivamente a sus asuntos 

intestinos sino que facultaría una vía de distribución más amplia, que exigiría un mayor tiraje 

que, a la vez, podría ser impreso en las rotativas del mismo diario. Esta estrategia, sin embargo, 

no se ha puesto en práctica hasta ahora porque, al parecer, ningún diario ha encontrado lo 

suficientemente atractiva la propuesta de alguna publicación musical. En palabras de Franklin 

Jáuregui, esto tendría que ver además con el tema del desinterés respecto al periodismo musical 

discutido en el capítulo anterior: 

«La idea que tienen (los diarios) del periodismo musical es muy baja. Del uno al 

diez, le pongo cuatro. Yo nunca he estado satisfecho, no hay una idea, los 

periódicos no tienen un plan (sobre cobertura musical). Yo he tratado de que 

Esquina se distribuya gratuitamente con un diario todos los domingos, y nada. Por 

eso digo que es un cuatro: porque aquí no hay más que uno o dos artículos por 



medio, sin cabeza ni idea, y siempre apoyando a las argollas: Libido, Mar de 

Copas, Zen, TK». (Lasarte 2003c) 

 

Por otro lado, aún si se recurriera a canales de distribución formal, las publicaciones no deberían 

descuidar el aprovisionamiento de sus canales usuales. No deben de pasar a una atención total de 

quioscos o supermercados en detrimento del abastecimiento de las tiendas especializadas en 

música. Por el contrario, deberían reforzar sus vínculos tanto con ellas como con los espacios de 

difusión musical en general, ya sean zonas de venta y esparcimiento, conciertos o —incluso— 

radioemisoras. El problema del choque de una cultura nueva frente a consumidores 

acostumbrados a publicaciones prácticamente «underground» podría resultar siendo el mayor 

impedimento de venta. Sin embargo una efectiva campaña de promoción podría suplir el público 

perdido por este rechazo con nuevos consumidores. 

 

 

3.2.3 Precio 

 

 

El propósito general de este ítem es determinar el costo financiero total que el producto 

representa para el cliente, incluida su distribución, descuentos, garantías, rebajas, etc. Lo que, 

en otras palabras, quiere decir que el precio es una expresión del valor que el producto tiene 

para el consumidor potencial
130

. Es decir: ¿esta revista vale para él dos soles o diez soles? 

 

Partiendo de la base que se comentaba en el ítem anterior, acerca de la poca costumbre de 

lectura que cunde en el Perú, es obvio que la inversión en lectura es, también, mínima. Es por 
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eso que delimitar un precio que permita generar ganancias a la empresa, pero que no exceda 

las posibilidades de compra del público objetivo, es necesario. 

 

Actualmente, el precio promedio de las publicaciones como Freak Out! y 69 oscila entre los 

s/6.00 a s/.12.00 (con CD), mientras que los fanzines y revistas de menor envergadura 

bordean los s/2.00 y s/3.00. Ahora, como se mencionó antes de entrar a este apartado, la 

revista Rolling Stone para el Cono Norte se vende en el Perú (al 2006) a s/9.00. 

 

Si se lograra producir una publicación musical de igual calidad gráfica que Rolling Stone, 

pero con contenidos dirigidos a satisfacer las necesidades (especializadas, comerciales, etc.) 

del público local, y venderla a un precio menor del que RS tiene, es muy probable que —

acompañada de una promoción suficiente— logre cautivar un mercado interesante. Además, 

con las vías de distribución adecuadas, la publicación podría llegar al interior del país, donde 

si bien tendrían que calibrarse temas de inclusión localista, existe una amplia veta de público 

que satisfacer. 

 

 

 

 

 

 

  



3.2.4 Promoción 

 

Este ítem plantea como objetivo encontrar los medios correctos para hablar con los 

intermediarios en la distribución del producto, así como también con los consumidores 

actuales y potenciales
131

. Es decir, busca posicionar el producto en la mente del consumidor, a 

la vez que cautivar nuevos compradores, para así aumentar el mercado. La promoción, por 

supuesto,  va a depender de las características del producto, en este caso, la línea editorial, los 

contenidos y el estilo gráfico que se le dé a la publicación. 

 

Como se ha mencionado antes, ninguna de las revistas o fanzines que se encuentran en 

circulación actualmente usan algún tipo de campaña de publicidad, fuera de esporádicas listas 

de correo web. Es por eso que es importante recalcar que el poco tiraje que poseen lo han 

adquirido, simplemente, por colgarse en los quioscos y tiendas. Es decir, hay una gran porción 

de consumidores potenciales que, simplemente, no están enterados de las publicaciones o de 

sus particularidades. 

 

 

 

3.3   Parámetros aplicables al medio limeño 

 

Luego de haber repasado según el esquema de las cuatro “P” la situación de las publicaciones 

musicales existentes en Lima, se hace necesario resaltar algunos de los ítems que una 

publicación local debería tomar en cuenta al momento de lanzarse (si su objetivo es abarcar un 

público amplio y redituar como empresa). 

  

Como se ha visto anteriormente, el interior del país contiene una población significativa de 

ávidos compradores: pero compradores que también buscan verse reflejados de alguna manera 
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en el producto. El trabajo periodístico de la revista debe de estar descentralizado, prestando 

atención no sólo a las propuestas musicales limeñas, sino a las iniciativas fuera de la capital. 

Manteniendo este criterio de pluralidad, la publicación logrará un carácter más universal y un 

mayor grado de aceptación en el resto del territorio peruano. Además, servirá como una 

propuesta más inteligente de difusión de la movida musical como país, ya no como capital. Una 

publicación local que intentó aprovechar esta visión es Roq, que ha buscado corresponsales en 

distintas ciudades del país, cuestión que le permite darle más valor a la publicación. Hay que 

tomar en cuenta, sin embargo, los resultados contraproducentes de la dispersión de información y 

el rechazo/aceptación que esta pueda tener por parte de otras ciudades. 

 

Una segunda característica de la publicación es que el equipo responsable de ella debe de estar 

integrado no sólo por personas que amen la música y conozcan con holgura el panorama local e 

internacional —actual e histórico—. Tanto los redactores como el equipo de fotógrafos, 

diseñadores y  el editor, deben de ser individuos que conozcan las técnicas y los recursos de los 

procesos de comunicación escrita. Es decir, que dominen los géneros, que sepan hibridarlos, que 

estén en capacidad de criticar su propio trabajo y compararlo con estándares internacionales.  

Esta característica, en las publicaciones musicales que se han revisado para el presente trabajo, 

es la más difícil de encontrar. El empirismo, la autosuficiencia, la escasa autocrítica y la falta de 

una cultura de lectura de publicaciones musicales internacionales
132

 son factores que se conjugan 

creando una inútil cerrazón a ideas innovadoras. 

  

Como objeto, y considerando que el público mayoritario se encuentra entre estudiantes, lo ideal 

sería que la publicación estuviera diseñada para caber, sin problemas, dentro de una mochila 
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estándar. Es decir en un formato de unos 28cm de alto por 22 de ancho, de modo que sea fácil de 

llevar y que no se estropee. Ahora, también podría optar por un formato más grande, como el que 

usó Phantom  (30cm de alto, por 24 de ancho), combinando este tipo de presentación con un tipo 

de logotipo como el que usó esta publicación: a todo lo largo de la parte superior de la portada, 

evocando un poco a Rolling Stone o New Musical Express (sin llegar a ser tan grande como 

estas). Esta opción restaría portabilidad a la revista pero, tal y como lo hacía con Phantom, le 

daría más impacto visual en los puestos de venta y permitiría colocar más información dentro de 

ella. 

 

Una publicación, además, ganaría presencia si estuviera empastada, en vez de engrapada, dado 

que el empastado le garantiza una mayor resistencia, tanto al pasar de mano en mano como al 

guardarse y sacarse de una mochila. Además, no hay que olvidar que revistas de peso, al 2005, 

en Lima como Etiqueta Negra o Gato Pardo vienen empastadas, también. Si se quiere lograr un 

efecto de calidad para el producto esta es una buena posibilidad (es decir, si la decisión es 

posicionarlo como un producto exclusivo, de calidad superior), sin embargo, el engrapado puede 

funcionar para un público más informal, más cercano a la estética del fanzine. 

 

Así mismo, el material de la revista no puede ser frágil. Lo ideal sería un couché para los 

interiores y una carátula (opaca o con baño de UV mate) en couché de gramaje mayor. 

 

La publicación, además, debe estar realizada a todo color (sin que esto implique que debe de 

estar rellena de colores). Sólo de ese modo puede competir con revistas internacionales que se 

publican, siempre, a full color e incluso con tintas especiales que les permiten llegar a tonos 

fosforescentes, dorados, etc. 



 

Desde el lado estético, la revista debería estar planeada de modo que fuera atractiva e 

impactante
133

. Sin embargo, el diseño que se le dé (en especial al logo) debe de estar pensado no 

en función de una «moda» sino de un criterio que pueda mantenerse a través de los años. El logo 

va a ser el elemento clave al momento de identificar la revista. Por esto, no debe ser sólo 

impactante gráficamente, sino que debe ser coherente tanto con la propuesta estética (tanto de 

carátula como de interiores de la revista), como con el espíritu y la línea editorial que defiende. 

Un buen ejemplo de esto en el panorama nacional es, sin duda, la revista 69 que, con un logo 

muy sencillo, fácil de recordar y, a la vez, un tanto provocador, enmarca a la perfección el 

concepto de las dos revistas en una.
134

 

 

Ahora, más allá de la coherencia del logo (y nombre) con la publicación, es importante que el 

diseño en sí de la publicación sea coherente a través de toda ella. 

 

Desde el punto de vista de esta investigación, es válida tanto una publicación bajo la propuesta 

«formal» de Rolling Stone (con textos justificados, tipografía serif, fondos blancos, etc.) como 

una propuesta más agresiva, que emule las características clásicas del fanzine, tal y como lo hace 

New Musical Express (textos sin justificar, tipografía sans serif, recuadros y fondos de colores, 

fotografías y textos ligeramente rotados, a modo de collage, etc.). Como ya se discutió durante el 

primer capítulo al revisar las dos publicaciones mencionadas, la decisión está entre adoptar una 

línea más formal, de un periodismo menos agresivo y más informativo (RS) o un estilo más 

irónico y crítico (NME). Por supuesto, ambas características pueden combinarse, a través de 
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 Tal y como se vio en el apartado dedicado a esta publicación, en el capítulo 2. 



espacios delimitados (informes especiales, por ejemplo, en el caso de la seriedad o columnas de 

opinión para la ironía), pero lo importante es que prime una de las dos líneas, de modo que la 

publicación opte (coherentemente) por una de las dos estéticas. O cree la suya propia. 

 

Cualquiera fuera la línea elegida, la publicación debe de estar conciente de los colores que va a 

elegir (un ramillete no muy extenso), de cómo los va a usar (cuál para títulos, cuál para 

background, cuál para cuadros, etc.) y de cómo los va a utilizar para distinguir secciones.  

 

La tipografía, por otro lado, debe de ser uniforme dentro de la familia que se elija, pudiéndose 

usar variaciones para títulos especiales o situaciones extraordinarias. De preferencia no para el 

texto, porque causa desorden y dificulta la lectura.
135

 

 

En cuanto a contenidos, la publicación debe discutir y definir con la máxima precisión posible la 

agenda de cada número, a través de reuniones del equipo editor y de brain stormings con el 

equipo de redacción y diseño. Esto evitaría que —como sucede en varias redacciones— los 

contenidos de un número se postulen en la primera reunión como «ideales». Muchas veces, es 

preferible postergar un área de contenidos hasta que los redactores o la publicación se encuentren 

en facultad de cubrirla a carta cabal, que publicarla a medias, llena de imprecisiones e 

imperfecciones. Editar notas imprecisas o, simplemente, mal hechas dentro de una publicación 

especializada causa un rápido descenso en su credibilidad, decepcionando a sus consumidores.  
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Si bien cada equipo de trabajo debe delimitar su línea editorial y sus secciones fijas, lo cierto es 

que hay un modelo ideal que conviene tener presente a la hora de construir una publicación. Este 

modelo plantea, primero, una línea editorial que fomenta la crítica constructiva, el análisis a 

profundidad, la preocupación por la primicia y la información exclusiva y —en opinión de esta 

investigación—, el establecimiento de una complicidad con el lector.  

 

Una buena publicación musical está destinada a convertirse en guía o, al menos, fuerte referente 

de consumo y opinión del mercado de personas que gustan de la música. Para esto, el lector debe 

identificarse con la publicación, debe considerarla una voz guía, pero no «mejor que él». Es 

importante remarcar esto último porque, muchas veces, a raíz de tener en sus manos el poder de 

realizar y publicar críticas, algunos periodistas/editores buscan la elitización de su estatus a 

través de la construcción de discursos ininteligibles para alguien que no se haya graduado de un 

conservatorio musical o que no posea un backgraund enciclopédico sobre la música. La 

elitización de la crítica conlleva, indefectiblemente, a una ruptura del compromiso de lectura 

tácitamente establecido con el lector: escribir cosas útiles, explicadas y que se conecten, de 

alguna manera con una forma de ver/entender el mundo. 

 

Es justamente este criterio de no-elitización y de cercanía con el lector el que lleva a las 

publicaciones internacionales a renovar a toda su plana periodística cada cierto tiempo, en busca 

de una mayor frescura y cercanía con los deseos y esquemas generacionales, estableciendo con 

esta práctica una de las pautas de éxito de la mayoría de publicaciones musicales a nivel 

internacional. El lector debe ser cómplice de la publicación: sentirse identificado con ella y  —

sin perder de vista la crítica, el análisis y la opinión— a esto es a lo que puede de apuntar, a 

grandes rasgos, la línea editorial de una buena publicación musical. 



 

Dentro de los contenidos que debe de poseer una revista especializada en música hay ciertas 

secciones o temas que no pueden pasar desapercibidos. Un parámetro básico, por ejemplo, es que 

la revista debe contemplar tanto el lado local como el internacional. 

 

Ahora, habiendo tantos géneros periodísticos, resulta poco grato que una publicación se estanque 

únicamente dentro de la usual crítica musical (review) y la entrevista. Hacen falta crónicas de 

conciertos trabajadas a profundidad, basadas no sólo en la visión personal del periodista, sino en 

declaraciones del público y del mismo artista, boletos de entrada, contexto situacional, etc. El 

reportaje, por otro lado, es un género escasamente explotado y que, sin embargo, podría rendir 

un excelente fruto dentro del periodismo musical local. Dado que la particularidad del reportaje 

es la presentación de alguna información descubierta por el medio (en exclusiva), el aplicar la 

fórmula de investigación al terreno musical, en pos de descubrir situaciones interesantes, sería 

altamente valorado. Los temas que podrían seguirse aquí no tendrían que estar relacionados 

directamente a la producción musical o a los músicos, sino a los problemas y situaciones que 

envuelven a los fanáticos de la música. De este modo, el reportaje parte de un lugar común para 

todos (un concierto, un local, un disco o una canción), pero se interna en cuestiones de divisiones 

ideológicas, estilos de vida, problemas generacionales, etc.  

 

Por otro lado, el avance de las tecnologías en cuanto a diseño y medios gráficos provee a la 

publicación especializada de otra excelente arma. Teniendo los recursos, resulta sumamente 

atractivo que las revistas aprendan a utilizarlos de modo que puedan incluir dentro de sus 

informaciones infografías, cuadros y tablas. Por otro lado, la posibilidad de alterar fotografías o 

crear imágenes nuevas abre también la puerta a secciones más juguetonas, donde el humor y el 



sarcasmo se combinen elocuentemente, como se hace en la revista New Musical Express, por 

ejemplo. 

 

Una sección imprescindible es, sin duda, la que aglomera la crítica. Esta sección, como se ve en 

publicaciones como Rolling Stone, no tiene porqué estar encasillada en los nuevos lanzamientos 

musicales. Al contrario, además de dar cabida a estos, es sumamente enriquecedor que dedique 

un espacio a comentar discos clásicos o discos extraños. Por otro lado, dado que la gente 

interesada en música, por lo general, también suele estar interesada por el cine, los video juegos 

y los libros, no es mala idea, tampoco, que la revista incursione en críticas en estos temas. Más 

aún, esta última sugerencia le otorga a la publicación un carácter más plural, un valor agregado. 

 

Otra sección que ha dado muy buenos resultados internacionalmente y que encajaría 

perfectamente dentro de un modelo aplicable a Lima es la inclusión ordenada de cartas de los 

lectores (tómese en cuenta que durante la década de los 90’, fanzines como Tarántula ya lo 

hacían). Esta sección, breve pero efectiva, tiene como fin enfatizar el criterio de identificación de 

la revista con el lector, reforzando además el sentimiento de interactividad entre producto y 

consumidor. 

 

En última instancia, hay que recalcar que, para que todo lo antes mencionado adquiera sentido, la 

publicación debe seguir un estricto y pulcro orden, dentro del cual las secciones se encuentran 

bien definidas y los contenidos estén agrupados bajo algún criterio de secuencia. 

 



Estos serían algunos de los criterios básicos a tomar en cuenta al momento de pensar en la 

elaboración de una propuesta de publicación musical para Lima.  

 

Es muy importante que se haga antes un estudio de factibilidad que confirme o desmienta la idea 

de la poca rentabilidad del género. A través de la presente investigación, esta idea ha sido 

explorada rápidamente bajo el método de las cuatro “P” tratando, a través de ellas, de exponer 

puntos en contra y a favor, extraídos de las experiencias de las publicaciones musicales actuales, 

y complementado con algunas sugerencias.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



CONCLUSIONES 

 

 

 

En base a lo antes investigado, las conclusiones centrales a las que llega la presente investigación 

son: 

 

– Tal y como se planteó en la hipótesis de base para la presente investigación: debido a 

factores como la subestimación del periodismo musical o la falta de un mercado bien 

definido, la producción de publicaciones musicales en Lima es sumamente escasa, las 

publicaciones de periodismo musical escrito en Lima son escasas y poco efectivas, en 

cuanto a que su producción es mayormente artesanal, su tiraje es reducido y su frecuencia 

de edición sumamente variable.  

 

– Si bien es cierto que no hay un gran mercado consumidor de publicaciones musicales, es 

cierto también que nunca ha habido una inversión económica que permita posicionarlas 

dentro del mercado (promoción, circuitos de distribución estables, etc). Por tanto, el 

panorama actual para aquellos que quieran dedicarse al periodismo musical es árido, con 

escasas oportunidades laborales y sueldos simbólicos. Mientras que, para aquellos que 

quieran invertir en la producción de una nueva publicación, va a ser necesario realizar un 

estudio de factibilidad y una fuerte campaña de promoción. 

 

 

 



De lo investigado anteriormente, además, se pueden extraer conclusiones pertenecientes a dos 

grandes áreas: los periodistas y las publicaciones. 

 

En cuanto a los periodistas: 

 

– Existe entre los periodistas (o personas dedicadas a la producción de publicaciones 

musicales) una marcada tendencia hacia el elitismo terminológico. Es decir, el discurso 

que se construye está basado en sobreentendidos en cuanto a referencias musicales 

históricas y términos técnicos, lo cual dificulta la lectura y termina desanimando muchas 

veces al lector novato, que no puede comprender el texto. Este error encuentra base no 

sólo en algunos egos inflados dentro de los equipos de producción de las publicaciones, 

sino también, dentro de la falta de consideración de las reglas de juego periodísticas.  

 

– La formación periodística es un punto que muchos productores de publicaciones 

consideran opcional (ocasionándose los problemas antes mencionados). Este rechazo en 

mayor o menor grado a la formación periodística causa, además, que no exista una 

conciencia dentro de la actividad periodística de la existencia de este género. Es decir, 

dado que la mayoría de las publicaciones —que deberían agrupar a los periodistas 

musicales— consideran que no es necesario ser un periodista para hablar de música en 

una publicación, no se forma nunca una conciencia de gremio ni se profundiza una 

corriente.  

 

– Dentro del ideario de los empresarios, inversionistas y periodistas que se encuentran 

trabajando en medios, por ende, no existe la figura del periodista musical. Esto causa que 



el género en sí (el periodismo musical) pase desapercibido o como «curiosidad» dentro 

del contenido de los medios, como si fuera un tema exótico en vez de un área periodística 

cotidiana, como sucede en otras partes del mundo. 

 

– Se pueden establecer algunos rasgos comunes a los individuos dedicados a cubrir el tema 

musical.  Por ejemplo, el ya mencionado ego inflado va seguido de una fuerte 

competencia entre redactores en la que los criterios de crítica varían desde la mala 

redacción o el poco conocimiento musical hasta razones personales. Por otro lado,  

muchas de las personas dedicadas a este tema presentan un perfil de autosuficiencia que 

no les permite reconocer los defectos de la publicación y/o buscar ayuda externa para las 

áreas en las que no pueden manejarla, que son, casi siempre, las relacionadas a los temas 

empresariales, el márketing, la distribución, etc.  

 

– La notable ausencia de mujeres dentro de las planas de las publicaciones, la frecuente 

crítica a sus escritos (cuando aparecen) y la observación y el trato recibido durante 

algunas de las entrevistas realizadas para la presente investigación, hacen pensar en un 

carácter misógino por parte de algunas personas dedicadas a este género. Lo cierto es que 

el común rechazo a la mujer (unas veces más solapado que otras) está enmarcado, en el 

perfil de sujetos de temperamentos conflictivos que —a causa de la frustración o quizá 

del poco reconocimiento que obtiene su trabajo— presentan a menudo rasgos 

misántropos. Este perfil, por supuesto, dificulta la incorporación (el hecho de tratar de 

incorporarse, incluso) de las publicaciones a círculos de mayor competitividad, para los 

que se requiere trabajar con un capital más alto, proporcionado por inversionistas 

privados o publicidad de grandes marcas. 



 

– Las escuelas de periodismo y universidades con carreras afines deberían tomar más 

conciencia de los géneros de especialización que brinda el periodismo. De este modo, el 

periodismo musical debería ser un tema a considerarse, si bien no dentro de la estructura 

curricular propiamente dicha (ante la escasez de oferta laboral en el mercado local, sería 

un poco exigente), sí como materia electiva o, al menos, como tema de discusión dentro 

de los cursos en los que se considere pertinente. Por ejemplo, periodismo cultural, 

periodismo radial o de televisión, análisis periodístico, reportajes, etc. 

 

 

En cuanto a las publicaciones: 

 

— La no existencia de una base social en la cual respaldarse es uno de los principales 

problemas del circuito de publicaciones especializadas en música, ya que causa que este 

sea endeble y poco fructífero. En el Perú, como ya se ha revisado, la chicha fue el 

fenómeno musical que ocupó el lugar social que el rock n’ rol tomó en otros países 

(vocero de una generación, elemento diferenciador de una nueva subcultura). De este 

modo, la escena local rock de los ochentas, que competía directamente con el 

movimiento chicha, perdió sustento social, disolviéndose. El hecho de que hayan 

transcurrido más de dos décadas, sin embargo, da como resultado que, actualmente, la 

juventud esté conformada por una nueva generación (hijos de los consolidadores chicha) 

que —al contrario de sus padres— muestra predisposición hacia la corriente rock: busca 

rebelarse de lo tradicional (en su caso, la chicha) para adaptarse a los parámetros 

modernos de la sociedad urbana. Si se conjuga este dato con el hecho de que la escena 



local está pasando por un interesante resurgimiento, se podría extrapolar que el presente 

es un momento oportuno para la consolidación de una base social adapta a la música 

rock. A partir del afianzamiento de esta base, las publicaciones musicales empezarían, a 

la vez, a cultivar un mayor número de público ya que, con el crecimiento de la escena 

local, crece también la demanda de publicaciones relacionadas al tema musical en 

general. 

  

— Es vital que se realice un estudio de factibilidad para publicaciones musicales. Y en él se 

debe considerar no sólo el mercado visible, sino el mercado potencial. Hoy en día, 

cuando la música es un bien común tan fácil de adquirir, sería bastante sencillo para una 

empresa de publicidad fomentar en el consumidor la necesidad de información 

relacionada al tema. Por eso mismo, se debe evaluar no sólo cuántas personas están 

interesadas actualmente en publicaciones musicales, sino cuántas podrían estarlo, si se las 

presenta adecuadamente y cuántas tienen dinero para pagarlas, también. 

 

— Las publicaciones actuales, por otro lado, deben poner más empeño en el lado 

empresarial, ya que, hasta ahora, sus procesos son más similares a los de la elaboración 

de un fanzine que a los de una redacción periodística.  El hecho de que se empiece a 

valorar la formación periodística conlleva, además, que se empiece a trabajar bajo los 

parámetros de las empresas periodísticas. Lo cuál requiere de especialistas en otras áreas 

que ayuden a surgir a la publicación como un negocio integral. 

 

 

— Ya que no hay un interés primario por parte de los empresarios que cuentan con capital 

de inversión como para iniciar el trabajo de una publicación con nivel suficiente, se debe 



lograr un consenso entre las pequeñas publicaciones, entre los implicados. Está bien que 

hayan varias propuestas, pero es importante que haya una que tenga nivel internacional. 

Y muchas que la imiten, o que busquen, por otra vía de comunicación con el público, 

alcanzar el mismo nivel de calidad. Sería bueno unir esfuerzos, pero las características ya 

antes mencionadas de los periodistas parecen volver esta una propuesta casi inviable. Es 

necesario el trabajo arduo y disciplinado, a la vez que una sumisión de egos a una 

autoridad mayor: el editor designado. 

 

— Más allá de las lecciones que pueden sacarse de las publicaciones resaltadas, dos puntos 

que podrían considerarse fundamentales son: que la misión de una publicación musical 

no debe limitarse a cubrir, sino que debe de descubrir, porque en la novedad está, 

finalmente, la noticia. Y, por otro lado, que una publicación entre la que median períodos 

de edición no puede salir al mercado sin una posición (línea editorial) que le dé un cariz 

particular, hago que la haga única. Un plus. 

 

— Las técnicas y herramientas periodísticas deben dejar de ser un tabú para las redacciones 

de publicaciones musicales. Si el equipo de producción de una publicación desea no 

contar con periodistas o comunicadores, es una decisión personal. Sin embargo, desde el 

momento en que están incursionando en el área de las comunicaciones deben explotar las 

técnicas con las que esta disciplina se ha pulido a través de los años, no como una 

imposición sino como una vía para lograr un resultado de mayor calidad. 

 

— Por último, no se debe olvidar que si bien las publicaciones compiten con la información 

que los consumidores puedan encontrar en Internet, la vía virtual se presenta como una 

opción interesante para la elaboración de publicaciones. Por otro lado, si bien algunas 



personas ya han comenzado a elaborar sitios web dedicados a la movida local (como 

www.rockperu.com, www.rockperu.org o www.23punk.com) estos no deberían de 

escapar a los procesos regulares de rigor periodístico o promoción que deberían recibir 

las publicaciones impresas normales. 
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