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Encuentro Internacional de Docentes de Musica de Cuenca

IX Jornadas de Didactica de la Musica y Musicologia

Universidad Internacional Menéndez Pelayo, 13 a 15 de noviembre de 2020

Miriam Castellanos Lépez

Durante el fin de semana del 13 al 15 de
noviembre se celebré en la sede de Ia
UIMP de Cuenca el Encuentro Internacional
de Docentes de Mdusica de Cuenca /| IX
Jornadas de Didactica de la Mdsica vy
Musicologia. Debido a la situacion de
pandemia que vivimos, dicho Encuentro se
realizd en linea, superando las 9.000
visualizaciones. Organizado por la propia
UIMP y Estival Cuenca, el patrocinio corridé
a cargo del Consorcio Ciudad de Cuenca, la
Junta de Comunidades de Castilla-La
Mancha y el Departamento de Didactica de
la Educacion Fisica, Artistica y Mdusica de la
UCLM. A lo largo de los tres dias en los que
se estructur6 se desarrollaron 35
comunicaciones seleccionadas por el
comité cientifico y 4 conferencias grupales.
En total, intervinieron 65 personas que
provenian de siete comunidades
auténomas y cuatro paises: Espafia, Chile,
Portugal y Brasil. En cuanto a los
asistentes, se dieron cita a través de
YouTube y Facebook, canales por los que
se emitid de forma gratuita el Encuentro,
personas de todos los rincones de Espafiay
de muchos otros paises: Argentina,
Ecuador, Chile, Colombia, Brasil, Venezuela,

Republica Dominicana, ...

El viernes 13 las Jornadas dieron comienzo
con el acto de inauguraciéon en el cual
intervinieron Joaquin Gascdn, director de la
UIMP en Cuenca, Daniel Ledn, gerente del

8 | B E I § E%%?ﬂdfgc%?og\'a

Consorcio Ciudad de Cuenca), Juan José
Pastor, director del Departamento de
Didactica de la Educacion Fisica, Artistica y
Mdusica de la UCLM, Isis Saz, representante
de la UCLM en Cuenca, Sonia Isidro,
delegada de Educaciéon de la Junta de
Comunidades de Castilla-La Mancha en
Cuenca, y Marco Antonio de la Ossa como
director de las Jornadas y del Encuentro
Internacional de Docentes de Musica de
Cuenca. Tras este evento protocolario, dio
comienzo la primera conferencia plenaria
con el titulo “El proyecto Concavenatur
Corcovatus: aprendizaje servicio, el Museo
Paleontolégico de Castilla-La Mancha y
Pepito, un dinosaurio muy especial”, a
cargo de Yolanda Rozalén y Oscar Avila.’

A las 17:00 horas comenzd la primera mesa
de comunicaciones. Tuvo como titulo “La
educacion musical en la universidad del
Siglo XXI: modelos, paradigmas, retos”.
Moderada por Francisco Manuel Ldpez
Gomez, en ella intervinieron Silvia Nogales
(CIDoM,  UCLM) con la
comunicacion  “El  Platero y yo de
Tedesco:  una

Barrios
Castelnuovo mirada
performativa e interdisciplinar hacia una
aplicacién didactica”, Javier Benito Blanco
(Facultad de Educacion de Ciudad Real,
UCLM), con la comunicacién “La musica

! https://www.youtube.com/watch?v=g-oNbO4SECY
2 https://www.youtube.com/watch?v=1CwadmI6Mws
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como herramienta didactica e

interdisciplinar: estudio de caso
experimental en Educacién Primaria”, Rosa
Pilar Esteve Faubel y Miguel Angel Molina
Valero (Departamento de Didactica
General y Especificas, Universidad de
Alicante), cuya comunicacién llevaba por
titulo “La formacion inicial del maestro de
musica en la Universidad de Alicante:
expectativas y necesidades” y Pedro Garcia
Mufoz (Centro Concertado “Ntra. Sra. de
las Mercedes” de Tarancdn, Cuenca;
Facultad de Educacion de Cuenca, UCLM)
con la comunicacidn “La importancia del
aprendizaje cooperativo en el aula de
musica como mejora de los resultados de
aprendizaje”. Finalmente, Laura Mondéjar
(CEU Andalucia) defendié “La préctica en
las asignaturas de musica de los grados de
educaciéon. Enfoque, adaptaciones 'y
recursos”, finalizé la primera mesa de

comunicaciones.

Paralelamente a esta mesa, se desarrollé
otra que llevaba como titulo “La Educacién
musical en la universidad del siglo XXI:
modelos, paradigmas, retos”,> moderada
por Lola Segarra Mufioz (Facultad de
Educacién de Cuenca, UCLM), y miembro
del Comité Cientifico del Encuentro
Internacional de Docentes de Musica de
Cuenca. En ella participaron Agustin
Lozano (Conservatorio Superior de Mdsica
de Castilla-La Mancha) con la comunicacidén
“La ensefianza de Ila teoria musical
mediante el uso de juegos de mesa y de
cartas: una propuesta de investigacion
pedagdgica” y Ana M? Martinez Matea
(CEIP “Ciudad de Nejaca”, Tres Cantos,

Madrid), con la comunicacién “Las redes

3 https://www.youtube.com/watch?v=sOuSqiwb07g
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sociales, un aliado educativo”. Tras ella,
intervino Miguel Morell (IES “Diego de
Siloé”, Albacete) cuya propuesta llevaba
por titulo “Mdusica para tod@s”. Omar
Ledn Jiménez (CEIP “Gloria Fuertes” de
Tarancén, Cuenca) participé6 con la
comunicacion “Harry Potter y los planos
secretos” que dio paso a la dltima
exposicion, a cargo de Virginia Sanchez
Rodriguez (Facultad de Educaciéon de
Ciudad Real, UCLM), cuya comunicacion
llevaba por titulo, “Musica y cine en torno a
El rey ledn: de la universidad al aula de
Primaria”. Una vez finalizadas las 2 mesas,
los asistentes pudieron disfrutar de Ia
segunda conferencia plenaria a cargo de
Sergio Lasuén (Conservatorio Profesional
de Musica “Maestro Chicano Mufioz” de
Lucena), cuya ponencia llevaba como titulo
“La ensefianza de la armonia en los
distintos niveles educativos: hacia un
enfoque sincrénico de caracter practico”.4
Una vez concluida, el Encuentro dio por
finalizada su primera jornada.

Arrancaba el sabado con dos mesas de
comunicaciones. La primera de ellas
llevaba por titulo “Aproximacidon a la
Educaciéon Musical en Escuelas de Musica,
Conservatorios Profesionales y Superiores.
Sinergias, interdisciplinariedad y
aproximaciones a otros ambitos”. >
Moderada por Pedro Mufoz, en ella
intervino en primer lugar Maria Victoria
Rodriguez

Superior de Musica de Madrid) con la

Garcia (Real Conservatorio
comunicaciéon ‘“Musicoterapia en escena:
una ayuda para combatir la ansiedad

escénica de los alumnos de los

4 https://www.youtube.com/watch?v=XnjQPwX8lI-I
> https://www.youtube.com/watch?v=0shNcwO0xZA0
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conservatorios de musica”. Tras ella, fue el
turno de Constanza Rincdn Prat (Centro
Integrado de Mdsica “Padre Antonio
Soler” de San Lorenzo de El Escorial,
Madrid) con |la
integracion curricular del lenguaje musical

comunicacion  “La

y las ciencias sociales, una investigacion-
proceso de
aprendizaje”. Tras  su

accion que mejora el
ensefianza-
exposicion, finalizd Miriam Castellanos
(Escuela Municipal de Mdusica “Ismael
Martinez Marin”, Cuenca; Facultad de
Educaciéon de Cuenca, UCLM) con la

comunicacion “Musica para tod@s”.

En la mesa paralela, moderada por Ana
Maria Martinez Matea (CEIP “Ciudad de
Nejaca”, Tres Cantos, Madrid), que llevaba
por titulo “Diddctica,
recursos y actividades para la Educacion

metodologia,

Musical”®, se pudo escuchar como inicio de
la misma a Marco Antonio de la Ossa (CEIP
“San Fernando” de Cuenca, Facultad de
Educacién de Cuenca, UCLM), con “El
proyecto Lee, (re) crea, jsiente el arte! de la
Facultad de Educacién de Cuenca (UCLM)”.
Tras su exposicion intervino Samuel
Cuenca Moreno (Greenwich School) con
“Experiencia educativo-musical en Irlanda.
Como hacer de Ila musica un pilar
fundamental del proceso de ensefianza-
aprendizaje en un centro Montessori”.
Continuaron Laura Moral-Bofill y Lourdes
Lépez de la Llave (Universidad Nacional de
Educaciédn a Distancia) con “Entornos de
aprendizaje de la musica desde la teoria de
Flow”, finalizando Maria Vifias Jimeno
Gémez” (IES “Las Rozas 1”7, Madrid;
Facultad de Educacién de la UCLM) con
“Tocamos juntos: hacemos ClassBand”.

6 https://www.youtube.com/watch?v=ADgfE2zWsYQ
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Tras la conclusion de las mesas de
comunicaciones, el transcurso del sabado
dio paso a la tercera conferencia plenaria.
En esta ocasién, se pudo disfrutar de la
ponencia de Jordi A. Jauset (doctor en
Comunicacion, ingeniero vy
“Neurociencia aplicada a la educacién

musico),

musical”.”

Atravesado el ecuador del Encuentro,
comenzd la jornada de la tarde del sabado
con otras dos mesas de comunicaciones.
“La educacién musical en escuelas de
musica, conservatorios profesionales vy
superiores y universidad. Sinergias,
interdisciplinariedad y aproximaciones a
otros &mbitos”.® Moderada por Marco
Antonio de la Ossa, se inici6 con la

propuesta de Javier Monteagudo Manas,
UIMP

Ty 15 e noventee do 3000

b
)

%

Encuentro Internaeronal
Docentes de
Educacion Musical

IX Jomadas de Diddctica
So Iy Migics y Muscoogi»

o - e o

- U pmm

7 https://www.youtube.com/watch?v=0LNuiYvZi6s
8 https://www.youtube.com/watch?v=nC-TPYohJ |
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Conrado Enrique Carrascosa Lépez y José
Pascual Herndndez Farinés (Universitat
Politecnica de
Superior de Musica “Joaquin Rodrigo” de
Valencia) “La practica del repertorio

Valéncia; Conservatori

sinfonico para banda en el aula de tuba de
los conservatorios superiores de musica
espafoles: andlisis de la situacidn actual y
mejora”.  Tras su

Zorita
Valéncia;

propuesta  de

intervencion, Amparo lLacruz

(Universitat  Politécnica de
Conservatorio Superior de Musica Liceo de
Barcelona) y Conrado Enrique Carrascosa
Lépez (Universitat Politécnica de Valéncia)
hablaron de su proyecto “Adecuacion de la
ensefianza superior de violonchelo a la
sociedad globalizada: propuesta para el
estudio y la difusion del repertorio
latinoamericano contemporaneo”. Por su
parte, M* Angeles Campayo (Universidad
Complutense de Madrid) intervino con la
comunicacion “Educacién musical para el
desarrollo sostenible: una propuesta de
formacion del profesorado de musica
desde la perspectiva de la educacidn

|”

emocional”, y Juan Carlos Navarro Gimeno

(Conservatorio Profesional de Mdusica
“Tomas Torrején y Velasco” de Albacete)
finalizaba este apartado con n “Pedagogias
para la ensefianza del violin del siglo XX

aplicadas en el aula del siglo XXI”.

La mesa que moderaba Omar Ledn
Jiménez (CEIP “Cloria
Tarancén, Cuenca) y que llevaba por titulo

Fuertes” de

“Educacién musical en Educacién Infantil y
Educaciéon Primaria”® , se inicid con la
intervenciéon de Ximena Valverde “;Todo
suena, todos

aprendemos  mejor!

Aprendizajes interdisciplinares a través de

% https://www.youtube.com/watch?v=CEZfhalti-o
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la musica como estrategia curricular”. Tras
ella, intervinieron Roberto  Macian-
Gonzdlez, Maria Jesus Puerto-Sanchez,
Pedro A. Rodriguez-Cortés, Emilia
Campayo-Mufioz, Oscar  Chiva-Bartoll,
Liddn Moliner-Miravet, Cristina Arriaga-
Sanz, Alberto Cabedo-Mas. (Universitat
Jaume [, Universidad Complutense de
Madrid, Universidad del Pais Vasco) con el
proyecto “Crear una orquesta en el aula de
Primaria: opciones y decisiones iniciales”.
Finalizada esta intervencién, Ana Pitarch
Badal (CEIP ‘“Maestro Vicente Artero”,
Castellén) expuso su comunicacidn titulada
“El ABP en la clase de musica: dos ejemplos
de trabajo en Historia de la Musica en
Primaria”. Daniel Martinez Babiloni, (CEIP
“Fabidan y Fuero”, Villar del Arzobispo,
Valencia) finalizé la mesa de la tarde del
sabado con “Practicas transformadoras e
inclusivas desde la educacion musical. El
aula de musica del CEIP ‘Fabidn y Fuero’ de
Villar del Arzobispo (Valencia)”. Como
cierre de esta segunda jornada, Marfa Jesus
Camino (IES “Valentin Turienzo”, Colindres,
Cantabria) ofrecié la ponencia plenaria
“Educacion Musical en Clave de TIC”."

El programa del domingo 15 de noviembre
comenzd con dos mesas paralelas. La mesa
moderada por Felipe Gertradix Barrios
(Facultad de Educacién de Toledo, UCLM),
llevaba por titulo “Didactica, metodologia,
recursos y actividades para la educacion
musical”", y tenia como conferenciantes a
Félix Alejandro Quifones Ramirez, que
“Docencia

ofreci6 la comunicacidon

compartida con estudiantes para Ia

ensefanza de la musica. Disefio de una

10 https://www.youtube.com/watch?v=gNHKgnnvSNY
1 https://www.youtube.com/watch?v=TKWYqglQx6Lg
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innovacién y proyecto de tesis”. Continud
Raul Torres Ortega (Asociacién Aula
Sonora de Cadiz) con “La musica como
herramienta de transformacién social:
proyectos de intervenciéon”. Tras su
intervencion, Lluis Solé Salas y Merce
Carrera Peruga (Universitat de Vig
Catalunya)

explicaron su proyecto ‘“lLa orquesta

Universitat  Central de
inclusiva de la UVIC: accesibilidad aplicada a
una experiencia musical”. Yailin Martinez
Hierrezuelo, Carlos Martinez Valle y Anelia
Ilvanova lotova (Facultad de Educacion,
Madrid)
continuaron con la comunicacidon “El

Universidad Complutense de

repertorio en la asignatura de Lenguaje
didactica para
situacional  del

Musical: una técnica

estimular el interés
alumnado” y Cristina Ldpez Goémez, Maria
Garcia Lépez e Inés Franco Tovar (Fundacié
Mira’m; CPCl Cruz Roja; CEE “Virgen de
Agosto”, CEE “Infanta Elena” de APCA)
finalizaron con  ‘“Comunicacién  30:
“Abriendo perspectivas en educacion

especial: musicoterapia educativa”

Simultdaneamente, Yolanda Rozalén
(coordinadora de Cultura de la Junta de
Comunidades de (Castilla-La  Mancha)
moderaba la ultima mesa de
comunicaciones de este Encuentro
Internacional de Docentes de Musica de
Cuenca, que llevaba por titulo “Didactica,
metodologia, recursos y actividades para la
Educacion Musical”?, y en la cual intervino
en primer lugar Pedro Andani (Escuela
Musigenios, Valencia) con “;A prueba de
notas! Un concurso musical de TV en el
aula”. Tras su exposicion, Yvette Delhom

Lépez (Creadora y formadora de Ia

12 https://www.youtube.com/watch?v=yXeYqvgxYXY
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metodologia musical “Batucado”) hablé de
su proyecto “Batucado:
musical desde bebés”. José Daniel Telles
dos Santos (Universidade Federal do

Pampa, Brasil / Universidade de Aveiro,

metodologia

INET-md, Portugal) intervino con “Mdsicay
(es) movimiento: ‘O Passo’, un enfoque
multisensorial para la ensefianza y el
aprendizaje de la musica en el siglo XXI”, y
Maria Teresa Botella Quirant y José Maria
Esteve Fauvel (Universidad de Alicante)
hicieron lo propio con su proyecto
“Historia animada a través de la musica”.
Finalizaron esta dltima mesa de
comunicaciones Raquel Bravo Marin vy
Narciso José Lopez Garcia (Facultad de
Educaciéon de Albacete, UCLM) con su
propuesta “;Eres capaz de escapar del aula
de musica?”.

Como podemos observar, fue un fin de
semana lleno de recursos, investigaciones
e ideas acerca de la formacién musical en
muy diversas etapas e instituciones
(asociaciones,
educacion primaria, secundaria, escuela de

educacién infantil,

musica, conservatorio profesional,
superior, universidad...) que han quedado
recogidas en YouTube y Facebook para que
puedan ser disfrutadas por cualquier

personay en cualquier instante.

Finalizé el | Encuentro Internacional de
Docentes de Musica en Cuenca con el acto
de Clausura en el que intervinieron varios
Comité Cientifico del
Encuentro, la coordinadora de Cultura de la

miembros del

Junta de Comunidades de Castilla-La
Mancha, Yolanda Rozalén, y el director de
las IX Jornadas de Didactica de la Mdsica y
Musicologia y del Encuentro Internacional
de Docentes de Musica de Cuenca, Marco

NUMERO 15 (2) - OTONO 2020
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Antonio de la Ossa, quien dio las gracias de
forma  encarecida a  todos los
conferenciantes, miembros de su equipo,
organizaciones y entidades, asi como al
publico que asistié a través de las redes y
de forma virtual al congreso.

Queda patente la novedad y la importancia
de un evento de estas caracteristicas, en el
cual se dieron cita un buen numero de
profesionales que se dedican a la docencia
de la musica. Entre las muchas
conclusiones que vamos extrayendo con el
paso de los dias, quizd la mads significativa
sea que todos los docentes debemos
remar en la misma direccion para que la
musica tenga la consideracidon que merece.

Sin mds, esperamos que la situacion de
pandemia pase pronto y podamos volver a
vivir un Encuentro de estas caracteristicas
el préximo afo, pero en esta ocasion (y en
las venideras) de forma presencial, que nos
permita disfrutar de los asistentes y del
otofo en Cuenca, ciudad Patrimonio de la
Humanidad por la UNESCO desde 1996,
que recibe con los brazos abiertos a los
participantes de congresos y jornadas de
este tipo.

" Sociedad de " X
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Que tenga que venir la Ana.

Durezas, arraigos y conquistas en el legado de Gata Cattana

Entrevista para Wag1 Magazine. 2017. https://[www.wagimag.com/gata-cattana/.

Juan Jesus Torres y Pedro Salguero

Que si, que todo es verdad.

Que portamos estandartes incendiarios
y discursos agresivos
y consignas de venganza

(...) Que increpamos
y discrepamos de todo
cuando se conoce

(...) Que no reconocemos

autoridad ninguna

y sembramos la polémica

y todo es politica

y qué pesados os ponéis con eso

y Ana, hija, qué poco sabes de la vida

(Cattana, 2019: 115-116)

S | B E | E%%%jfgc%?og\'a

La caligrafia de Ana Isabel Garcia Llorente’
tenia apariencia adolescente. Las letras casi
dibujadas, en boligrafo sobre papel de
cuaderno rayado, eran redondeadas vy
ligeramente inclinadas a la izquierda. Es
una escritura repetida en muchos jovenes
estudiantes de grado; una mano
demasiado perpendicular al papel, con muy
poca distancia entre el codo y la tinta.
Escribir sobre papel, en nuestros tiempos
desorbitados, es un acto de accién, muy
lejos del original quietismo de lo hermoso,
del kallés. Ana Isabel, parece, escribia sobre
el papel, arrojandose en él; lo hacia con

1 El titulo de este articulo alude a uno de los versos
de la cancién “Lisistrata’”. Gata Cattana. 2012.
Anclas. Trimu
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fuerza, o, mejor dicho, con danimo. Quizas
por eso su manuscrito Todo lo demds, no,
poema pdstumo publicado en 2019 por la
multinacional Random Penguin House, es
un relato en prosa, nauseado y liberador.
Un poema que, visto ahora, en su
desgarradora torpeza, desde lo pasional
que muchos criticos literarios
recomendarian  pulir, parece
resonar como himno generacional en el

utdpico caso de que absorber poesia fuese

querer

uno de esos contenidos tan recurrentes en
la red. Casi se dejan tocar: una lectura
rapida de sus versos filtra muchas de las
caracteristicas que, segun algunos analisis
de cierta repercusion (Seemiller y Grace,
2019; Combi, 2015), definen a una nueva
generacién de jovenes que, aseguran, han
dejado caducos a los millenials para situar a
éstos (y a los autores de este texto) a poco
mas que a la altura del betin en cuanto a
repercusion para las formas de vida
contemporanea.

Extracto del manuscrito del poema Todo lo demas,
no. Publicado en La escala de Mohs, editado por
Aguilar en febrero de 2019
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La nueva generacion, la Z, acaso la dltima a
juzgar por la denominacién, comparte con
la anterior su nativismo digital, agregando
una distincién fundamental: ya no dudan
en construir su identidad en la presencia
cotidiana en una realidad construida por
relatos, virtuales y masivos, asentados en
un ambiente transmedia. Una visién mucho
mas superficial serian las cuatro «ies» en la
clasificacion de Ifiaki Ortega y Ndria
Vilanova (2017): internet, irreverencia,
inmediatez e incertidumbre. Internet por
ser el fendmeno social mas importante de
nuestra historia reciente, sobre todo por
sus incontrolables tendencias y por ser un
sesgo de
Mientras que los Z se mueven en él con

entendimiento importante.
naturalidad y reticencia, los criticos, casi
siempre sus padres o profesores, se
sumergen en €l como en un bosque
oscuro, inquietante y fascinante al mismo
tiempo. Irreverencia por la sapiencia de la
variable fiabilidad de contenidos, lo cual
genera cierta distancia de verdad, e
capacidad de
conformacion de la Web a tiempo real de

inmediatez  por la

acuerdo a sus usuarios. Por supuesto, el
resultado es una incertidumbre dificil de
resolver en profundidad, expuesta a
lecturas  epidérmicas que  resultan
lenguajes literales. Sea como fuere, si
transpira una propuesta de conclusion: hay
una generacion en crisis endémica que se
expresa y se reivindica con formas, en
ocasiones, inesperadas a la vez que lucidas,

que van mas alld de su formalismo.

En 2008, Ana Isabel Garcia tenia 17 afios y
apuraba sus ultimos afios de instituto en
Adamuz. En 2012, estaba a punto de
finalizar sus estudios en Ciencias Politicas
en la Universidad de Granada. En esos
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cuatro afios, una nueva juventud emergia.
Con sus dudas y su aplastante estética, con
sus gritos y sus sonidos. En esa ecuacion, el
rap, y subgéneros como el trap, infame
expresion del quejido adolescente de
nuestro tiempo, tuvo mucho que decir.
Ernesto Castro ha sido el primero en
analizar la cultura trap como resultado de
los procesos de crisis continuada después
de 2008. En El Trap. Filosofia millenial para
la crisis en Espana (2019), Castro ha notado
que la variante golfa y ecléctica del rap
tradicional no encontré repercusidon en
Espafia hasta 2013, a la vez que asegura
que este tipo de musica —que no es mas
que “cocaina y follar” en la definicién de
Yung Beef, uno de sus principales
exponentes—, es el resultado de la rabiosa
resignacion resultante de la Gran Recesidn
de 2008. La propuesta es doble:

(...) hay que tener en cuenta que, si bien
es cierto que en 2008 comenzé la crisis
econdmica, el afio mds duro para la
juventud espafiola, que es el estrato de
poblacién que se ha volcado a favor del
trap, fue justamente 2013: ése fue el afio
en que la tasa de paro juvenil alcanzé un
maximo histérico del 55%. En otras
palabras: el afio que surgidé el trap en
Espafia, mas de la mitad de los jévenes
espafoles estaban desempleados (... ).

(...) La situacién econdémica de una
sociedad condiciona, pero no determina
completamente sus expresiones
artisticas. El arte no es un mero reflejo de
la economia, y los efectos de una crisis
no se suele manifestar inmediatamente
en la cultura de una sociedad, sino que,
muchas veces, no se visibilizan hasta que
el periodo de recesién ya ha pasado. A
fin de cuentas, no es posible la creacién
artistica sin  un cierto
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econdémico y, para muchos miembros de
mi generacion, ese desahogo no empezd
hasta después de 2014 (Castro, 2019: 77).

Duré poco, producto de nuestros tiempos
acelerados. En torno a finales de 2015, el
trap derivd en un pastiche kitsch, que
acepta en sus postulados la musica y la
estética choni, incluyendo, quizds por esa
relacion con lo andaluz, desde su posicion
siempre periférica con lo cani y lo cutre,
sonidos flamencos filtrados por el auto-
tune. Rosalia, denostada por los puristas,
aceptada en Malasafia, admirada en los
poligonos
profunda, es el perfecto ejemplo; capaz de

industriales de la Espafa
versionar, a capella y con coro de voces, a
Los Chunguitos en plena ceremonia de los
Goya, revisar a Enrique Morente vy
conceptualizar a San Juan de la Cruz en un
disco cargado de referencias traperas,
usando el quillo desde el extrarradio de
Barcelona. Como es de esperar, las dudas
sobre la tendencia del género, las
reticencias sobre el estilo (ufas largas,
tatuajes en la cara, ropa de lujo) provienen
de una comunidad hipster que se apropio
hace mucho de los discursos intelectuales y
la reflexion estética, y que ha poblado los
mercados del arte contempordneo sin
reconocer que, en el otro lado, también
habia actitud critica. No necesariamente
como respuesta, pero si como afirmacion,
en 2015, Ana lIsabel Garcia ya era Gata
Cattana; rapera, poeta, feminista vy
activista, que marcaba ritmos y rimas
influenciada por Géngora, Quevedo y Rosa

Campoamor.
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Lo que la gente ignora

yo solo quiero pintarlo
porque conozco el tiempo

y sé cédmo pararlo

yo creo que tu sabes

que no me la suda tanto
porque me encanta el fuego
pero me estoy quemando.

Estos versos de la cancién “Hasta el final”,
incluida en Banzai, el disco, también
postumo, de Gata Cattana, la situa, en
relacion a una historia cultural del rap
espafiol aun por definir, en una posicion de
cierto academicismo virtuoso en conexion
con el egocentrismo propio del género. Ese
virtuosismo, que Ernesto Castro (2019)
situa en un arduo analisis etimoldgico cerca
de lo varonil (ambos términos parecen
compartir el sanscrito vir; virtud o viril),
ubica el rap de Gata Cattana en un plano
obstinado con lo ético-politico. Sin
embargo, el gesto creativo de Ana Isabel
aflade un compromiso especialmente
resefiable en este acercamiento; el talento
virtuoso de Gata Cattana se posiciona en
una doble reivindicacion feminista vy
andalucista (o periférica, de especial
preocupacién por las tensiones norte-sur)
que ubica su trabajo en una posicion de
activismo politico: “Nosotras siempre
hemos sido lo que nunca seremos”
(Cattana, 2018: 34). En los poemas y las
rimas de Gata Cattana se dibuja una mujer
expuesta a una realidad empresarial
heteropatriarcal, donde ella se construye,
irremediablemente, desde la defensa del
afuera, como una apoderada de si misma.
De acuerdo al andlisis propuesto por
Christian Laval y Pierre Dardot (2013), Gata
Cattana perteneceria a la generacion que
exalta los principios adquiridos en su
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proceso de crecimiento, haciéndolos notar
siempre que pueden, y en el caso de que
no sea posible, conformando la posibilidad.

Que te crees Don Quijota

y vas por ahi combatiendo gigantes
cuando aqui fuera solo quedan

las ruinas de Bankia

(Cattana, 2019: 118)

Y es que, ante tanto coloso, sobre todo
aquellos que rescataron la desvergilienza
para salvaguardar sus decisiones, es
sensato preguntarse cémo pelearlos v,
sobre todo, desde ddnde. Atravesado por
la crisis persistente, nuestro tiempo ha
querido interpretarla desde diferentes
ambitos, en diferentes perspectivas
(Harvey, 2012; Wallerstein, 2007; Preciado,
2019). No ha sido facil; la incertidumbre de
este ahora, maximizado en época de
pandemia (Zizek, 2020), acentda los
efectos destructivos de un liberalismo
exacerbado. El resentimiento social, el anti-
intelectualismo, la crispacion y una ecologia
a todas luces insostenible, es la pdcima
perfecta para alentar populismos de
derechas que, ademads, encuentran una
alarmante impotencia en el activismo de
izquierdas, desplazado éste de su estatus
como fuente de reflexidon critica desde
hace mas de medio siglo (Polanyi, 2017).
Ante esta compleja situacion, cara a cara
con el peligro de ciertas férmulas repetidas
en la supuesta creacidn artistica
institucional, se pone en funcionamiento
un nuevo tropismo y un nuevo tipo de
reflexividad que implica tanto a artistas
como a tedricos y activistas en un transito
que va mas alld de los limites que
tradicionalmente se asignan a su actividad,

con la intencién expresa de enfrentarse al
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desarrollo de una sociedad compleja. Un
tropismo que expresa el deseo y Ia
obligacién de girarse hacia otra cosa y una
reflexividad que remite a una revuelta al
origen para acabar con su aislamiento y
abrir nuevas posibilidades de expresidn,
analisis, cooperaciéon vy
(Holmes, 2007). Gata Cattana partié desde

compromiso

una lectura feminista y subalterna, y, en
consonancia con Donna Haraway (1991),
desde un conocimiento situado’.

Gallardones y Roucos Varelas

se me aparecen, ;te lo puedes creer?
En serio, desde el pulpito,

con oscuras sotanas y cuernos y rabos,
frotdndose las manos y ya sabes...;

Mirdandome como si fuera la Eva

mas impura por los siglos

de los siglos,

la Magdalena no arrepentida,

la Hipatia de Alejandria,

la Juana de Arco o la Mdnica Lewinsky.

Y me parece que por todas ellas
me condenan y me parece que es justo

(Cattana, 2019: 90-91).

> Conocimiento situadoes un concepto de
naturaleza epistemoldgica definido en 1991
por Donna Haraway. En esencia, Haraway pretende
disefiar una critica a la epistemologia feminista
desde, precisamente, los postulados del feminismo.
Su intencién: revertir la potente narracion por la
que la verdad aspira a ser universal, comin a todas
las personas, desde una separacién del cuerpo y los
sentidos para contemplar la verdad desde una
posicidon de poder. Haraway, sin embargo, integra
los contextos concretos en los procesos cognitivos,
esto es, los puntos de vista y la situacién personal
de cada persona que pretenda, de alguna manera,
generar conocimiento.
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Solo desde esta postura situacional se hace
posible un acercamiento «critico a la
produccidn artistica, estética y politica de
la poeta y cantante cordobesa, para
interpretarla ahora en su latente activismo
artistico, de acuerdo a la linea contextual
de los feminismos contemporaneos. Ana
Isabel Garcia, ya alterada en Gata Cattana,
trabajé por la elaboracidon de una sinonimia
compactada. Rapera y cristalina, portadora
y trasmisora de demandas socio-politicas
desde su propio dialecto artistico que, aun
habiendo reconocido en varias ocasiones la
amabilidad con la que fue tratada en el
ambiente underground nacional, sin sorteo
de obstaculos por el hecho de ser mujer,
contribuyd con su presencia en la escena
de la mdusica urbana a degenerar3 un
espacio masculino 'y masculinizado,
ampliando la situacién de la mujer en una
historia cultural demasiado candente como
para permitir su construccion sin las voces
generalmente acalladas. Y lo hizo desde el
intento subversivo de voltear los mandatos
patriarcales de género, caracteristicos de la
industria musical y de la vida en general.
Gata era rimadora. Es cierto que en sus
investigaciones hubo matices flamencos,
latinos o electrdnicos, pero es innegable
que su gesto artistico estd pensado en un
sentido rapero. Su proyecto pdstumo,

3 Para ColectiVaDeseante, de-generacién significa
“apropiacion del género o territorio del rap por
parte de las mujeres”. Son las voces de las mujeres
que, apoyandose en su efecto “como portadoras y
transmisoras de demandas politico-sociales con
lenguaje artistico propio”, acaban “de-generando o
de-construyendo un espacio originariamente
masculino y masculinizado del cual las mujeres se
apropian al cantar sobre temdticas que atraviesan
sus cuerpos: sus territorios”. (ColectiVaDeseante,
2016).
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Banzai, suena, precisamente, a batalla
resignada y vencida, en cierta manera, por
la visualidad de la musica urbana y su
identificacion como contenido multimedia.

Como todos los de su generacién, Gata
Cattana era muy cuidadosa con las redes
sociales; en su caso, las usaba como
herramienta o interfaz hipermedia, donde
todas las formas estéticas, narrativas,
emocionales y morales, que fundamentan
la comunicacién interactiva, se ven
entremezcladas, consabidamente, con las
intenciones y consecuencias politicas de su
produccién (Mora Ferndndez, 2009). Todo
su material editado se puede encontrar
online sin apenas esfuerzo, ordenado vy
categorizado. Y es que esta en el
fundamento de la mdudsica urbana
contemporanea la posibilidad de ser
compartida, comentada y consumida en los
espacios virtuales, a tiempo real. El nicho
de la nueva industria est3, justamente, en
esos lugares

generacién Z propone su respuesta ante

acelerados donde la
los desafios de la sociedad de masas. Es
ahi, en el espacio difuso de lo viral, donde
se entrelaza la identidad propia con la
colectiva, desde un innegable discurso
personal y politico. Gata Cattana parte de
una concepcion de la musica como potente
disparador social que forja profundos
efectos culturales, que en ultimo término
funcionan como simientes de la sociedad
(Semdan y Vila, 2011). Si la rimadora
cordobesa defendia la apertura de surap a
otros espacios, desde el reguetdén al
flamenco pasando por el trap, era porque
intuia la posibilidad del brebaje, que es la
musica urbana actual, para introducir
reivindicaciones temporales con tintes
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politicos a un publico todavia por

sensibilizar.

Es sabido que la musica es epistémica
y que, desde sus multiples lenguajes,
puede erigirse como constructora de
subjetividades liberadoras (Adorno, 1966).
Como rapera, cargada de reivindicacion del
ego, Ana Isabel sabia que la importancia de
lo dicho (nada mejor que el rap, que vive de
la palabra) apuntaba a uno de los mitos
mas retorcidos de aquello que se ha
[lamado fundamentalismo econdémico, que
producir mas es, en cualquier caso, mejor,
obviando el deterioro de los recursos
humanos cuando hablamos de cultura
(Herrero, 2014)*. El rap apunta y dispara,
sus versos son resimenes concretos de la
vida, también cuando ésta se presenta
como machista. Gata Cattana usaba la
musica como usaria cualquier otra
profesidn, desde la consciencia plena de su
situacion como rapera, asentada en la
experiencia vivida, como mujer y como
poeta, como la Ana abrumada y consumida
por sus personajes; a veces Ana Sforza
cuando es poeta, la mayoria como Gata
Cattana, cuando se transformaba en la

mujer que la nifia andaluza sonaba ser.

“De la protesta a la cesta”, asi se referia
metaféricamente Laura Camargo a la

4 A este propdsito: “La necesidad de que la
economia crezca sirve de justificacién lo mismo para
arrebatar derechos laborales, que, para destruir el
territorio, para eliminar servicios publicos o para
reformar el cdédigo penal... Y las personas lo
tenemos tan incorporado en nuestros esquemas
racionales que apenas se escuchan voces criticas
que denuncien la falacia y el riesgo de perseguir el
crecimiento econémico como un fin en si mismo, sin
preguntarse a costa de qué, para satisfacer qué y
quién se apropia los beneficios de ese crecimiento”.
(Herrero, 2014: 228-229).
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mercantilizacion del rap hace mas de una
década (2007). Se hace patente, en nuestro
preciso momento, la adhesién a la
experiencia cotidiana de la sapiencia de
que cualquier ambito de la vida social y, en
este  caso,

mercantilizado

cultural, ha sido ya
2010). La
estigmatizacion acarreada por hacer dinero

(Rowan,

con la produccidon de musica rap, aunque
siga generando conflictos sobre pureza,
aunque fluctie sobre la moral y Ia
dejado paso al
entendimiento y a la tolerancia, incluso a la

autenticidad, ha

vanagloria de aquellos que piensan que
estar dentro es una sefial de conquista y
estrategia revolucionaria (Castro, 2019:
366-381). Gata Cattana lo consideraba
como una liberacién, tanto para aquellos
que esperan lucrarse con su arte como
para las mujeres que deciden tomar el rol
que mas les apetezca hacia sus carreras
profesionales. El rap y la poesia, para Gata
Cattana o Ana Sforza, proteste o no3, son
potencialmente profesionalizables para las
creadoras de contenido cultural, que, en
paralelo a la tendencia, han alcanzado un
reconocimiento suficientemente rentable
como para vivir de ello. Y es que parece ya
una evidencia que las redes sociales se han
convertido en un novedoso centro de
liberacidon econdmica y profesional basada

> En respuesta a una pregunta lazada por el
periodista Jorge Gregori sobre la relacién entre el
florecimiento de rap protesta y la crisis econémica
del momento, Gata Cattana respondid: «Creo que es
fundamental que cada vez mds gente ayude y
despierte, y ayude a despertar a los demds. Lo que
no me gusta es que el rap se convierta en un
panfleto y que esté supeditado a un ideario politico.
El arte es arte y el rap tiene que ser rap, y musica.
Pero si que creo que la gente deberia mojarse mas».
https://www.youtube.com/watch?v=-
6wPkyzZoco&t=956s [Consulta: 20 de mayo de
2020].
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en la experiencia individualista compartida
(Ardévol y Marquez, 2018).

Nosotras siempre hemos sido
lo que nunca seremos.

(...) Fuimos un mucho de puta

y un poco de monja,

demasiado humanas para endiosarnos
demasiada idea para tan poca carne,
fuimos tan del sur

que le dimos la vuelta

(Cattana, 2019: 35)

Intentos como los de Asociacion Moradas
(formalizada en 2012 por Laura Carrasco y
Luz Herrero, investigadoras de la
Madrid)

aclaran que el rap producido por mujeres,

Universidad Complutense de

de marcado caracter feminista, encuentra
su origen a comienzos de la segunda
década de nuestro siglo, dentro de las
denominadas economias culturales (Du Gay,
1997). Si fue posible la presencia de Gata
Cattana en el rap espanol, y como ella
siempre dijo, desde el respeto y la igualdad,
fue, en gran medida, gracias a las
consecuencias de las luchas de sus
antecesoras, que han permitido que la voz
femenina tenga un lugar propio en la
industria cultural underground. En este
caso, la demasiado corta trayectoria como
profesional de Gata Cattana hizo que su
situacion laboral no superase plenamente
lo prolegémenos del fendmeno medidtico,
la fama y el mainstream. Sus contratos con
compafiias discograficas y editoriales no
llegaron a superar las categorias de
independiente y autogestion, y como suele
ocurrir, la seguridad contractual llegd de
manera postuma. Normalmente, el transito
de una artista por las diversas, y no
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https://www.youtube.com/watch?v=-6wPkyzZ0co&t=956s
https://www.youtube.com/watch?v=-6wPkyzZ0co&t=956s

siempre claras, categorias de la industria
cultural viene de la mano, mas que del
éxito contrastado, de una actividad
empresarial sin posibilidad de delegacidn,
donde la artista es la que gestiona cada
uno de los procesos que formalizan la
producciéon de su producto, apoyada en
redes, ya sean virtuales o fisicas,
conformadas por amigos y gente cercana.
La estética resultante es de un
amateurismo tipico de los comienzos, que
se intenta pulir con el tiempo. Tanto es asi,
que, en una de sus ultimas entrevistas, la
propia Ana Isabel reconocia que es el
espacio visual el que habia sido
deliberadamente tratado para darle

empaque a su proyecto Banzai®.

Es verdad que estabas
m4as guapa que nunca,

con tu trafico, tus lucecitas
de Navidad

encendidas desde agosto

(--.) ¢Soy yo la que se parece a ti

o eres tu,

que me has estado tentando

hasta convertirme en lo que tu querias?

(Cattana, 2019: 24)

Desde su cuidado y controlado espacio de
influencia, Gata Cattana, como otras
jovenes de su generacion en puestos
semejantes, contribuy¢ a dilatar los limites
del trabajo tradicionalmente atribuido a la
mujer. Aunque para ello tuviese que
Madrid,
irremediablemente, al histérico flujo de
movilidad desde la periferia, Andalucia en

mudarse a sumandose,

este caso, a la capital. Ana Isabel siempre

¢ https://www.wagimag.com/gata-cattana/.
[Consulta: 16 de mayo de 2020]
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Grafiti en Malasafa, Madrid
fue consciente de Ila intensa carga
simbdlica de su trasvase, de que tal
movimiento aceptaba cierta sumision, la
que se filtra a través de generaciones de
mujeres, de abuelas a nietas, que
sobrellevan sobre su espalda afios de
subdesarrollo, maltrato
(Gallego, 2018). La migracién femenina

hacia los centros de produccidon desde

y  exclusién

Andalucia por motivos laborales, que
obscurecen otros mucho mas profundos y
dolorosos, es, a dia de hoy, un dato
innegable; por cada mujer que decide
mudarse a Andalucia, dos emigran; casi
siempre mano de obra cualificada que no
hace mas que contribuir a una cada vez
mas amplia brecha cualitativa del trabajo, a
nivel regional, dentro del estado espafnol’.
Al mismo tiempo, no son pocas las voces
que denuncian la obligada adaptaciéon de
tradiciones, e incluso acentos, a las
costumbres, casi siempre impostadas, de
esos nucleos econdmicos, politicos vy

culturales.  Recientemente, en una

7 Datos procedentes del informe La mujer en el
Mercado de Trabajo Andaluz. 2019, editado en 2020
por el Observatorio Argos. Sistema de Prospeccion
Permanente del Mercado de Trabajo de Andalucia,
perteneciente al Servicio Andaluz de Empleo de la
Consejeria de Empleo, Formacién y Trabajo
Auténomo de la Junta de Andalucia.
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esclarecedora reunidon sobre afios de
investigacion, la periodista andaluza Mar
Gallego (2020) ha indagado en los efectos
del abuso de clichés y estereotipos
achacados a lo andaluz, dando voz, en un
elaborado estudio de campo, a diversas
mujeres del sur que en algin momento han
sentido cierta andaluzobia:

Reirse de un acento, asumir que tienes
que ser graciosa o0 que tienes arte y —en
el caso de tenerlo- no dar ningtn valor a
ello debido a una mirada esencialista, dar
por hecho que no tienes estudios o no
sabes nada, defender que vives del
dinero de otros pueblos, admirar a otra
persona solo porque habla un castellano
normativo, argumentar que los hombres
andaluces son mds machistas o que las
andaluzas se quedan embarazadas
mucho antes, que a los quince estamos
«muy desarrolladas» y a los veinte somos
abuelas, que somos mas guapas Yy
algunos de los
estereotipos que atraviesan el Estado

exoticas... son

Espafiol. Por otra parte, entre los
estereotipos que circulan en torno al
pueblo andaluz, también en circulos
activistas y feministas, resulta llamativo
el que tacha a las personas del sur de

poco productivas y vividoras (Gallego,
2020:170).

R
Grafiti en Lavapiés, Madrid
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Grafiti en Lavapiés, Madrid

Baila mi negra tu libertad,

al garrotin, al garrotan

Un dia de estos te voy a llevar
a Andalucia del norte, ma3.

Gata Cattana sabia que era otra de esas
malhablds. Ella también soportd el «quilla,
arsa, mi arma», cuando escuchaban su
acento, o aquella manida maxima «a mi me
encantan los andaluces», asumiendo asi
una de las paradojas mas repetidas en este
pais: que lo andaluz es algo propio, alejado
de lo espafiol a la vez que, desde ciertos
pueblos
asumen la facil relacién de lo espafiol con

autoconsiderados  oprimidos,
lo andaluz, estereotipos basados en la
dudosa percepcion de lo auténtico, el
arrojo y la pasién (Gallego, 2020: 85-90).
Ana Isabel no era ajena a estas diatribas
identitarias; en sus composiciones poéticas

8 Letra de “Mi negra letra”. Gata Cattana. 2018.
Banzai. Autoproducido.
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y musicales se destila un empefo
epistemoldgico del sur que convive con la
necesidad de pertenencia a un norte
productivo (de Sousa Santos y Meneses,
2014). No se trata aqui de presentar estas
relaciones entre identidad y negocio como
una contradiccion latente, mdas bien la
pretension es la de advertir de la ideacidn
de estrategias simbdlicas a las que
necesariamente deben enfrentarse algunas
mujeres en su intento de profesionalizarse
en un mundo que acarrea consigo muchos
niveles de complejidad que dificultan una
derechos. Gata
Cattana, desde su poesia, desde sus rimas,
desde su gesto, su acento y su presencia,
quiso lidiar con la posicion subalterna que

existencia plena de

sinti6 como mujer andaluza. Y lo hizo
desde los cddigos de conformacion
industrial, sin negar que las formas de
liberacidn

pasan por un profundo

conocimiento del sistema.

Ana Isabel Garcia Llorente murié en Madrid
el 2 de marzo de 2017. Tenia 26 afos. Su
legado es su alter ego, Gata Cattana, una
de las agitadoras culturales mas prolificas
de su generacién, que debe ser leida como
mujer, poeta, cantante, feminista,
andaluza, emprendedora y empresaria de
su obra. Una mezcla de subjetividades que
se mostro reticente a los cantos de sirena
editorial

plenamente

de la industria musical y

generalistas, una artista
consciente de su inmersion en un
implacable logos capitalista y hetero-
patriarcal, capaz de mercantilizar sin
escripulos el rap protesta y la poesia
visceral, a la vez que introduce valores y
postulados feministas en la misma ldgica
crediticia. Quizas por ello, por salvaguardar

su memoria como creadora, puede resultar
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necesaria una revision de su obra desde la
lectura de Graciela Rodriguez (2018)
cuando asegura, sin matices, que «el
feminismo vende». Es algo que, en cierto
modo se ha podido constatar en 2020,
donde no pocas voces se han empefiado
en relacionar una manifestacién feminista
con una pandemia mundial. Por supuesto,
no podemos confirmar la siguiente
relacién, pero la preferimos: “Lisistrata”, el
single que catapulté la carrera de Gata
Cattana, fue publicado, en la plataforma de
musica en streaming Bandcamp, el 14 de
abril de 2015. Un afio después, el 8 de
marzo de 2016, las calles de Madrid se
inundaron de mujeres reclamando sus
derechos vy libertades; la afluencia fue el
triple que el ano anterior y, desde
entonces, el crecimiento ha sido incesante.
Y es que los valores insertos en la musica
corren por su sistema productivo, por una
via para la libertad metafdrica y una
resistencia comunicativa, que convierte la
expresion artistica “en catarsis y altavoz de
las y los invisibles, en un mecanismo de
resistencia simbdlica contra el sistema
dominante” (Carrasco y Herrero, 2015: 32).
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Music has the power: las canciones de las elecciones

presidenciales de 2020 en Estados Unidos

Lucia Heras Fernandez

El vinculo entre la musica y la politica en
Estados Unidos se remonta al origen de la
democracia en el pais. Durante la segunda
mitad del siglo XVIII las colonias inglesas en
Norteamérica aumentaron su territorio
hacia el oeste debido al incremento del
desarrollo Este
progreso, de
pensamiento independentistas fraguadas

econdmico y social.

junto a  corrientes
décadas atrds, hizo que en las colonias
surgiera un movimiento secesionista. Tras
una serie de rebeliones, como el Motin del
té de Boston provocado por la subida de
1776
firmaron la Declaracidon de Independencia.

impuestos, en las trece colonias
Con el nacimiento de la nueva nacién, se
hizo necesario discutir el tipo de gobierno
que sustituiria a la organizacion anterior y
la democracia presidencialista fue el

sistema elegido.

SIBE

Sociedad de
Etnomusicologia

A

A causa de este nuevo panorama politico
nacieron las campafias presidenciales y con
ellas la musica de apoyo a los candidatos.
Para dar a conocer a los aspirantes entre el
publico, componer una letra sencilla que
transmitiera unos valores acompafiada de
una melodia pegadiza, era una herramienta
efectiva. A menudo sus autores, tanto
aficionados, se

profesionales como

basaban en melodias que ya eran
conocidas por la poblacidén para realizar sus
creaciones. De esta forma se apelaba a una
experiencia comun que generaba cohesién
entre los oyentes (Gullickson, 2007). Un
buen ejemplo de ello es el caso de George
Washington con la cancion: “God Save
Great Washington”, basada en un himno al

monarca britanico.
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Para seguir conociendo la evolucién del
lazo entre la musica y las elecciones
Estados Unidos es
detenerse en la Era

presidenciales en
indispensable
Progresista. Este periodo, que abarca
desde el afio 1890 hasta 1920, estuvo
marcado por una profunda reforma social y
politica a través del gobierno federal, cuyo
objetivo era erradicar la corrupcidn, las
malas practicas comerciales y las injusticias
sociales procedentes del industrialismo. A
lo largo de esta etapa, y mas que en
ninguna otra, se acentud el foco sobre la
personalidad de los candidatos debido a su
carisma, en lugar del partido al que
representaban. Theodore Roosevelt, cuyo
don de gentes provocd una mayor
involucracion ciudadana en la politica
nacional, es un representante de esta fase.
En consecuencia, las canciones de
campana reflejaron el momento sin aludir a
los problemas a los que tenia que hacer
frente el pais de manera explicita, sino
proyectandolos en las cualidades que
tenian los politicos para resolverlos
(Gullickson, 2007). Una muestra de esta
estrategia es la pieza “We want Teddy Four
Years More”, una composicion de 1904
cuya letra refleja la imagen de héroe bélico
que los estadounidenses tenian de
Roosevelt, alguien viril y agresivo que les

sabria dirigir ante cualquier conflicto.

Los anuncios comerciales cantados, mas

conocidos como jingles, fueron los
herederos de las canciones de campafa
durante la primera mitad del siglo XX. Estas
cancioncillas se adaptaron al formato de la
radio y de la televisién, condensando en
pocos segundos letras sencillas y melodias
pegadizas. El maximo exponente de la

efectividad del jingle politico fue “I Like
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lke” para la campafa del republicano
Dwight Eisenhower en 1952. Esta sintonia
repetia una y otra vez el mensaje: “Me
gusta lke, te gusta lke, a todo el mundo le
gusta lke para presidente”. La pieza fue
efectiva y, ademas de ayudar a llegar a la
presidencia a Eisenhower, se hizo muy
popular entre los estadounidenses, de tal
manera que hoy en dia permanece en la
conciencia colectiva del pais (Suddath,

2019).

A partir de los afios cincuenta las alianzas
entre musicos y politicos tomaron forma
de manera definitiva, una relacion que se
ha mantenido hasta la actualidad. Tanto
artistas como candidatos han aprovechado
la popularidad y los valores asociados al
otro para favorecer su imagen publica.
Existen numerosos casos de este tipo de
uniones, como en 1959 cuando Frank
Sinatra realizd una versidon de su tema
“High Hopes” en apoyo al demdcrata John
F. Kennedy cuya letra proclamaba: “Mil
novecientos sesenta es el afio para sus
grandes esperanzas. Ven y vota por
Kennedy”.

Sin embargo, la relacién entre musica y
politica no ha sido siempre amistosa.
También se han dado casos de artistas que
no han estado de acuerdo con el uso de su
obra por parte de aspirantes a la
presidencia. La primera vez que esto
sucedid fue en los ochenta, una década
dominada por Ronald Reagan, quien ocupd
el Despacho Oval desde 1981 hasta 1989. El
actor y politico usd para su reeleccién
como presidente del pais la cancion de
Bruce Springsteen “Born in the USA”.

' lke es el apodo del nombre Dwight.
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Springsteen expresd publicamente su
descontento con esta situacidon y utilizé su
fama para criticar a Reagan y el mal uso
que habia hecho de su cancién. Este
acontecimiento marcd el inicio de una larga
lista de musicos contrariados por Ia
reproduccion de sus creaciones en mitines
politicos que se
actualidad.

extiende hasta la

A través a estas sucintas pinceladas se
puede apreciar cdmo el sonido de las
elecciones de Estados Unidos ha jugado un
papel clave para atraer a las masas. Desde
la aparicion de la familia Clinton sobre el
escenario acompafiando a Fleetwood Mac
en el baile inaugural presidencial, pasando
por iniciativas como Rock the Vote o Rock
Against Bush, hasta
cantando en varias de sus apariciones
publicas; la politica de este pais entiende a
la perfeccion el poder social de la musica.

Barack Obama

La habilidad de los equipos tras las
campafias para encontrar la cancién
perfecta varia, pero siempre hay de fondo
una melodia que aporta informacién extra
al electorado. En la eleccidn de las piezas
musicales hay mensajes, guifios y claves
que hablan sobre la identidad que el futuro
presidente quiere transmitir y eso son
pistas que no hay que dejar pasar.

El sonido de las elecciones presidenciales
2020

Para poder entender los valores que
Donald Trump y Joe Biden han querido
mostrar a través de las canciones de sus
mitines, es necesario conocer el contexto
politico actual de la nacién. Al inicio del afio
2017 Trump alcanzé la presidencia como
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representante del Partido Republicano,
envuelto en sospechas sobre sus métodos
para llegar hasta la Casa Blanca. Desde el
inicio del mandato del cuadragésimo
quinto presidente de los Estados Unidos
hubo polémicas, puesto que su victoria se
relaciond con la difusién de noticias falsas y
estratagemas informdticas relacionadas
con hackers extranjeros. Los afios en el
cargo de este magnate neoyorkino han
estado cargados de politicas exteriores
agresivas, proteccionismo econdmico vy
vetos migratorios. También se ha
posicionado a favor de las armas y de la
pena de muerte; mientras que se ha
mostrado en contra de las politicas de
proteccion del medio ambiente y de
proporcionar ayudas sanitarias eficientes
durante la crisis del coronavirus. A nivel
social se ha dado una fuerte polarizacion
de la «ciudadania, debido a que los
comentarios xendfobos, racistas, LGTBI-
fobos y misdginos del presidente han
multitud de
enfrentamientos por todo el pais.

provocado protestas vy

Entre los numerosos escandalos que han
salpicado a Donald Trump en estos cuatro
afios, destacan sus dos procesos de
destitucion, algo nunca visto hasta fecha.
El primero de ellos se inicié en 2019 por el
uso ilegitimo que hizo de su influencia, al
pedir al presidente de Rumania que
investigara a Joe Biden, su oponente en las
recientes elecciones y posterior vencedor.
El segundo impeachment al que se ha visto
sometido fue a raiz de la toma violenta del
Capitolio por parte sus seguidores con
motivo de su derrota en las elecciones de
2020. El todavia presidente no dudd en
animar a los manifestantes a través de

mensajes por redes sociales. Estas
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plataformas han sido utilizadas
asiduamente por Trump para propagar
desinformacidn y avivar conflictos. Por esta
razén, y a escasos dias de finalizar su
presidencia, sus cuentas en Twitter y

Facebook, entre otras, fueron suspendidas.

Visto el ambiente tan hostil que se ha
generado durante este tiempo, tanto fuera
como dentro del pais, las elecciones de
2020 han supuesto un punto de inflexién
para la historia de Estados Unidos. Los
votantes han tenido la oportunidad de
decidir si mantenian en el poder a uno de
sus lideres mas polémicos o cambiaban el
rumbo de la nacidn. Tras varios dias de
escrutinio y con un resultado muy ajustado,
Joe Biden puso fin a la presidencia de
Donald Trump. Sin embargo, para este
estudio eso no es lo importante, sino qué
musica ha acompafiado a todo este
proceso.

Para llevar a cabo un breve analisis sobre
las canciones que han sonado en los
mitines de los candidatos, cabe detenerse
en explicar cudl ha sido el procedimiento
de seleccion de la musica. Los temas que se
analizaran a continuacion se han elegido en
base al articulo “What Do Rally Playlists Say
About the Candidates?” del New York
Times. Esta pieza facilita las playlists que los
contendientes han reproducido en sus
eventos. Por lo tanto, para mantener un
criterio uniforme, las canciones escogidas
seran la de entrada y la de salida de ambos
aspirantes. De este modo se podra dibujar
el tipo de huella que quieren dejar en Ila
audiencia a través de su aparicion inicial y
de su despedida.
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Donald Trump

Al luchar por una segunda legislatura, el
equipo de este candidato ya se habia
enfrentado antes a una seleccién musical
para la campafia electoral. Tras la revision
de las canciones que han acompafado a
Donald Trump, se puede comprobar que su
lista de reproduccién no ha variado mucho
desde 2016. Esto se debe a que el magnate
de Nueva York no introduce canciones del
momento, prefiere cldsicos del rock del
siglo XX, en concreto aquellos publicados
entre las décadas de 1950 y 1970. La causa
de ello es que en este espacio temporal
Trump estaba viviendo su adolescencia y
juventud, etapas de crecimiento que
marcan de forma significativa el gusto
musical de cada persona (Stephens-
2018).
canciones transmiten grandilocuencia vy

Davidowitz, Ademds,  estas
dramatismo, elementos que el republicano
siempre busca en sus las apariciones
publicas.

Otro hecho a destacar sobre el tipo de
musica que se puede escuchar en los
mitines de Trump es el perfil de los
intérpretes. La inmensa mayoria de ellos
son hombres blancos, cisgénero 'y
heterosexuales, una imagen similar a la de
la mayoria de sus votantes. No obstante, la
excepcion mas llamativa de la lista de 2020
ha sido la inclusién de dos temas del grupo
Village People. Esta banda disco de finales
los 70 es conocida por crear composiciones
pegadizas, bailables y llenas de guifios a la
comunidad gay, quien no apoya demasiado
al republicano. Sin embargo, esta falta de
simpatia no ha tenido mucho peso, ya que
Trump compartié en redes videos bailando

“YMCA” tras sus discursos.
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Muchos de los artistas cuyas obras han
puesto ritmo a las apariciones de este
candidato, incluidos Village People, han
pedido que se retire su mdusica por la
discrepancia politica que sienten con el
neoyorkino. Sin embargo, su equipo ha
hecho oidos sordos a estas peticiones.
Pero no han sido todo quejas, también se
han dado casos de musicos que le han
apoyado como Ted Nugent o Kayne West.

“God Bless the USA” por Lee Greenwood

Esta ha sido la cancién de entrada de
Donald Trump, una pieza muy recurrente
en actos del Partido Republicano. Debido al
patriotismo de su letra, es un tema que
suena a menudo en fechas significativas
para Estados Unidos como el 4 de julio, Dia
de la Independencia, o el 11 de septiembre,
aniversario de los atentados de las Torres

Gemelas.

Lee Greenwood, autor e intérprete de
“God Bless the USA”, escribio esta
composicidon a causa del derribo del avién
de pasajeros de Korean Air por parte de la
Unidn Soviética en 1983. El vuelo 007 salid
de la ruta establecida y entré en espacio
aéreo prohibido, lo cual propicié el ataque
de los soviéticos. Greenwood publicd su
obra un ano después, coincidiendo con la
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reeleccion de Ronald Reagan. Esta se hizo
muy popular entre el publico y se consagrd
como un himno no oficial del pafs.

La balada es country, un estilo musical
originado en los estados rurales del sur en
las primeras décadas del siglo XX. El género
suele etiquetarse como ‘“musica blanca”
puesto que prevalece la idea de que la
mayoria de los intérpretes y oyentes
comparten este color de piel, aunque eso
no sea del todo cierto (Himmelman, 2019).
Otros adjetivos asignados comunmente al
country son “conservador” o “tradicional”.
Alice Randall, profesora en la Universidad
Vanderbilt, explica los motivos de esta
consideracion a través los cuatro dogmas
en los que se basa la lirica del género: "La
vida es dura. Dios es real. La familia, el
whisky y la carretera son compensaciones
importantes, y el pasado es mejor que el
presente".

La Teoria de los Fundamentos Morales
(Haidt, 2012) del psicélogo Jonathan Haidt
ayuda a comprender el vinculo que se crea
entre géneros musicales y posturas
politicas. Segun la hipdtesis de Haidt, las
personas fundan sus criterios para juzgar
qué es bueno y qué es malo a través de la
ponderacidon de ciertos valores. Por una
parte, los progresistas dan mas peso a
conceptos como los cuidados y la justicia,
los conservadores, por otra, lo hacen con la
lealtad, el respeto a la autoridad y la
pureza. El country abraza con sus
canciones los mismos preceptos morales
que este segundo grupo, al igual que el
Partido Republicano, lo que clarifica esta
union.
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Pese a la relocalizacién en 2020 de “God
Bless the USA” el mensaje original se
mantiene intacto: habla sobre la libertad, la
familia, la defensa de la nacién y la honra a
los caidos en la guerra. Estos temas son
clave para configurar la identidad de los
republicanos, por ello resulta tan eficaz en
sus eventos. Apela a personas con un
fuerte espiritu patriético que abrazan lo
tradicional, un perfil que encaja con los
asistentes a los mitines de Donald Trump.

“You Can’t Always Get What You Want”
por The Rolling Stones

Esta cancidon escrita por Mick Jagger y
Keith Richards, cantante y guitarrista
respectivamente de los Rolling Stones, era
la que ponia fin a los eventos de Donald
Trump. La oracidon esta formulada en
pasado porque “You Can’t Always Get
What You Want” ha sido la sintonia de
cierre de los mitines de este candidato
hasta el verano de 2020. A partir del mes
de agosto aproximadamente la pieza
musical tras los discursos de Trump pasé a
ser “YMCA” de Village People debido a las
represalias legales con las que los Stones
amenazaron al todavia presidente si seguia
usando su obra. Pese a este cambio en los
ultimos meses de campafia, merece la pena
poner el foco sobre la cancién de la banda
inglesa, ya que ha sido durante mucho
tiempo la melodia de salida de Trump.

“You Can’t...” se mostré al publico por
primera vez en diciembre de 1968 en un
programa especial de la BBC. Mick Jagger
fue quien presentd esta retransmision
[lamada The Rolling Stones Rock and Roll
Circus, donde aparecian diferentes musicos
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invitados por el grupo, como John Lennon,
Yoko Ono o Eric Clapton, para tocar
algunas piezas. Durante la actuacion de la
banda
cancion, cuya letra habla de la resignacion

anfitriona, Jagger cantd esta

con la que hay que afrontar las derrotas.
También se ha visto la composicion como
un canto de despedida a la insurrecta
década de los sesenta. En el contexto
angloparlante, ese decenio estuvo
marcado por el inconformismo de la
juventud en ambitos como el politico, el
social o el cultural. Toda esta sublevacion
contra el orden establecido tuvo como
banda sonora la obra de grandes grupos de

rock, entre ellos los propios Rolling Stones.

El hecho de relocalizar esta pieza tras los
discursos de Trump en las elecciones
presidenciales de 2020 es algo, cuando
menos, paraddjico. El mensaje que impera
en esta cancién consiste en saber encajar
con entereza un fracaso, algo que, como se
ha podido comprobar por la reaccién del
candidato del Partido Republicano al
perder las elecciones, no es su mayor
cualidad. Segun los gustos musicales que
Donald Trump ha dejado ver al publico,
esta composicion encaja en su lista por el
momento en el que fue publicada y la
grandilocuencia que desprende. Sin
embargo, la letra parece ser desvinculada
de la melodia por el expresidente, quien
siempre ha hecho gala de ser un gran
triunfador, pero no parece aceptar que no
siempre se puede tener lo que se quiere.
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Joe Biden

No es la primera vez que el representante
del Partido Demdcrata en las elecciones del
2020 intenta llegar a la Casa Blanca. Joe
Biden ha luchado hasta tres veces por ser
presidente de los Estados Unidos de
América: la primera en 1988, la segunda en
2008 y la tercera en 2020, con la que ha
conseguido la victoria. Valores como la
templanza, la moderacion y la experiencia
han sido fundamentales para construir su
perfil y vencer a su contrincante. Sin
embargo, pese a todos sus afos en politica,
Biden nunca ha sido un lider carismatico
que haya atraido a las masas, sino que ha
llegado a ser Jefe de Estado a través de la
perseverancia.

La lista de reproduccion que lo ha
acompafnado en este periodo electoral ha
reflejado esta actitud de mesura vy
conciliacion. Un ejemplo de ello es el
porcentaje equitativo que hay entre
canciones interpretadas por artistas
blancos y negros. Al querer transmitir
unién frente a los conflictos raciales que
han marcado la agenda de Estados Unidos
en los ultimos meses, esta estrategia es un
claro guifio a la igualdad entre los

ciudadanos que Biden quiere enfatizar.

Otro mensaje que puede percibirse en la
playlist de los eventos del demdcrata es la
apelacion a los votantes mas jovenes. Este
grupo poblacional ha destacado en los
ultimos afios por no participar demasiado
en el proceso electoral, pese a involucrarse
en movimientos sociales. Debido a ello, el
equipo de Biden ha visto en este sector una
oportunidad para conseguir votos y la
musica reproducida en los mitines asi lo
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demuestra. Al contrario que su oponente,
el pensilvano ha afiadido mas canciones de
la década de 2010 que de ninguna otra,
pese a que también hay presencia de
grandes himnos del siglo XX.

Por dltimo, cabe destacar que |Ia
candidatura del que fuera senador de
Delaware ha sido apoyada por numerosos
musicos: desde Lady Gaga, pasando por
Cher, John Legend, Taylor Swift o Jennifer
Lopez, el nuimero de artistas que ha
animado a votar a sus seguidores y se han
posicionado a favor del demdcrata ha sido
llamativo. Tanto a través de redes sociales
como mediante declaraciones en medios

de comunicacidn, el mensaje ha sido claro:

los intérpretes prefieren a Biden.

“We Take Care of Our Own” por Bruce
Springsteen

Esta cancién publicada en 2012 fue la que
acompafd a Barack Obama durante las
elecciones presidenciales y la que sond tras
su discurso de la victoria en Chicago. Al ser
una pieza asociada a un abrumador triunfo
del Partido Demdcrata, Joe Biden ha
querido retomarla. Ademas, Biden fue
vicepresidente durante el mandato de
Obama, por lo que se ha valido de la buena
relacion mantenida con el que fue primer
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presidente afroamericano para ganar mas
simpatizantes.

Bruce Springsteen, autor e intérprete de
esta pieza, es un musico que ha destacado
por involucrarse de manera activa en
politica. Los candidatos demdcratas como
John Kerry o Barack Obama, siempre han
sido sus favoritos, mientras que se ha
mostrado critico con republicanos como
Reagan y Bush. Su apoyo a Biden ha sido
constante a lo largo de las elecciones, ya
que, aparte de poner banda sonora a su
entrada, también cedid la cancién “The
Rising” para publicitar su candidatura.

El dlbum que alberga “We Take Care Of
Our Own”, llamado Wrecking Ball, estd
inspirado en la crisis econdmica de 2008 y
como ésta transforma el pais. La letra de la
cancion habla sobre tiempos dificiles que
vuelven duro el corazén de las personas;
sin embargo, mientras hondee la bandera,
dice que siempre habrd un esfuerzo por
mejorar la situacion. Esta informacion
ayuda a entender el motivo de Ia
relocalizacion de la pieza en 2020, puesto
que los cuatro anos de Trump en la
presidencia han estado envueltos en
conflictos que han generado divisiones
entre los estadounidenses. La crisis del
coronavirus o las protestas antirracistas
han sido algunos de los ejemplos mas
usados por el demdcrata para insistir en la
necesidad de alianzas. A causa de esta
polarizacidon de la ciudadania, Biden se ha
querido presentar como la esperanza
conciliadora que la nacidn necesita.
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“Learn to Live” por Darius Rucker

Este es el tema que cierra los discursos de
campafia de Joe Biden. La pieza forma
parte del dlbum homdénimo publicado en
2008, que llegd a ser disco de platino. El
autor e intérprete, Darius Rucker, habla en
esta composicion sobre los consejos que le
dio un vecino de avanzada edad, al que
[lama abuelo debido al vinculo tan estrecho
que generd con él. La leccidn vital que la
cancién transmite es disfrutar de la vida
con responsabilidad y manteniendo los
pies en la tierra.

El hecho de que Rucker sea uno de los
artistas negros mas populares del country
estadounidense no es casualidad, es una
estrategia
diferentes grupos de votantes. Por un lado,

que busca interpelar a
debido al estilo musical en el que se
etiqueta
patriotismo y a la nostalgia de los perfiles

“Learn to Live”, apela al

mas conservadores. Con ello se ve el
interés en restar votos a Trump, quien goza
de mas popularidad en ese sector. Ademas,
la figura de una persona mayor que
alecciona a un joven encaja con el dogma
de la importancia de la familia, tan
significativo en el country. Por otra, el color
de la piel del artista llama a los electores
progresistas y ahonda en la idea de la
inclusividad, tan reivindicada por Biden.
Ademas, esta decision pone en valor la
obra de un intérprete negro en un género
predominado por musicos blancos.

Darius Rucker, quien no suele pronunciarse
en cuestiones sociales o politicas, en una
entrevista concedida en julio de 2020,
mostrd su consternacion sobre el racismo
en Estados Unidos. El hecho de que el
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cantante hiciera hincapié en el punto de
inflexion que supuso para él la muerte de
George Floyd, reforzd esta alianza entre el
musico y el discurso del candidato
demdcrata.

Como puede comprobarse, el equipo de
Joe Biden ha usado la musica para subrayar
los puntos mas importantes de su
programa electoral. No solo ha quedado
demostrado en la seleccidn de la lista de
reproduccidn, sino que las canciones de
entrada y de salida enfatizan de nuevo el
mensaje de igualdad que difunde el
candidato. De una manera mas o menos
impostada, el perfil de Biden ha quedado
dibujado a través de la banda sonora de su
campanfa, por lo que el acompafiamiento
musical ha cumplido su cometido.

(Tiene la musica el poder?

Visto el largo e intenso recorrido que la
musica y la politica han vivido a través de la
historia estadounidense, cabe preguntarse
si este arte tiene algun papel mas alla de
acompafar a los aspirantes a Ia

presidencia. Puede parecer que las
canciones populares son un telén de fondo
en actos y campanas, es decir, puro
entretenimiento, no obstante, su presencia
alberga mas poder de lo que parece. Desde
luego los mandatarios si que conocen el
peso que tiene una melodia. Una realidad
que lo ejemplifica a la perfeccién es la
censura que algunos temas musicales han

sufrido en las dictaduras.

Israel Pastor Sainz-Pardo en su analisis
sobre canciones
cantidad de

composiciones pop introducen en la
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audiencia. Sin embargo, no debe perderse
de vista que la musica, aunque inserte
ideas rompedoras entre la poblacion, no es
una corriente organizada, por lo que su
capacidad de movilizacion es relativa.
Algunos ejemplos de géneros cuyos versos
han concienciado a la ciudadania son el
blues, el folk, el punk o el rap. Estos estilos,
pese a no haber realizado una accidn social
planificada, han presentado problematicas
en la agenda politica que, de otra manera,
no hubieran tenido la misma importancia.

En cambio, gran parte de las canciones
populares no tienen letras que hablen de
injusticias sociales, sino que se apoyan en
temas recurrentes como el amor en todos
sus estadios, la felicidad o la tristeza. Por lo
tanto ¢son éstas menos politicas que las
otras? Segun Theodor Adorno, las piezas
que no denuncian ninguna injusticia envian
también un mensaje, pero en este caso de
refuerzo al orden establecido (Pastor
Sainz-Pardo, 2016). Victor Lenore recoge
esta idea y da un paso mas all3, pues senala
que el hecho de que solo se reconozcan
como obras comprometidas las canciones
protesta es un triunfo de la derecha
(Lenore, 2015). Esto se debe a que se
produce una gran victoria por parte del
conservadurismo cuando el oyente no cree
estar siendo victima de un bombardeo
constante de preceptos que mantienen el
statu quo.

Sean mas o menos explicitas en su lirica, las
canciones son una herramienta clave para
el soft power, es decir, son usadas para
obtener una influencia favorable sobre los
votantes a través de los valores que
transmiten. En este sentido, ayudan a
construir de manera indirecta la imagen de
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un candidato, ya sea este un magnate
ultraconservador o sea un exsenador
moderado. Desde la despedida de Donald
Trump hasta la investidura de Joe Biden,
han sonado melodias en todo momento, lo
cual no hace mas que evidenciar una vez
mas el gran poder politico que tiene la
musica.
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Entrevista a José Magro, El Meswy

“Ser lo que hablamos y hablar lo que somos”.
Conciencia linglistica critica, pedagogias antirracistas y Hip-Hop.

Concierto de El Meswy por el XX Aniversario de su 1er Album en solitario Tesis Doctoral, Alcorcén, 2017

Francisco Oscar Checa Fenandez'

Hablar de José Magro o de El Meswy, su
pseuddénimo artistico (Zaragoza, 1972), es
hacerlo de wuna de las voces mas
reconocidas en la historia de la musica rap
en Espafia. Aunque es mafio de nacimiento,
a los 4 afios su familia se asienta en el
municipio madrileno de Alcorcdn, su
verdadera “patria chica” y donde pasaria el
resto de su infancia y adolescencia. Seria

' Graduado En Traduccién e Interpretacién por la
Universidad de Granada (UGR). Master en Lenguas
y Culturas Modernas UGR. Doctorando en el
Programa de Lenguas, Textos y Contextos de la
UGR; francheca@gmail.com.
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en ese Alkorcdn de mediados los afios 80
donde
(primero a través del grafiti y después con

descubre la cultura Hip-Hop
las rimas) y, como cualquier otro chaval
periférico de la época, se adentra en ella de
manera autodidacta: “Mi vida siempre ha
sido asi. Yo lo llamo hacer las cosas. Como
nadie mas iba a hacerlas por mi, me tocé
aprender solito”. Por aquel entonces, esta
ciudad al sur de la Capital vivia una época
dorada dentro de la cultura urbana; un
punto referencial donde el baile, el rap o la
pintura brotaban por las venas de muchos
de sus jovenes habitantes.
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La notoriedad de José Magro en la escena
se debe principalmente a ser uno de los
miembros fundadores del histdrico grupo
El Club de los Poetas Violentos (CPV), creado
en 1993. Esta crew de raperos madrilefios
es identificada por la critica como el primer
grupo de rap en Espafia que abri6 la senda
de la profesionalizacién del género e
influy6 enormemente en el estilo vy
evolucion de toda la plana mayor del rap en
castellano posterior. Entendiendo el Hip-
Hop y la cultura urbana como unas de las
corrientes  artisticas y sociales mas
identificables internacionalmente en Ia
actualidad (ciudadanos de pleno derecho
en las listas de ventas, en los carteles de los
festivales internacionales mdas notables e
incluso en los circuitos de radiotelevision)
es requisito sine qua non dar voz y
reconocer a los precursores nacionales que
asentaron las bases hace casi tres décadas
para que todo lo que vino después pudiera
existir. Con una industria practicamente
inexistente y un desconocimiento general
absoluto de lo que provenia del otro lado
del charco, ellos fueron los primeros en
adaptar con éxito al lenguaje y cultura
castellana las dinamicas ritmicas, Iéxicas y
estilisticas del Hip-Hop neoyorquino.

Ademas de su faceta como artista (con mas
de 10 discos en solitario e infinidad de
colaboraciones y conciertos) Magro nunca
descuidd su faceta formativa ni su vocacion
docente e investigadora. Proviene de una
familia humilde y reconoce con orgullo ser
el primer graduado universitario de su
familia. Fue con la separacién del grupo en

1999 (nunca
manifiestamente, ya que, de hecho, se

llegaron a disolverse

volvieron a juntar 10 afos después) y tras
varios anos de visitas constantes, cuando
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se traslada a EE. UU. Alli tiene fijada su
residencia permanente desde hace mas de
dos décadas y actualmente, tras
doctorarse en Lingtistica Hispanica, es
profesor en la University of Maryland. Sus
principales dreas de investigaciéon son las
relaciones de poder que se establecen
entre lengua, identidad y sociedad, el
espafiol como “lengua de herencia” en los
Estados Unidos, y la implementacion de
pedagogias antirracistas a través del Hip-
Hop en el aula. Ademas de publicar
recientemente el Vol. 2 de su ultimo disco,
el explicito Partituras pa’ partir fascistas,
nos cuenta que su préximo libro Lengua y
Antirracismo, se encuentra ya en proceso
de revision.

Esta conversacion telematica se presenta
como un recorrido por los pilares que
definen su trayectoria: su faceta artistica y
su particular visidn tanto del rap como de
la industria musical actual, los retos a los
que se enfrenta la comunidad docente, asi
como la necesidad de empoderar las
variedades lingtiisticas empleadas por sus
estudiantes, a menudo desacreditadas en
el continente vecino, a través del Hip-Hop.

La primera pregunta, en clave biografica,
es obligada. ;Qué lleva a un rapero de
Alcorcén a terminar dando clase en una
prestigiosa universidad estadounidense
como la de Maryland?

En 1999 me mudé a Brooklyn, Nueva York.
Desde alli, estuve trabajando en mi musica
y en Broncoestilo, mi marca de ropa y sus
tiendas. El negocio iba bastante bien hasta
que la recesion econdmica impactd en la
industria textil y, sobre todo, en los
pequefios negocios. Con una bebé recién
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nacida y otro en camino, me planteé qué
hacer. Ya desde que terminé mi licenciatura
en psicologia social en 1995, queria trabajar
con clases que se valieran del Hip-Hop
como herramienta para desarrollar el
pensamiento critico en los jovenes. Incluso
llegué a proponer una serie de talleres al
Ayuntamiento de Alcorcdn, pero ignoraron
mi propuesta por completo a pesar de
que tenian todos los recursos necesarios
para poder llevarlos a cabo. Era un
ayuntamiento (pseudo) socialista por
aquella época.

En el 2009, me surgid la oportunidad de
trabajar con el Kips Bay Boys & Girls Club del
Bronx para desarrollar un programa
extraescolar de Hip-Hop. Al trabajar con la
juventud del Bronx y ver la gran necesidad
de maestros con voluntad real por hacer
algo con sus estudiantes, me presenté para
maestro. Reunia todos los requisitos
linguisticos y académicos, incluso pasé los
examenes de oposicion con excelente
nota, excepto el de Ila maestria en
educacidn, que es necesaria para ensefar
en las escuelas neoyorquinas. Asi que
solicité entrar al programa de maestria en
educacion en Queens College y me
aceptaron. Durante los dos afios que
estuve cursando Ila maestria, trabajé
simultdneamente con mis muchachxs del
Bronx, de quienes tengo muy gratas
memorias y aprendi enormemente; y con
CPV, pues todo esto coincidié con el
rejunte, los conciertos y la salida de
nuestro ultimo dlbum juntos. Durante mi
maestria, el Dr. Alvaro Fernandez, quien
impartia el curso de Literatura durante la
dictadura franquista, uno de mis profesores
favoritos de toda mi carrera, me dijo que
yo estaba perdiendo el tiempo con una
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maestria, que solicitara para un doctorado,
que me ayudaria con las recomendaciones
y demds. Yo no acababa de creérmelo,
pues para mi, lograr un doctorado, como
luego pude comprobar, es una mision que
necesita una motivacion y una entrega
absoluta.

Otros dos  profesores que  son
practicamente familia como la Dra. Dinzey-
Flores y el Dr. Edward Paulino me animaron
y motivaron a aplicar a diferentes
programas. Como resultado, me ofrecieron
becas en dos universidades. Yo no me
podia creer que me fueran a pagar por
estudiar. Tras conocer al Dr. José del Valle
del Graduate Center (City University of
New York), quien me presentd el programa
de sociolingtiistica que por aquel entonces
él dirigia, no lo dudé ni un momento. Asi,
empecé a cursar mi doctorado en uno de
los mejores programas de sociolinglistica
de los EE.UU. teniendo el privilegio de
recibir clases de verdaderas bestias de Ia
sociolingtistica (p.ej., Ricardo Otheguy o
Cece Cutler), la lingtistica aplicada critica y
adquisicion de segundas lenguas (como mi
directora de tesis, Beatriz Lado), del campo
de las ideologias linguisticas (como José
del Valle o Niki Makihara) e incluso de la
sociologia, como David Brotherton, quien
realizé un trabajo
etnografico sobre los Latin Kings. Durante

el doctorado, por razones familiares, nos

impresionante

mudamos de Brooklyn a Washington DC.
Asi es que hice el doctorado yendo vy
viniendo a Nueva York y ensefiando en
Hunter College y George Washington
University (GWU), todo esto compaginado
con la produccién de mdsica (durante ese
tiempo saqué Siempre, con CPV, vy

AS.E.S. en solitario). En esta Ultima
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universidad, trabajé como profesor a
tiempo completo, pero cuando solicité una
plaza permanente que salid, no logré
conseguirla. Como decia mi abuela, no hay
mal que por bien no venga, pues tras
doctorarme en 2016 (yo creo que en GWU
no pensaban que lo haria tan rapido, yo, un
rapero), el Dr. Manel Lacorte me contacté
para que me uniera a su equipo en la
Universidad de Maryland, que es una
research university mucho mas diversa,
con un clima profesional y personal
excepcional, en el que la Dra. Eyda Merediz
desarrolla un gran papel como directora
del programa de espafiol y en la que estoy
disfrutando enormemente de mi trabajo.

Empecemos por la musica: La publicacién
en 1994 de Madrid, Zona Bruta, primer LP
de CPV, supuso el primer gran boom de Ia
musica rap en Espana, en términos de
revolucion artistica, impacto mediatico y
profesionalizacion del género. ;Cudl dirias
que es el legado y la influencia que dejé
CPV en todo el rap que se ha gestado
posteriormente?

La erupcion CPV rompid con todo lo que se
habia hecho hasta entonces en la musica
producida en Espafa por mdltiples
razones. Sus mayores aportaciones son de
dos tipos: ideoldgicas y de formato. En
cuanto a la cuestiéon ideoldgica, CPV
comenzd como un colectivo de MCs que se
unieron para sacar un album profesional.
En el inicio, éramos muchos mas de los que
acabamos siendo antes de la partida de
Frank T. Todos procediamos de la clase
obrera y de las dreas de Madrid mas

deprimidas econdmicamente. Ademas, y
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esto es importante, en el colectivo habia
numerosos miembros racializados. CPV era
cuanto a la
Hip-Hop como
funcionamiento vy

tan ortodoxo en
conceptualizacion  del
andrquico en su
planteamientos ideoldgicos. Al contrario
que otras bandas musicales, CPV nunca
tuvo un lider y aunque en algunas practicas
y posicionamientos no coincidiamos en
absoluto (p. ej., en cuanto al uso de drogas,
religion, etc.), en lo fundamental
estdbamos todos de acuerdo: respeto por
la diversidad e intolerancia radical frente a
la intolerancia. No nos posiciondbamos
dentro de los ejes politicos institucionales,
pescao
vendido”, pero CPV era marcadamente

sabiamos que “to’l estaba
antifascista, antirracista y pacifico, pero no
pacifista, crefamos en la autodefensa como
opcidn, ademas de valida, absolutamente
necesaria. Para CPV, la autodefensa era un
mandamiento. Se vivia (y se vive) en un
clima de tension constante y eso se
reflejaba y refleja en nuestras rimas.

En cuanto al formato y a la practica, en CPV
éramos también muy ortodoxos: dos
platos y micros, lo demas eran gilipolleces
innecesarias. Esto calé bastante. De hecho,
en las giras, yo recuerdo hacer campana de
exaltacion y promocién de la figura del DJ
como eje central del rap. Por eso, Jota
Mayuscula jugd un papel tan protagonista
en CPV, cosa que en otros grupos de rap no
suele pasar. Pero tal vez la aportacion
mas importante de CPV es como
translocalizamos (Pennycook, 2008) Ia
lengua. Creo que CPV fue capaz de
capturar lo que se estaba haciendo en la
calle con lalengua, cémo se adoptaban y
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El Meswy en concierto con su grupo CPV, Madrid, 2012

adaptaban desde la matriz linglistica del
rap estadounidense (de Nueva York
principalmente) al espafiol de los barrios
obreros de Madrid tanto la terminologia
como la estructura métrica. Alim (2004)
conceptualiza estas practicas linguisticas
como Hip-Hop Nation Language, y es algo
que ha ocurrido con éxito en otras
ciudades como Paris o Marsella y que
ocurre cada dia en cada rincon del globo.
En cuanto a la métrica, las estructuras que
traiamos, como ajustabamos las silabas al
ritmo, fue completamente innovadora. A
partir de CPV, lo demas han sido
variaciones mds o menos afortunadas.
Probablemente este proceso, antes o
después, habria ocurrido igualmente, pero
piensa que CPV ya estaba haciéndolo desde
antes de que el grupo empezara, de
hecho, Paco King ya lo hacia con bastante
éxito en 1986. Pero a partir de 1992, que
es cuando empezamos a conectar los
que terminamos formando CPV, fue un
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desparrame de creatividad en cuanto a
estructura métrica, un proceso que se
retroalimentaba de las intervenciones
constantes de todos los miembros del
grupo y sus satélites (VKR, Krazé Negro Zé,
etc.). Y claro, las rimas, su léxico, su
contenido, sus referencias culturales...
Estabamos poniendo nuestros barrios en el
mapa del Hip-Hop global.

Ahora que mencionas el
Language, lo primero que pienso es en el

African-American Vernacular English, la

Hip-Hop

variedad usada histéricamente por los
afroestadounidenses, que ha sido asociada
siempre a un estatus socioeconémico y
cultural bajo. Algo similar a lo que ocurre
en Espafia con las variedades empleadas
en el rap donde no se reproducen los
estandares lingliisticos normativos. (Sirvié
el Hip-Hop para recordar y validar la
existencia de modalidades lingiiisticas que
se alejaban del nivel estandar?
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La construccién de la lengua estandar es
ideoldgica-discursiva. No hay nada en el
hecho
legitimacién de una variedad frente a otras

linglilstico que justifique Ia
ni las relaciones asimétricas de poder
proceso de
estandarizacion. La cuestion esta en a

resultantes de este

quién benefician y a quién perjudican y
como combatir esas ideologias. El Hip-Hop
legitima variedades estigmatizadas social
e histdricamente y, en ese mercado
simbdlico, invierte su valor convirtiéndose
en la variedad prestigiosa (Magro, 2016).
sentido, el
oportunidades para empoderar ciertas

En ese Hip-Hop crea
variedades (y a sus usuarios) que en
entornos hegemonicos se han construido
como no aceptables.

Es mas que evidente la evolucién del rap
en los ultimos afos en cuanto a la forma
de concebir, producir y distribuir el objeto
musical: CDs mas reducidos, menor
numero de tracks en ellos, mas singles en
solitario que van acompafiando a un
videoclip (véanse los nuevos Divertimentos
de Kase O), tematicas mas dispares antes
que conceptos unificados, la irrupcidon de
las discograficas autoeditadas... (Cémo
crees que ha mutado el panorama musical
actual en relaciéon a lo anterior y con la
incorporacion de las nuevas tecnologias?

La incorporacion de las nuevas tecnologias
ha tenido impacto desde los inicios de la
musica, incluso antes de corporativizarse.
Desde la creacién de instrumentos y los
primeros sistemas de reproduccion de
notas musicales mediante cilindros en el Al-
Andalus medieval, a la grabacién en vinilo y
de esta, a cintas, de cintas al CD, del CD a
las plataformas digitales, hasta la mas
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reciente vuelta al formato fisico y el
impresionante incremento de artistas
publicando en vinilo (entre los que me
encuentro), todo cambia. Todos estos
cambios tienen pros y contras. Desde mi
punto de vista, la mayor ventaja de la
digitalizacion ~ total ha  sido el
abaratamiento de costes de produccién y
el menor impacto medioambiental, la
reduccion de intermediarios (culture
vultures?) y la accesibilidad. Sin embargo,
los inconvenientes, desde mi punto de
vista han sido catastrdéficos para el arte en
si, pues se ha pasado de una obsesién por
la calidad a una por la cantidad. Esto ha
generado una sobresaturacion de ofertas
que, si ya de por si la industria musical
siempre ha promovido artistas de calidad
cuestionable, pero cuyos contenidos no
amenazan el equilibrio hegemdnico, ahora
las plataformas estan invadidas por
propuestas
habilidades en marketing digital y unos

bots en algin lugar de Asia para

que solo requieren de

convertirlas en verdaderos éxitos (al
menos en cuanto a exposicion mediatica).
Para los que venimos de los 90, buscar en
los archivos hasta encontrar lo que
buscamos es algo natural, pero a las
nuevas generaciones esto es algo que les
resulta mas complicado y acaban
tragandose lo que tenga mas exposicion,
es decir, mas vistas, o el ultimo artista que
ha sido viral por razones que poco tienen
que ver con la calidad artistica. En musica
mainstream esto es completamente normal

y ha sido siempre la practica habitual.

> Literalmente “buitres de la cultura”. Hace
referencia a la persona u organizacién que consigue
lucrarse mediante practicas deshonestas utilizando
una cultura por la que no se preocupan ni respetan
(Urbandictionary.com).
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En Hip-Hop nunca fue asi. El respeto se
traducia en ventas y este se ganaba
pillando el micro en tugurios de barrio y
basandose en los dogmas
Hip-Hop: credibilidad,
originalidad y autenticidad: estilo. Hoy

siempre
intrinsecos  del

cualquier mocoso te hace un video con dos
pistolas y el coche de su padre y los nifios
se lo creen, lo cual es otro problema que se
sale del foco de esta pregunta. Los que
seguimos trabajando bajo estos dogmas
seguimos pensando (de manera consciente
o inconsciente) que un album tiene un hilo
argumentativo que responde a un marco
histdrico y sociopolitico concreto, de lo
contrario seria un mixtape.

Por otro lado, creo que el de Kase O no es
un buen ejemplo, pues, aunque su
proyecto esta
paradigma, sus lanzamientos individuales

enmarcado en este

estan todos enmarcados dentro de una
linea argumentativa concreta, hacer rap
para pasar el rato. Eso me parece una
buena idea para seguir funcionando dentro
de unos valores mas o menos alineados
con la forma tradicional de entender el Hip-
Hop y adaptarse a la nueva realidad de la
industria. Otra cuestion es si el Hip-Hop
adaptarse a estas
imposiciones hegemonicas o resistirlas,

deberia intentar
pero claro, también estamos hablando de
alguien a quien se ha legitimado y se ha
aceptado como el mejor rapero de habla
hispana cuando ni por asomo lo es,
independientemente del aprecio que le
tengo. Y yo de esto entiendo un poco
(risas). Si una maquina del tiempo nos
hubiera teletransportado desde el afio
1994 hasta hoy y hubiésemos escuchado
a los que se les ha naturalizado como los
top Mcs, nos habriamos echado las manos
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a la cabeza y jurado que la maquina nos
estaba vacilando. Hoy, muchos nos
echamos las manos a la cabeza. Pero si se
puede convencer a la gente de que Trump
o Abascal son opciones politicas legitimas,
no es para nada de extrafiar que se haya
convencido al publico de que estos
raperos sean los maximos exponentes del
género (y no lo digo por Kase O, que
probablemente sea el que mas habilidades

tiene de todos ellos).

De tus palabras se puede deducir que gran
parte de la musica de corte “urbano” o
popular que se produce hoy en Espafa
vive una crisis de contenido donde ese
mensaje social o politico que aspira a
definir y transformar la realidad desde una
perspectiva comprometida ya no se
posiciona en el centro de la narracién.
¢Se han impuesto para siempre (al menos
a ojos de una sociedad de consumo)
estas retdricas puramente banales e
individualistas cada vez mas préximas al
neoliberalismo?

Absolutamente, pero no creo que se haya
dejado de producir, al contrario, yo creo
que aun se produce mucho con mensaje
social o politico, pero la hegemonia es muy
perra, es capaz de diluir propuestas
excelentes en este océano sobresaturado
de propuestas que no atentan contra el
orden vigente. Y esto no es una imposicion,
esto es hegemonico, es decir, ocurre
mediante el consentimiento de la gente.
Es algo que se asume, se internaliza y se
reproduce. Sin embargo, también hay
gente que tiene el poder de resistir
y, gracias a estos pequefios actos de
resistencia por parte tanto del artista como
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del publico, algunas cosas acaban saliendo.
Piensa que el plan estaba claro. La idea era
llenar festivales con “chavales de buen
rollo” (segin me dijo textualmente un
ejecutivo encargado del festival Cultura
Urbana, muy popular en su momento).
Esto era normalizar el Hip-Hop, hacerlo
mainstream, pero no como en otros
contextos como el de las urbes
estadounidenses o francesas en los que el
locus de produccidn sigue siendo el barrio.
En Espafia hubo un proceso de apropiacion
en el que jovenes de clase media a lo Nach
(el arquetipo de este tipo de rapero)
promovieron un Hip-Hop apatico, aséptico,
en el que hasta sus mensajes mas
reivindicativos jamas articulaban cualquier
ideologia  que
sistema

atentara contra el
demdcrata-capitalista-neoliberal,
la dictadura del mercado de la cual se
benefician. No quieren poner en riesgo ese
beneficio. Esto es evidente en |la
reproduccion del discurso neoliberal del
tipo Grupo Prisa en cuanto a la cuestion de
la independencia de Catalufia, la lucha
armada en Euskadi, la lucha antirracista y
antifascista (posiciones necesariamente
radicales) o, mds recientemente, la
encarcelacion de Pablo Hasél por ejercer su
libertad de expresién. No se mojan, no

vaya a ser que pierdan un festival o una

Concierto de El Meswy por el XX Aniversario de su 1er
Album en solitario Tesis Doctoral, Alcorcdén, 2017
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prometida consejeria de cultura en algun
ayuntamiento que se las quiera dar de
progresista cuando realmente no lo es.

Adentrémonos ahora en tu faceta como
docente e investigador. Por supuesto
dependera enormemente del centro
educativo en cuestion y sobre todo de la
perspectiva y conocimiento de los
profesores que lo llevan a cabo, pero, en
términos

generales, :;qué diferencias

percibes del sistema de ensefanza
universitario lingliistico en Estados Unidos

en comparacion con Espana?

Aqui no tengo datos para hacer una
valoracidon pues no conozco la situacion
espafiola. Conozco personalmente a
algunos profesores muy potentes en el
area de la sociolingiiistica critica como igor
Rodriguez-Iglesias, de la educacién como
Cristina Aliagas, o de las ciencias de la
informacién, como mi combarriota Daniel
Martinez-Avila. Di una ponencia en una
clase de Igor y el nivel critico de sus
estudiantes me pareci6 muy alto, pero
claro, eso depende en gran medida del
profesor/ programa y, en ese sentido, en
EE. UU. es una situacion similar. Yo me
doctoré en uno de los programas mas
potentes de sociolingtistica del mundo y
una de las universidades mas criticas de los
EE. UU. (City University of New York), pero
he ensefiado en otras universidades
cuyos departamentos, o mas bien algunos,
muchos o casi todos los miembros de
estos reproducen en su microcosmos
ideologias
hegemdnicas que se pueden encontrar en

departamental las mismas

muchas universidades espafiolas, por lo
que me cuentan profesores de alli.
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También en las zonas bilinglies de Espafia
parece ser bastante diferente y hay mucha
mas sensibilidad «critica en cuanto a
ideologias linglisticas, métodos, etc. La
universidad, al fin y al cabo, no es mas que
una representacion en miniatura de Ia
sociedad en la que esta enmarcada, con
sus imposiciones y resistencias a estas.

En el departamento en el que trabajo, por
ejemplo, hay de todo, pero la gran mayoria
del profesorado tiene como objetivo luchar
hacia la justicia social. La actual directora,
junto al director de estudios graduados y
del drea de linglistica, me encargaron
desarrollar unos talleres de pedagogia
antirracista que han resultado en otro
encargo mas innovador y que puede tener
un verdadero impacto, unos mddulos
pedagdgicos antirracistas para todas las
clases de lengua. Creo que en algunas
instituciones siempre hubo predisposicidn,
pero se evitaba la conversacion en cuanto
al antirracismo militante, las posiciones
eran mas moderadas. Lo acontecido tras la
ejecucion publica de George Floyd por
agentes de policia en mayo del 2020 ha
bajado el umbral de indecisién en cuanto a
abordar el racismo de frente, algo que
multitud de
investigando y practicando por mucho

académicos llevabamos
tiempo y que por fin estda siendo
reconocido. Un abordaje moderado ante el
racismo ha resultado inefectivo y, por fin,
esto se empieza a entender.

Aunque su utilidad y posibilidades
educativas han sido ampliamente
demostradas en el plano cientifico
(véase el proyecto Versembrant, que
ademas da voz al rap realizado en otras
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lenguas cooficiales del estado espaiiol), es
un hecho que el Hip-Hop sigue siendo
objeto de estigmatizacion en contextos
académicos. ;Qué aporta el estudio del
rap y el Hip-Hop como sujeto tedrico con
relacién a otros pensamientos criticos, asi
como dentro del aula que lo conviertan en
una herramienta cultural y pedagédgica
eficaz? ;Cémo interpretas el futuro a
medio o largo plazo de los estudios
académicos sobre rap?

El estudio del Hip-Hop o Hip-Hop studies es
un campo interdisciplinar muy diverso y
ya plenamente legitimado en el entorno
académico, independientemente de que
aun haya instituciones/ profesorado
reaccionario que aun tenga reparos en
aceptarlo. Mis aproximaciones a este
campo son principalmente desde Ia
sociolinguistica aplicada critica. En este
sentido, sus contribuciones criticas mas
notables, y que a mi me interesan y con
las que yo trabajo, son en el area de la
lengua-poder-identidad, la multiliteracidad
(o mutialfabetizacién) y la conciencia
lingliistica critica. En este sentido el
aparato tedrico es de gran ayuda para
implementarlo en la practica cotidiana en
el aprendizaje de lenguas vy literacidad (o
alfabetizacién) en general. Sin embargo,
hay que tener bastante cuidado. Estoy de
acuerdo con Travis Gosa (2012) en que la
Educacion Hip-Hop se ha convertido en un
nuevo ‘hustle’. Se piensa que es algo ‘cool’
y otorga un grado de modernidad a
quienes la practican y provee
oportunidades remuneradas. Yo considero
que, aunque no es imprescindible ser parte
del movimiento, si es necesario tenerle
respeto y conocerlo en profundidad antes

de utilizar el Hip-Hop como herramienta
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educativa. También me parece importante
subrayar que la pedagogia Hip-Hop o
Educacion Hip-Hop no es ensefiar a rimar
(o pinchar, producir bases, pintar, bailar),
eso se aprende por iniciativa propiay en la
calle, sino utilizar el Hip-Hop como
herramienta pedagdgica que ayude a
alcanzar los objetivos de liberacién
propuestos por los pedagogos criticos
como Freire (1970) o Giroux, (1983),
independientemente de si también se
provee apoyo o feedback con el
aprendizaje de las diferentes disciplinas del

Hip-Hop.

En cuanto al futuro de estos estudios, es
evidente que cada vez somos mas
académicos cuya identidad primaria es Hip-
Hop, independientemente de si somos
artistas reconocidos, no tan reconocidos o
participantes pasivos en el movimiento.
Este hecho, unido a la globalizacién del
movimiento, anticipan un auge en el
campo y una legitimacion incluso en
sistemas  educativos ideoldgicamente
reaccionarios (como parece ser que es el
espafiol por lo que deduzco de Ia
formulacién de tu pregunta). Ademas del
aumento de la cantidad y calidad de
académicos del movimiento, diferentes
prestigio estan
contratando a MCs reconocidos como

universidades de

asistentes para impartir clases que
profundicen en diferentes aspectos del
Hip-Hop (p. €j., Q-Tip para el Clive Davis
Institute de NYU o 9th Wonder en Yale

University).
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Una de tus investigaciones mas
interesantes arroja luz al hecho de cémo
las variedades lingiiisticas entre las que
normalmente se maneja el Hip-Hop
(adquiridas de forma natural por los
estudiantes y despreciadas por la cultura
mainstream) se vuelven un instrumento
poderosisimo a la hora de desarrollar
conciencias lingliisticas empoderadas y
fomentan la motivacién y el deseo de los
alumnos por mejorar sus competencias
lingiiisticas. ;Como descubres el potencial
educativo de emplear estas practicas y qué
valoracién haces de su implementacién en
el aula?

En realidad, esto ya estaba descubierto
desde antes de los anos 70 con las
investigaciones de Fishman o William
Labov o la conceptualizacion de los
mercados lingtiisticos de Pierre Bourdieu.
H. S. Alim (2009) también lo investigd en el
entorno educativo secundario con el inglés
afroamericano. Uno de mis estudios se
centré en cdmo todo esto se articula en
el entorno del aprendizaje de espafiol
como lengua de herencia en una
universidad de NYC en la que la mayoria de
los estudiantes hablaban variedades de
espafiol estigmatizadas. En otro estudio,
que creo que es al que te refieres, trataba
de ver cdmo estos materiales influyen en
un aumento de la conciencia linglistica
critica (CLC) y su conexién con un aumento
de la motivacion en estudiantes de un
curso mainstream de espafiol como L2.
Todo parece apuntar a que, efectivamente,
hay un vinculo entre un aumento de la CLC
y la motivacién para aprender espafol
como L2 o lengua de herencia (Magro,
2016). No

obstante, lo realmente
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interesante de un aumento de la CLC en
cualquier tipo de estudiante es su misidn
transformadora, liberadora, empoderante
y antirracista. En este sentido, la
implementacion de estos materiales ayuda
a cuestionar y desvelar las diferentes
ideologias linglisticas hegemodnicas, a
quién perjudican/favorecen e incitar a la
accion directa antirracista.

Ponencia sobre "Language ideologies"
en Graduate Center, City University of New York,
New York City, 2014

Ese caracter antirracista y antifascista
intrinseco de la cultura internacional del
Hip-Hop ha sido wuna reivindicacion
continua en tu carrera (“Contradiccion,
oximoron: Agua seca, facha rapero, racista
biblioteca3”). (Es especialmente necesario
reivindicar este hecho ahora cuando
parece que vuelve el auge de politicas
fascistas en el mundo y cada vez mas
pseudorraperos estan desafiando estas

Iégicas hegemonicas en el rap?

3 Extracto del sencillo FACHERO, de El Meswy &
Frank T, de septiembre de 2019. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=QWA4Fyc3oM
A&ab_channel=ELMESWYCPVoficial
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Por un lado, como bien mencionas en
tu pregunta, el caracter antirracista vy
antifascista era intrinseco y se daba por
asumido en el Hip-Hop, tanto desde dentro
como desde fuera. No tiene ningun sentido
usar nuestra musica, surgida de la pobreza,
la falta de oportunidades, de la opresidon
como resultado de politicas neoliberales,
de la hibridez —tanto en su identidad racial
otrerizada como en las practicas creativas y
de pensamiento— para fomentar el odio
hacia sus creadores y exponentes. En otras
palabras, ;cdmo vas a usar una musica enla
que uno de sus componentes centrales es
la negritud para mandar mensajes racistas
y fascistas? Desafortunadamente, esto ya
ha ocurrido con otros géneros musicales.
La apropiacion por parte del mainstream vy,
posteriormente, por la derecha mas
reaccionaria ocurrié con el Rock y el Ska.
Por mdas absurdo y surrealista que esto
parezca, hoy en dia es absolutamente
necesario enfatizar y hacer explicito que no
hay lugar para el racismo ni el fascismo en
el Hip-Hop.

Por otro lado, debemos profundizar en por
qué esto esta ocurriendo. Cdmo es posible
que gente que dice ser seguidora mia se
haya decepcionado al escuchar lo que digo
en mis discos mas recientes como si
hubiese cambiado en algo mi mensaje, en
ese sentido, desde que lancé el MZB. ;Estas
sordo? ;Tienes problemas de comprension?
{Te lo tengo que traducir a otra variedad
linglistica? Obviamente no, pues si lo
entienden ahora, lo entendian en 1994,
1997 0 2009. Sin embargo, hoy codifican
los mismos mensajes a través de Ia
normalizacion y blanqueamiento de Ila
derecha (no considero que haya extrema
derecha, la derecha es derecha) por los
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medios y sus discursos disefiados desde la
ingenieria social. Asi, los bulos y Ia
reproduccién en bucle de mantras (p. ej.,
“tan malos son unos como los otros”, “no
hay que ser ni de izquierda ni de derecha”,
“la politica solo separa a las personas”,
“no soy racista, pero...”, “libertad o
comunismo”, “todas las opiniones se
respetan”, “los nazis eran socialistas, los

"

fascistas sois ‘vosotros’’, y un sinfin de
sandeces que la gente internaliza y
reproduce) consiguen penetrar en los
sectores mds desfavorecidos econdmica
y, sobre todo, culturalmente. Debido a
este aparato de blanqueamiento vy
normalizacion de la derecha, se ha
conseguido, por ejemplo, que opere
legalmente y a sus anchas un partido
politico cuyos dirigentes estarian presos en
muchos otros paises con democracias mas
desarrolladas, que haya un surgimiento de
la derecha en barrios obreros y que haya
raperillos de tres al cuarto usando el rap
como vehiculo para difundir todo lo
anterior. Esto ultimo, la existencia de lo
que ya se conoce como facheros (raperos
de derecha), es muy duatil para el
blanqueamiento de la derecha mas
explicita porque le otorga modernidad e
incluso poder de usarlo para defenderse
contra las acusaciones de racismo de forma
similar al uso del par de tios Tom que

tienen en sus partidos.

Todo esto podria haberse evitado si en la
transicion del Hip-Hop de los 90 a su mayor
alcance mediatico a partir del 2000, se
hubiese mantenido el locus de produccidn
en los barrios. Sin embargo, fueron raperos
de clase media y/o ajenos a la experiencia
de lucha obrera y antirracista, con
mensajes insipidos y amparados en la
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equidistancia, los que fueron catapultados
por sellos discograficos que, como estos
mismos artistas, se beneficiaron de la lucha
de los grupos hardcore de los 90. Asi, bajo
el ‘“bienquedismo” y ‘“buenchavalismo”
y sin causar agravios ni problemas,
ddcilmente, estos artistas (con
excepciones, por supuesto) son los que
lograron llegar a un publico mas
mainstream que no estaba vinculado a
nuestras  vivencias, experiencias 0
exigencias vinculadas a la lucha social y
que, utilizando un mensaje tanto en
contenido como en forma que no se saliera
de tono, lograron un cierto capital

econdmico y social (nunca cultural).

Este fendmeno de cdmo el Hip-Hop perdié
su esencia de resistencia en Espana puede
deberse a cuestiones demogrdficas y
sociohistdricas. Un estudio comparativo
con otras escenas cercanas como la
francesa, por ejemplo, podria iluminar
sobre las razones de por qué en Francia la
gran mayoria de sus artistas proceden de
los barrios, son personas racializadas y por
qué la identidad de clase y antirracista es
un patrén inquebrantable, mientras que en
Espafia los artistas mas medidticos son
unos chavales que generalmente carecen
de credibilidad, autenticidad y, en algunos
casos, incluso de originalidad, elementos
imprescindibles para que algo sea
respetable dentro del movimiento (véase,
por ejemplo, Androutsopoulos, 2010). Todo
esto ha llevado a una situacion en la que
todo y cualquiera vale. Como resultado,
cada vez es mas frecuente ver el oximoron
del fachero.
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Ya para terminar: en tu tesis doctoral
llevas a cabo un exhaustivo estudio acerca
de la influencia que ejerce en estudiantes
de espanol como segunda lengua la
ensefianza de contenidos con metodologia
content-based  relacionados con Ia
naturaleza sociopolitica del lenguaje en
aras de poder desarrollar una conciencia 'y
competencia lingliistica adecuada y que
sea explicitamente antirracista. Tus
conclusiones fueron realmente positivas y
demuestran cémo se pudo paliar esta
desigualdad mediante la accién directa
aspirando a una comunidad abierta y
creativa de ciudadanos autocriticos. A
pesar de esto, ;qué elementos del lenguaje
seguimos utilizando cotidianamente (en el
aula o fuera de ella) en los que incurrimos
en formas de discriminacion? ;Cémo de
largo es el camino que aun nos queda por
recorrer?

Uff, muchisimos. Para empezar, vy
probablemente también para acabar, algo
muy dificil de sacudirse de encima: el
respetar y asumir aquellas ideologias
linglisticas de la lengua estandarizada

(Lippi-Green, 1997, 2012).

Para combatir estas ideologias también
conocidas como ideologias monogldticas o
homogenismo, lo primero de todo, creo
que hay que entender y reflexionar sobre
como la imposicion de unas variedades
lingliisticas sobre otras no tiene nada que
ver con el hecho lingtistico (Tusén, 1995).
Para ello, como propongo en Lenguad y
Antirracismo (Magro, bajo contrato), es
necesario examinar desde la socio-
lingliistica critica los cuatro tipos de
variaciéon linglistica (social, geogréfica,

contextual/estilistica, temporal) y las
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ideologias, actitudes 'y mecanismos
mediante los cuales se estigmatizan
aquellas  variedades  asociadas  con
hablantes racializados y/o de bajo estatus
socioecondmico. Simultaneamente, se
debe examinar cdmo las variedades
asociadas a grupos con poder se eligieron,
legitimaron 'y se convirtieron en
prestigiosas, asi como las implicaciones
sociopoliticas de estos procesos de
legitimacion y estigmatizaciéon —;a quién
benefician, a quién perjudican? —. Ademas,
dentro de una agenda descolonizadora del
curriculo, se debe examinar como el capital
simbdlico de estas variedades depende del
mercado lingtliistico (Bourdieu, 1991) e
invierten su valor dependiendo del
contexto cultural en el que suceden (p. €j.,
entorno académico frente al Hip-Hop).
Adicionalmente, es importante no solo
enfatizar la naturaleza sociopolitica de la
lengua, también hay que enfatizar Ila
multiplicidad de voces y practicas literarias
que histdricamente han sido excluidas de
los contextos que se han normalizado
como prestigiosos. Por ejemplo, valorando
e integrando practicas (y practicantes)
como el rap, comedia, storytelling, grafiti,
etc. La idea no es incluir todo esto en los
margenes, sino en el centro, visibilizandolo
y empoderando a aquellos grupos que
se identifican con ello. Estas practicas no
son deficientes, como se ha venido
desde

perspectivas hegemdnicas, sino diferentes

construyendo  discursivamente
y valoradas en diferentes contextos.
Cuando dejemos de wusar como faro
linglistico a la RAE o renunciemos a buscar
reconocimiento en aquellas instituciones
hegemdnicas  responsables de Ia
propagacién y normalizaciéon de estas
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ideologias, cuando dejemos de inferiorizar
a otras variedades segun lo interiorizado
como valido/normal/prestigioso/ilegitimo
desde nifixs en nuestras primeras fases en
el proceso de socializaciéon, cuando
escapemos de la idea de sustituir un grupo
de poder por otro, ahi es cuando seremos
libres para darnos cuenta de que es injusto
lo que

hablamos y hablar lo que somos. Entonces,

perjudicar/beneficiar por ser

actuaremos contra ello.
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LA PRODUCCION MUSICAL:
UN RETO PARA LA MUSICOLOGIA DEL SIGLO XXI

Marco Antonio Juan de Dios Cuartas (Universidad Complutense de Madrid)
Jordi Roquer Gonzélez (Universitat Autonoma de Barcelona)

Uno de los aspectos determinantes para definir la produccion musical como
objeto de estudio dentro de la musicologia es entender el resultado final de la
grabacion como "obra" y el proceso como "practica compositiva”. Estudiar la
produccion musical desde la academia implica asumir un uso artistico de la
tecnologia de la grabacion; en este sentido, las artes de la grabacion
representan todo el conjunto de decisiones técnicas cuyas consecuencias son
estéticas (Frith y Zagorski-Thomas 2012). Pero la produccion musical es un
ambito estrechamente relacionado con la industria discografica y adquiere su
significado dentro de un modelo de produccion capitalista. La creacion de un
"producto” conlleva la consecucion de unas fases que incluyen una inversion
econOmica inicial en el estudio de grabacion (aportando recursos técnicos y
humanos que repercuten en el proceso de creacion), su fabricacion en cadena
(las plantas de fabricacion de los diferentes soportes de grabacion) y sus vias
de distribuciéon y promocion, buscando siempre un retorno econdmico. Es
precisamente en su "reproductibilidad" donde reside la capacidad comercial de
la grabacion como producto y, mas all4 de la revision "benjaminiana”, estudiar
la "grabacion-creacion” de un producto musical conlleva necesariamente la
revision de los vinculos indisolubles que existen entre el artista-ingeniero-
productor y la compafiia discografica que normalmente lo financia, y que
finalmente lo comercializa. La produccion musical engloba un complejo campo
profesional donde intervienen decisiones econdémicas y artisticas. ¢Debemos
por tanto entender la "musicologia de la producciéon musical® como un campo
de estudio exclusivamente relacionado con aquellas musicas condicionadas
por las métricas comerciales de las compafias discograficas? Evidentemente
no. La manera en la que el artista se relaciona con la grabacion sonora va
mucho mas alla de los preceptos mercantiles y conlleva una nueva concepcion
de la obra, donde los procesos tecnoldgicos relacionados con la grabacion

sonora juegan un papel determinante en la creacion.
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La "musicologia de la producciéon musical" tampoco tiene por qué fijar el foco
del andlisis de forma exclusiva en la musica popular urbana. La industria
discogréfica, y dentro de ella la figura del productor musical -entendiendo este
como el maximo responsable de las decisiones relacionadas con el proceso de
grabacion-, también han jugado un papel determinante en la musica clasica a
partir del siglo XX. Productores musicales como John Culshaw demostraron
como el proceso de mediacion tecnolégica en la grabacion podia constituir
también en el repertorio clasico un acto creativo en si mismo, mas alla de la
inmortalizacion de la interpretacion de la obra dentro de un soporte sonoro
especifico. De este modo, la produccion en cadena del disco se contrapone a
la concepcién de la actividad del ingeniero de sonido y del productor musical
como artesano, donde el tratamiento personalizado en cada producto humaniza
el uso de las maquinas vinculandolo a un concepto de autenticidad inherente al
propio desarrollo de géneros musicales como el rock. El concepto de
produccién musical termina por abrazar cualquier muasica vinculada a la
industria discografica, adaptando diferentes repertorios a nuevos modos de
escucha sobre los que se construyen nuevos significados de la obra musical.
Pero en el caso concreto de la musica popular, esta no puede entenderse sin
tener en cuenta el papel determinante de la grabacion: “la historia del rock esta
escrita principalmente como una historia de las grabaciones” (Frith 2012: 207).
Dentro de la muasica popular la evolucion musical de un artista se analiza por lo
general en funcion de sus trabajos discogréficos, los cambios que se detectan
en Su nueva propuesta respecto a trabajos anteriores y la "transferencia
interpretativa” de esa nueva obra en las giras y conciertos posteriores. Todo
forma parte, en definitiva, de las interconexiones de una industria musical que
se construye lentamente a lo largo de la primera mitad del siglo XX y que se
consolida a partir de la década de los cincuenta con la eclosion del rock y la

cultura juvenil.

La influencia de la tecnologia de la grabacién en la musica popular ha sido
estudiada por diferentes autores, principalmente a partir de la década de los
ochenta del siglo XX. El trabajo de Antoine Hennion (1983, 1989) supone un
acercamiento pionero al estudio de la produccion musical desde la academia,

afrontando el analisis de la figura del productor musical como un agente
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imprescindible para entender el proceso de creacion del fonograma como
sinbnimo de obra. El equipo de trabajo que conforma el ecosistema del estudio
de grabacion lleva a Hennion a considerar la composicién como resultado de
una colectividad, en contraposicion a una idea tan asentada dentro de la
musicologia como la del genio creativo individual. Aunque los popular music
studies han abordado tangencialmente la influencia de la tecnologia de la
grabacion en el resultado sonoro y en la definicion de géneros y escenas (Tagg
1982; Goodwin 1988; Frith 1988, 1998; Bracket 1995; Thebérge 1997) no sera
hasta la aparicion de los primeros textos de Zagorski-Thomas (2007, 2010)
cuando se afronte directamente la produccion musical como objeto de estudio
dentro de la musicologia. La publicacion de “The Musicology of Record
Production” (Zagorski-Thomas 2014), un trabajo que acota las diferentes areas
de estudio de la produccion musical a la vez que plantea sus principales retos
metodoldgicos, representa un verdadero manifiesto de intenciones
reivindicando la necesidad de incorporar este campo de trabajo a la disciplina
musicoldgica. Este cambio de perspectiva se aleja del analisis de los medios de
difusibn o de la recepcion de la obra musical grabada por parte de las
audiencias, para centrarse en los diferentes agentes y procesos tecnoldgicos
que la hacen posible.

Pero la grabacién sonora se convierte también en una fuente fundamental para
el desarrollo de la "musicologia de la performance”. Los perfomance studies
encuentran de este modo en la grabacion la herramienta idonea para el estudio
de las practicas interpretativas de diferentes épocas. La creacion en 2004 del
AHRC Research Centre for the History and Analysis of Recorded Music
(CHARM) supone un impulso definitivo en el estudio cientifico de las
grabaciones desde la musicologia. La creacion de un software especializado
como Sonic Visualiser ha permitido ademas realizar estudios comparativos
entre las caracteristicas de una determinada interpretacion, analizando los
rubatos, los tempi, el uso de las dinamicas, etc. La aplicacion practica de estas
nuevas metodologias podemos encontrarla en el proyecto Style, performance,
and meaning in Chopin's Mazurkas, donde se aplican analisis computacionales
en el estudio de la caracterizacion estilistica de las interpretaciones de una

seleccién de Mazurkas de Chopin. EI Mazurka Project representa sin lugar a
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dudas un hito en el desarrollo metodoldgico del analisis de la grabacion musical
con diferentes fines, pero plantea de igual modo numerosas incégnitas
relacionadas con la propia naturaleza de la grabacion. La grabacién distorsiona
la "realidad performativa”, algo que debemos relacionar necesariamente con el
plano tecnoldgico (grabacion multipista, grabacion de la interpretacion no lineal
y asincrona, edicion), pero también con el plano actitudinal y aptitudinal
(obsesion del intérprete por la perfeccion frente al maquillaje sonoro). El
desarrollo tecnoldgico de la grabacion se convierte de este modo en el gran
aliado del virtuoso, pero también enmascara el error cuestionando la validez del
intérprete y alimentando el debate sobre la autenticidad. A diferencia de los
estudios centrados en la interpretacion, la "musicologia de la produccion
musical” debe incluir necesariamente la mediacién tecnolégica como parte
integrante del andlisis, un hecho que vehicula necesariamente la investigacion
hacia una incursion etnografica que permita la identificacion de los recursos

técnicos y humanos que intervienen.

Uno de los principales desafios de la "musicologia de la produccién musical”
reside en el hecho de estudiar procedimientos no notacionales, algo que
dificulta ain mas su inclusion en los enfoques académicos tradicionales. En
este sentido, se mantiene aun en la actualidad un debate metodologico que
incluye la busqueda de herramientas de analisis adecuadas para afrontar el
estudio de la produccién musical desde la musicologia -en este dossier se
incluyen investigaciones en las que se han utilizado algunas de ellas- y el
analisis sisteméatico de los numerosos datos que podemos obtener cuando se
trata de programas informaticos. La metodologia correcta para afrontar el
estudio de la grabacién como texto debe centrarse en el analisis del archivo
sonoro y puede en este sentido emplear analisis cuantitativos que nos
permitan, por ejemplo, definir los efectos de la compresion dinamica en una
grabacion o la influencia en la estructura de un tema de los cambios del
espectro frecuencial como consecuencia de la aplicacion de un filtro.
Propuestas ya consolidadas como las de Philip Tagg alertaron hace décadas
sobre la necesidad de atender al sonido desde la perspectiva de su produccion
técnica. Tagg ha sido siempre muy critico con la tendencia del mundo

académico a conceptualizar los pardmetros de la expresion musical
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jerarquicamente a partir de categorias relacionales discretas basadas en la
sintaxis. Dada la orientacion desde la semidtica musical de las tesis de Tagg,
Su critica a esta separacion jerarquica de pardmetros tiene mucho que ver con
la omisién de toda la paleta de significaciones que nos brinda el artefacto
sonoro de la mano de la produccion musical. En el modelo analitico planteado
por Tagg en 1982, ya podemos deducir una division entre los objetos de
andlisis tradicionales (aspectos tonales, temporales, melddicos, texturales y de
dindmica) y aquellos que han sido muy poco atendidos por la academia, a los
que él denomina “aspectos acusticos, electro musicales y mecanicos” (1982:
37), parametros que el autor ha ido reformulando hasta llegar a su ultima

propuesta, recogida en su celebrado Music's Meanings (Tagg 2013).

Para la musicologia de la produccion musical, todo ese aparato teérico —que en
los udltimos afios apunta hacia un cierto estado de consolidacién— nos brinda
ciertas perspectivas metodolégicas que vale la pena comentar. Tal y como ya
se ha sefialado, algunas de estas nuevas estrategias conectan con
metodologias propias de la ethomusicologia como la etnografia y el trabajo de
campo, aplicados ahora al estudio de grabacion en todas sus vertientes
(Meintjes 2009; Bates 2016). En otros casos, la necesidad de aproximarse al
sonido grabado implica el uso de herramientas para el andlisis grafico, tales
como el sonograma o el espectrograma. Estudiar la actividad que acontece en
un estudio de grabacién nos permite ahondar en un viejo conflicto que parece
encajar a la perfeccion en ese "nuevo" campo de estudio: atender a los
procesos y los contextos sin que eso implique alejarse de la obra, del texto y/o
de los autores. Es precisamente en esa atencion hacia los procesos, donde la
produccion musical como objeto de estudio presenta una magnifica
oportunidad para reflexionar acerca de la dicotomia entre "texto" y "contexto".
Para el investigador interesado en la produccion musical, las relaciones entre
"autor", "contexto" y "texto" pueden resultar reveladoras en el momento en que
desencadenan una serie de reflexiones necesarias: ¢hasta qué punto el
productor musical es o debe ser considerado autor / creador?, ¢hasta qué
punto el material sonoro que escapa de los parametros tradicionales como la
melodia, la armonia, el ritmo, entre algunos pocos mas, no debe ser también

considerado como un "texto"? o ¢.es posible un acercamiento a las nociones de
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estilo, género musical o estética de las muasicas populares urbanas sin un
trabajo sobre algo tan idiosincratico para ellas como es su discurso sonoro? Se
trata de preguntas imprescindibles que nos empujan a trabajar desde la
multidisciplina que demanda el simple hecho de aproximarse desde las
ciencias sociales y las humanidades a ciertos procesos tecnoldgicos. De esa
manera, resulta mas que razonable contemplar, por ejemplo, aproximaciones al
sonido desde la antropologia o la sociologia al mismo tiempo que atendemos a
cuestiones estrictamente técnicas. Fusionar de manera natural esas
intenciones y perspectivas metodoldgicas no sélo resulta un enorme desafio,
es casi una necesidad. Por supuesto, podemos acercarnos a la produccion
musical desde cualquiera de las infinitas estrategias particulares que nos
brindan distintos campos disciplinares pero, finalmente, la naturaleza
necesariamente tecnoldgica de nuestro objeto de estudio siempre nos va a
proponer un cierto grado de flexibilidad multidisciplinar. En ese esfuerzo hacia
una mas que deseable multidisciplinariedad —que, de hecho, ya es ineludible
para cualquier disciplina— la musicologia tiene mucho que ganar y la
produccion musical, como campo de estudio, es un terreno altamente fructifero

para tal cometido.

Todas las aportaciones de los autores en este dossier responden, en mayor o
menor grado, a ese afan y voluntad de trabajar desde una orientacién
multidisciplinar y, a su vez, de reivindicar la produccién musical como objeto de
estudio dentro de la musicologia actual. Se trata de entender la produccion
musical como obra de arte plena, tal y como reflexiona Héctor Cavallaro en su
articulo “De la escrita musical a la grabacion: ontologias y material”. Los
"artefactos sonoros" que se representan en las mdusicas grabadas no
solamente estan relacionados con nuevas técnicas, también con un nuevo
modo de representacion artistica. Es la "actitud artistica" en las decisiones que
se deben adoptar durante los procesos de grabacion lo que debe elevar el
trabajo del ingeniero de sonido o del productor musical a la categoria de arte.
Apoyandose en las ideas de Gayraud, Cavallaro argumenta cémo en la
produccion musical la mediacién tecnologica es mas que una alteracion,
representa su condicion de posibilidad. Nos ubicamos de este modo en la

antitesis de lo que Fred Gaisberg denominaba “fotografias sonoras” de las
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interpretaciones musicales, unas fotografias borrosas condicionadas por las
caracteristicas del estudio, por la necesaria adaptacion en la interpretacién de
los musicos y por las propias limitaciones de los soportes de grabacion y
reproduccion. El cambio de paradigma surge con la concepcion del estudio de
grabacion como el espacio creativo donde se origina la obra musical, y la
interpretacion sobre un escenario como consecuencia final de esa grabacion:
“El estudio de la musica grabada en relacion a la sala de conciertos se vuelve,
por tanto, analogo al estudio del cine en relacion al teatro: un producto
construido en un proceso no lineal en contraposicion a un proceso lineal de
interpretacion” (Zagorski-Thomas 2014: 26). La aparicion de la grabacion
multipista en la década de los cincuenta del siglo XX transforma la
interpretacion musical en un acto asincrénico y, de este modo, el estudio se
convierte en un espacio de experimentacibn donde la obra musical se
construye a partir de numerosos fragmentos que se transforman en un todo
tras el proceso de mezcla: un puzle sonoro a partir del cual obtenemos

finalmente el master.

La "musicologia de la produccién musical" debe afrontar los objetos de andlisis
no solo en su contexto socio-histérico, también en su contexto tecnoldgico. El
desarrollo de la tecnologia de la grabacién juega un papel determinante tanto
en el estudio de los procesos de produccién como en su resultado sonoro final.
La evolucion tecnoldgica hacia medios digitales aporta a la interpretacion
musical una perfeccibn matematica que convive con el acercamiento de los
nuevos musicos-programadores a la estética del error, mediante un uso
personal de unos dispositivos creados precisamente para evitarlo. La
tecnologia afecta directamente a la interpretacion y puede ser analizada en
términos de groove, feel o swing, tal y como ha sido demostrado por Manuel
Lagullébn en su aportacion al dossier. El uso de secuenciadores y samplers
acercan el concepto de interpretacion al de composicion: el productor compone
una interpretacion (Kvifte 2010). Esta interaccidén entre intérprete y maquina, el
uso personalizado de estos dispositivos relacionados con la grabacién sonora o
la programacion MIDI, genera interesantes influencias en la practica
performativa (y, por ende, en la compositiva) que constituyen caminos de ida y

vuelta, como ya ha sido demostrado en otros trabajos previos (Zagorski-
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Thomas 2010; Katz 2010). El resultado de esta interaccion se manifiesta tanto
en la "mecanizacion" de la interpretacion humana como en la "humanizacién"
de la interpretacion a través de las maquinas, planteando interesantes debates

en torno a sus consecuencias estéticas.

El estudio de las técnicas de produccion y la tecnologia empleada en su
contexto historico adquiere el mismo interés cuando hablamos de revisitar
sonoridades pasadas. La emulacion de sonoridades y tecnologias del pasado
juega un papel determinante en el concepto de tecnostalgia (Pinch y Reineke
2009; Van de Heijden 2015) al que acude Lagullon para analizar algunas de las
caracteristicas de la estética del lofi hip hop. También Ugo Fellone aborda el
estudio de las texturas sonoras y los procesos para extrapolar interesantes
reflexiones acerca de las estéticas del denominado "post-rock”, término que en
Su propia naturaleza nos recuerda el caracter circular de las tendencias
musicales a lo largo de la historia. Una circularidad que en las musicas del s.XX
queda especialmente ligada a como nuestra memoria —individual y colectiva—
categoriza los sonidos y procedimientos del pasado. Usamos esta "memoria
sonora” para construir nuestra propia historia de la grabacién o para buscar una
resignificacion en otros géneros empleando unos indicadores sonoros
determinados. Las cualidades timbricas de los sonidos sirven, tal y como
apunta Silvia Segura, para construir un zeitgeist sonoro, es decir, una
conciencia del sonido de la época. De este modo, adquiere el mismo interés
dentro de la musicologia el impacto de una nueva tecnologia en su contexto
histérico original, teniendo en cuenta el "efecto inicial de shock" al que hace
referencia Askergi (2013: 2) como la forma en la que revisitamos esas
sonoridades o las comparamos con sonoridades posteriores. La transformacién
del impacto inicial de una nueva tecnologia, la intencionalidad presupuesta en
sus desarrolladores y la resignificacion que sufre en algunos casos en su
aplicacion artistica explican algunos de los procesos mas relevantes de la
produccion musical, como el uso del Auto-tune, efecto inherente a las
sonoridades del reggaeton que analiza Marina Arias en su articulo. Otro
aspecto fundamental a la hora de afrontar metodolégicamente el analisis de la
produccion musical es el estudio del timbre. El "disefio sonoro" ocupa para el

ingeniero-productor un lugar prioritario en el proceso de creacion. En este
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sentido, el uso de herramientas de analisis como Sonic Visualiser juega un
papel determinante tal y como queda demostrado en el trabajo de lyan Ploquin,
donde los plugins Spectral centroic e Inharmonicity permiten al investigador
extraer los datos para el estudio de la evolucion timbrica en el corpus de una
banda a través de sus grabaciones. Por su parte, Oriol De Haro se acerca al
sonido de las guitarras de Queen con un estudio cuantitativo sobre los
procesos de sobregrabacion de las guitarras de Brian May. Para entender que,
a menudo, estilo y procedimiento técnico van de la mano, el caso de May
puede resultar paradigmatico como un claro ejemplo de lo que Zagorski-

Thomas (2014: 66) denomina "marca sonora™ o signature sound.

También en nuestro pais existen, por supuesto, interesantes casos de estudio
qgue definen el sonido de nuestro pasado y presente musical y que deberan ser
abordados en el futuro. De alguna forma, los articulos de Francisco
Bethencourt y Pablo Espiga vienen a cubrir ese espacio con un trabajo de
campo alrededor de la figura del productor Ale Acosta, en el primer caso, y una
reflexion sobre los estudios de grabacidbn como espacios de trabajo en el
segundo. Bethencourt aporta la vision emic del propio productor acerca de su
filosofia de produccion, técnicas y planteamientos estéticos. Espiga, por otro
lado, nos acerca a los importantes cambios que sufrieron los estudios en el
paso del formato vinculado a las grandes multinacionales discograficas al de
home studio, un cambio complejo, pero sin duda imprescindible para entender
la musica en la actualidad. El autor también recala en el caso estatal y en la
necesidad imperante de documentar la historia de nuestros estudios de
grabacion, espacios de altisimo valor musicologico e historiografico, como
Sonoland, RCA, Kirios, Audiofiim, Cinearte o EMI, sobre los cuales,
desgraciadamente, no existe aun un trabajo que haga justicia a su enorme
contribucion cultural. Finalmente, resulta interesante advertir que en el presente
dossier encontraremos una serie de conceptos a los que vale la pena prestar
atencion; conceptos como ‘"hiperrealidad sonora", "colectivo creativo",
"tecnostalgia” o "marcador sonoro" parecen estar sedimentando en los
esquemas conceptuales de la "musicologia de la produccion musical”. Prueba
de ello es que, de manera natural, aparecen en distintos articulos, aterrizando

desde planteamientos dispares, pero con la virtud de no solo augurar nuevas
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perspectivas, sino también insinuar que la produccién musical representa ya
una fuente de nuevos objetos de estudio y paradigmas teodricos para la
musicologia. Algunos de ellos, como por ejemplo el concepto de "marcador
sonoro”, han sido acufiados recientemente, pero ya son compartidos aqui por
Segura y De Haro, quienes coinciden también en abordar el concepto de

"hiperrealidad sonora”, al cual también Cavallaro hace alusion en su articulo.

Parece razonable, por lo tanto, afirmar que el interés académico hacia el
campo de la produccion musical se ha expandido mas alld del ambito
anglosajon que hasta hace pocos afios aglutinaba buena parte de las
contribuciones. La edicion de este dossier es una buena prueba de ello,
ofreciendo una seleccion de textos que beben directamente de esas fuentes
fundamentales para mostrar que la disciplina ya dispone de una generacion de
musicologos armados con nuevas herramientas y dispuestos a abordar el
sonido de la musica popular urbana desde nuevas orientaciones. Uno de los
objetivos de un trabajo como éste es, precisamente, el de fortalecer la
comunidad de investigadores que comparten el interés por la produccién
musical, investigadores que puedan unir sus perspectivas para, por ejemplo,
ahondar en las dificultades sobre el analisis de los procesos de produccion,
algo que quizds sea una de las empresas mas problematicas, pero sin
embargo prioritarias de la disciplina. En la vertiente historiografica, la deuda
con los estudios e ingenieros histéricos en Madrid y en Barcelona es, sin duda,
otra de estas prioridades. Mas alla de los casos que atafien a la capital
(Sonoland, RCA, Kirios, Audiofilm o Cinearte, ya mencionados en el capitulo de
Espiga), también urge documentar la historia de estudios ubicados en
Barcelona como Belter, Gema o los estudios de EMI-Odeon (posteriormente
Estudis Perpinyad). Por supuesto, también resulta imperativo abordar otros
casos que encontramos fuera de esos dos principales focos empresariales del
pais. Lo que no deberia dar ningun lugar a dudas es que documentar la historia
de la grabacién en nuestro pais resulta algo mas que una asignatura pendiente:
deberia ser un deber en términos de preservacion de un patrimonio cultural que
atafe a lo material y, sobre todo, a lo inmaterial. No olvidemos que, si nuestras

vidas tienen esa banda sonora vital a la que a menudo rendimos nuestras
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sensaciones mas intimas es porque esas musicas se gestaron en esos

espacios dedicados a la alquimia sonora que son los estudios de grabacion.

Para finalizar, es preciso mirar hacia el futuro, un futuro para el cual parece
mMas que razonable pensar que el interés hacia este campo no puede mas que
crecer. La omnipresencia de la tecnologia en los procesos de creacion y
recepcion musical nos invita, cada vez mas, a tener en cuenta la produccion
musical como objeto de estudio para la musicologia. Sin embargo, no
deberiamos obviar que la creacion artistica y la tecnologia siempre han ido de
la mano y que tal binomio no es, para nada, exclusivo de ninguna mauasica o
época en particular. Son quizas las distintas aproximaciones a la actividad
musical que han venido dandose en las musicologias del siglo XX lo que nos
puede sugerir que el artefacto tecnolégico se aleja del interés del musicélogo.
Nada mas lejos de la realidad. Si la necesaria atencion al proceso técnico que
nos advierte la musicologia de la produccién musical contribuye a recordarnos
que tal binomio es y ha sido una constante en la historia de la creacién
artistica, bienvenido sea ese recordatorio. Como bienvenida sera también la
perspectiva —tan propia del paradigma de la etnomusicologia— que nos
recuerda la necesidad de atender al contexto y a los procesos. ¢Cdmo
pretender explicar las musicas del ultimo siglo sin atender a los espacios y a los
procesos de produccién que los determinan? Si la musicologia de la produccion
musical ha venido para quedarse, que sea este trabajo un buen punto de

partida. jEsperamos que lo disfrutéis!
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DE LA ESCRITURA MUSICAL A LA GRABACION:
ONTOLOGIAS Y MATERIAL

Héctor Cavallaro

Resumen

Podemos entender la ontologia musical como una rama de la estética musical
que se ocupa de las propiedades inherentes a la existencia de un fendmeno
(musical) particular. En este articulo abordaremos la escritura musical y la
grabacion como “rasgos ontoldgicos” de la musica escrita y de la musica
grabada, respectivamente. Bajo una Optica materialista, proponemos pensar la
obra de arte musical como un proceso “inmanente, cristalizado y fijado en si”
(Adorno 2011: 250), lo que nos permitira mencionar ciertas caracteristicas
ontolégicas de la musica escrita, cuyo soporte es la partitura, para luego
profundizar en ciertas caracteristicas de la musica grabada, cuyo soporte es la
fonografia (Gayraud 2018). Asi, cuestionaremos qué tipo de relaciones al
"material” musical, a su historia y a su “acceso”, establecen las musicas
grabadas. A fin de explicitar nuestros argumentos, nos serviremos de la
analogia recurrente que asocia la escritura musical a la pintura, de un lado, y la
musica grabada (fonografia) a la fotografia, por otro. En este sentido,
revisaremos los escritos de Walter Benjamin sobre la fotografia, de los cuales
emergen constantemente conceptos como el de reproductibilidad técnica, el
caracter de “aqui y ahora” (hic et nunc) y el del “aura” de las obras de arte,
entre otros. El objetivo de estas reflexiones es el de invitar a pensar las
musicas creadas en contextos de produccion musical bajo el caracter de obra
de arte plena, con complejidades y particularidades propias, al mismo tiempo
que defender la vigencia de una mirada materialista de la obra musical y de la

inmanencia de ésta, incluso en tiempos de inmaterialidad digital.

Palabras clave: ontologia, material, partitura, grabacion, estética.
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Abstract

We can understand musical ontology as a branch of musical aesthetics that
deals with the properties inherent to the existence of a particular (musical)
phenomenon. In this article we will approach music writing and recording as
“ontological features” of written music and recorded music, respectively. From a
materialist point of view, we propose first to think the musical work of art as an
‘immanent, crystallized process” (Adorno 2011: 250), which will allow us to
discuss certain ontological characteristics of written music, whose support is the
score, and certain characteristics of recorded music, whose support is the
phonography (Gayraud 2018). Secondly, we will question what kind of
relationships does recorded music hold to the musical “material”, its history and
its “access”. As to make our reasoning explanatory, we will use the common
analogy that associates musical writing with painting, on one side, and recorded
music (phonography) with photography, on the other. In this sense, we will
review Walter Benjamin's writings on photography, from which concepts such
as technical reproducibility, the character of “here and now” (hic et nunc) and
the “aura” of works of art, among others, constantly emerge. The aim of these
reflections will be to invite us to think about music created in contexts of musical
production as full works of art, with their own complexities and particularities,
while at the same time defending the relevance of a materialistic view of the

musical work and its immanence, even in times of digital immateriality.

Keywords: ontology, material, score, recording, aesthetics.
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Introduccién

He aqui un nuevo arte [...] no sélo una nueva técnica, sino un nuevo modo poético?.

Susanne Langer (1895-1985)

La ontologia es una rama de la filosofia que estudia la naturaleza del ser, es
decir, las condiciones y caracteristicas de existencia de una cosa, por ejemplo,
los rasgos ontologicos de una obra de arte. Por otro lado, la ontologia musical
es una disciplina relativamente reciente cuyo punto de partida parece situarse
en el texto Languages of Art de Nelson Goodman (1968), en el cual el autor
circunscribe la ontologia de la musica dentro de los margenes de la partitura y
la escritura musical a partir de una descripcién histérica no poco detallada de la
evolucién de la notacion musical en términos de sintaxis y funcionalidad. Si
bien pensar la musica como objeto ontolégico fue innovador por parte de
Goodman?, el reducir la ontologia musical a la notacién musical se volveria una
problematica recurrentemente objetada por sus sucesores. La querella viene no
so6lo del hecho de primar la notacién musical por encima del fendmeno sonoro y
de su interpretacion, sino también del hecho de evacuar, voluntaria o
involuntariamente, tanto la muasica de tradicion no escrita como la tradicion

fonogréfica de grabacién musical, ya gigantesca para la época.

A partir de Goodman, su ontologia musical seria catalogada de “nominalista” y
‘revisionista” por Andrew Kania, entre otros, quien desarrollaria un
acercamiento metodoldgico a la cuestion, cuyos fundamentos estaban ya
presentes en el ensayo What a Musical Work is, de Jerrold Levinson (1980).
Andrew Kania propondra una ontologia descriptiva, oponiéndose a la vez tanto
a la ontologia nominalista/revisionista de Goodman que a otras posibles

! Todas las traducciones de los textos citados son del autor. Palabras de la filésofa
estadounidense Susanne Langer (1895-1985), citada en The Poetics of Rock: Cutting Tracks,
Making Records (Albin J. Zak 2001: 1).

2 Aungque existan antecedentes claros de ello en los escritos de filésofos habiendo tratado la
musica desde una optica filoséfica, como es el caso de Hegel, Schopenhauer y Nietzsche (por
sélo citar algunos del siglo XIX) y méas claramente en la primera mitad del siglo XX, como
Theodor W. Adorno, ya no sélo abordando la musica desde una Optica filosofica sino
desarrollando sin duda una filosofia de la musica. Estos autores, si bien escribieron
directamente sobre la musica y sus caracteristicas de existencia, la referencia a la ontologia o
a la ontologia musical es, en el mejor de los casos, no estructural. Adorno, por ejemplo,
escribié mucho sobre ontologia sin necesariamente hablar de una "ontologia musical”.
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corrientes ontologicas: la platonica o creacionista, en la cual los objetos existen
de manera abstracta e independiente; la idealista, en la cual los objetos existen
s6lo en nuestras cabezas y la “eliminacionista” — eliminativism — en la cual los

objetos no existen realmente (Kania 2008)3.

Dicho esto, més alla de ahondar en una u otra corriente de la ontologia musical
como disciplina en este articulo, proponemos interrogar ciertas particularidades
que tienen lugar en la transicion paradigmatica de cierta masica concebida a
partir del trazo de la escritura hacia una musica captada y fijada en el soporte
fonografico que define la grabacion musical. Por decirlo de alguna manera,
nuestro interés al evocar la ontologia musical no es otro que el de sefalar que
la escritura es un “rasgo ontoldgico” de la musica escrita de la misma forma en
que la grabacion es un “rasgo ontolégico” de la musica grabada. En ese
sentido, esta diferencia ontologica condiciona la relacion que cada una de estas
musicas, escritas y grabadas, establece con el “material” musical. He aqui el

horizonte que guia la argumentacion de este articulo.

¢, Qué elementos determinan el cambio de paradigma ontolégico que se
produce de la escritura musical a la produccion musical? ¢Qué tipo de
relaciones al “material” musical, a su historia y a su “acceso”, entretejen las
musicas grabadas? Intentando responder a estas preguntas, este articulo
propone hacer referencia a la categoria de ontologia musical en tanto que las
propiedades inherentes a la existencia de un fenémeno (musical) particular.
Asi, introduciendo en principio el marco “materialista” que nos permite entender
la obra de arte como un proceso “inmanente, cristalizado y fijjado en si mismo”,
sirviendonos de la teoria estética de Adorno, discutiremos ciertas
caracteristicas ontologicas no exhaustivas de la musica escrita con el fin de
situarnos en el contexto de la musica grabada. Enseguida, y con mayor

atencién, comentaremos ciertas caracteristicas ontolégicas de la musica

3 “Las obras musicales [musical works], segun ellos [Kania se refiere a los primeros tedricos de
la ontologia del arte, nombrando principalmente a Nelson Goodman, Richard Wollheim y
Nicholas Wolterstorff], aparecen como entidades ‘genéricas’ — entidades que admiten
instancias multiples. ¢ Entonces, qué tipo de cosas podrian ser? Las respuestas familiares se
reflejan claramente en la lista que he evocado: las obras musicales podrian consistir en
colecciones de objetos concretos (nominalismo), abstracciones que existen de forma mas o
menos independiente (Platonismo o0 creacionismo), 0 quizas no existen de verdad
(eliminacionismo) [eliminativism], o Gnicamente en nuestras cabezas (idealismo).”
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grabada cuyo soporte es la fonografia en su amplia variedad de formatos, a
partir principalmente de las proposiciones profundamente “adornianas”
expuestas por Agnes Gayraud en su Dialectique de la pop (2018). A fin de
explicitar nuestros argumentos, nos serviremos de la analogia recurrente que
asocia la escritura musical a la pintura y la musica grabada (fonografia) a la
fotografia. En este sentido, revisaremos los escritos de Walter Benjamin sobre
la fotografia, de los cuales emergen constantemente conceptos como el de
reproductibilidad técnica, el caracter del “aqui y ahora” (hic et nunc) y el del
“aura” de las obras de arte, entre otros. El objetivo de estas reflexiones es el de
invitar a pensar las musicas creadas en contextos de produccion musical bajo
el caracter de obra de arte plena, con complejidades y particularidades propias,
al mismo tiempo que defender la vigencia de una mirada materialista de la obra
musical y de la inmanencia de ésta, incluso en tiempos de inmaterialidad

digital.

Escritura musical: obra de arte segun Adorno / ontologia musica escrita /

“material”

Pues en el arte no tenemos que ver con ningln juego meramente agradable o Util,
sino con un despliegue de la verdad.

Hegel, Estética, 11l (1989: 889)

Observar la obra de arte como se observa un fendmeno material y
autosuficiente es hacerlo de la mano del materialismo propio de la Escuela de
Francfort, mas precisamente, de la Teoria estética de Theodor W. Adorno. En
este marco, la obra de arte es “un proceso fijado en si mismo, cristalizado,
inmanente [...]" (2004 [1970]: 301). Adorno, como filésofo dialéctico que es, se
aproxima al lenguaje musical de manera similar en la que Hegel se aproxima al
lenguaje textual, es decir, privilegiando la escritura como cuspide de

formalizacién del pensamiento (Corrales Vasquez 2008)*. Si bien esta relacion

4 “[...] para Hegel la escritura alfabética es en si y de por si la mas inteligente, pues en ello, la
palabra como el modo de exteriorizacion de sus representaciones mas propio y digno de la
inteligencia se ha llevado a la conciencia y se ha hecho objeto de la reflexion. Si bien es cierto,
no se olvida aqui la imperfeccion del lenguaje, puesto que de la misma se encargara de sefialar
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privilegiada a la escritura es problematica y mereceria ser cuestionada, lo que
nos interesa en este punto es detectar que tales consideraciones sobre la
escritura segun Hegel y sobre la escritura musical segin Adorno corresponden
a su vez a un tipo de musica precisa, enmarcada en un contexto histérico, con

codigos y tradiciones especificas.

Para Adorno, cuyo trabajo se centra en la musica escrita en Europa en los
siglos XIX y comienzos del XX (en particular, la transicion del periodo Clasico-
Romantico a la Modernidad), la ontologia de ésta se encuentra determinada al
menos parcialmente por la escritura musical, es decir, que la partitura funge
como soporte tangible del cual emana la formalidad material. Se entiende
entonces que Adorno considera que el sentido de la obra de arte se encuentra
depositado en el objeto sonoro, de manera material y expresiva. Este objeto
sSoNnoro no es, por supuesto, la partitura musical en si (como si parece serlo
para Goodman), sino la materialidad sonora — el fenomeno musical — cuya
forma y morfologia emergen del disefio trazado desde la escritura musical. En
efecto, la filosofia estética de Adorno, en su postura frente a la relacion sujeto-
objeto, es una filosofia de la “primacia del objeto”, contrariamente a la "primacia

del sujeto” de la filosofia hegeliana (Boissiére 1999: 203).

Al igual que Hegel, Adorno reconoce que para que haya objeto debe haber
sujeto, y que estos mantienen una relacion dialéctica: “Si el arte es en su
interior un comportamiento, no se puede separar de la expresion, que no es
posible sin sujeto” (2004 [1970]: 84). La diferencia reposa en el hecho de que,
para Hegel, el objeto se encuentra contenido de cierta forma en el “pensar”, es

decir, en el sujeto®. En cambio, para Adorno, es el sujeto (y con él, la sociedad)

Hegel; es de los humanos donde la semantica esta referida a hechos concretos y situaciones
determinadas del contexto situacional” (Corrales Vasquez 2008: 130).

5 Adorno desarrolla este argumento a lo largo de su obra de manera fragmentada, sin embargo,
la oposicién entre su “primacia del objeto” frente a la “primacia del sujeto” hegeliana aparece
quizas de forma mas explicita en los textos Sur la Dialectique sujet-objet, Primat de I'objet y
L’objet n’est pas un donné, en Dialectique Négative (2016 [1966]). Del primero de estos textos,
podemos citar: “Segun él [Hegel], la dialéctica del sujeto y del objeto aparece, en tanto que
estructura del ser, como sujeto. Ambos son, en tanto que abstraccién, productos del pensar; la
presuposicién de su oposicion declara necesariamente que el pensar ocurre primero [para
Hegel]” (2016 [1966]: 214).
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quien se encuentra contenido en la materialidad del objeto. La sociedad

penetra en el arte; se encuentra depositado en él bajo formas concretas.

En este sentido, la “penetracion” de la sociedad —del sujeto— en el objeto se
efectlia en la escritura musical de manera similar que en la pintura, es decir: a
través de la mano del artista; a través del gesto corporal, via el trazo
intelectualizado. Es dentro de esta constelacion particular que debe entenderse
un concepto clave para la estética adorniana como lo es el concepto de
“‘material”. Para Adorno, el material equivale al “espiritu (pensamiento)
sedimentado” —... de l'esprit sédimenté (1962: 45). La nocién de “sedimento”
debe ser entendida bajo el prisma del materialismo histérico, es decir, el
“sedimento” equivale a los procesos histéricos por los cuales ha transitado el
material — en otras palabras, la historia de la musica escrita, en este caso. A su
vez, estos procesos historicos atraviesan el material — para Adorno, como para
Marx y Hegel, los rastros de la historia no se borran; se “sedimentan”, de cierta
manera. Una definicion similar del concepto de “material” que podemos retener
es la propuesta mas recientemente por el filbsofo francés David Lapoujade,
quien define el material como “una materia que se vuelve espiritu” (2017: 45).
Abordaremos, pues, en un primer tiempo, algunos elementos que determinan el
cambio de paradigma ontolégico entre la muasica escrita y la musica grabada
para enseguida abordar las distintas relaciones que cada una de éstas

establece con el material musical.

Grabacion: Dialectique de la pop de Agnés Gayraud / ontologia de la
musica grabada / reproductibilidad y "presencia cuantica" / importancia

de la mezcla / presencia “hologramatica”

No escribimos canciones, escribimos grabaciones.

Jerry Leiber y Mike Stoller, productores de Elvis Presley (En Zak 2001: 21)

A pesar de la conocida reticencia del filosofo aleman hacia las musicas jazz y
populares®, el legado de su pensamiento ha permeado, desde finales del siglo

XX, la teoria de los Popular Music Studies. Es en este contexto en el que

6 Ampliamente criticadas en sus ensayos sobre la industria cultural.
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Agnés Gayraud escribe Dialectique de la pop (2018), trabajo que asume
analizar la obra de arte musical pop —en el amplio sentido de musicas
grabadas— segun una optica profundamente adorniana. En su Dialéctica del
pop Agnés Gayraud defiende, al igual que Adorno, una vision material (y
materialista) de la obra de arte. Asi, el término de “obra de arte” es empleado
por Gayraud como un equivalente de “artefacto”. Sin duda, Gayraud asocia
estos “artefactos sonoros” que son las musicas grabadas no solamente a una
nueva técnica, sino al “nuevo modo poético” de un “nuevo arte”, en las palabras
casi proféticas de Susanne Langer. Se trata, en resumen, de una nueva forma
de arte:

La hipodtesis que aqui se postula es que, dentro del arte musical, generalmente

concebido como ‘arte de los sonidos’, el pop [musica grabada] puede ser entendido

como una forma particular, una manera distinta de producir formas -artefactos

musicales— a partir de los sonidos (Gayraud 2018: 43).

Nos preguntdbamos al inicio: ¢qué elementos determinan el cambio de
paradigma ontolégico que se produce de la escritura a la produccion musical?
Si la escritura es un “rasgo ontologico” de la musica escrita, la grabacion (la
fonografia) en tanto que “rasgo ontolégico” de la muasica grabada parece
representar la diferencia ontoldgica principal entre ambas masicas. Siguiendo
una cierta tradicibn pop, pero igualmente de ontologia musical, Gayraud
propone que la ontologia de las musicas pop reside en el soporte fonogréfico,
entiéndase en la grabacién y por ende en la produccion musical. Es por esto
gue Gayraud habla de “obras-grabaciones” (ceuvres-enregistrements):
Determinadas ontolégicamente por la grabacién, las obras pop estan vinculadas
estrechamente a su soporte material. La experiencia de las obras de mdusica popular
grabada es indisociable de los diferentes soportes fonograficos a través de los cuales
devienen audibles: el cilindro de fondégrafo, la sefial de la radio, el vinilo, el casete, el
disco laser, el mp3, el streaming... [...] La diferencia entre una sinfonia de Beethoven y
una obra pop reside, sin embargo, en que la mediacién tecnolégica es mas que una

alteracion para esta uUltima: es su condicion de posibilidad, su primera determinacion
ontolégica. (2018: 54)

Una de las consecuencias de este estatus ontolégico de las obras-grabaciones
es el de ser obras de arte reproductibles. Asi, la reproductibilidad otorga al
objeto sonoro que es la obra-grabacion la facultad de existir en multiples
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lugares en simultaneo: “La grabacion y sus implicaciones técnico-industriales —
es decir su reproductibilidad y su capacidad de ser difundida masivamente y
desterrada (hors-sol), es decir desterritorializada — constituyen sus criterios
determinantes e indispensables [...]” (Gayraud 2018: 45). En todo caso es
importante resaltar que la obra-grabacion pertenece a esa categoria de obras
de arte reproductibles, resultado de un cambio de paradigma historico en el
siglo XX determinado, por supuesto, por las singularidades del progreso
tecnoldgico. Walter Benjamin fue quizas el primero en definir esta categoria en
su ensayo “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, al cual
Agnes Gayraud no duda en hacer referencia para explicar la obra de arte pop:
Como lo ha expuesto Walter Benjamin a propésito de la fotografia, las obras procedentes
de las artes reproductibles ya no tienen, bajo este punto de vista, un ‘aqui y ahora’; hic et
nunc. Una obra pop, una vez fijada la grabacién, existe potencialmente en donde sea y

cuando sea. Es una obra reproductible, es decir repetible y difusible lejos de la fuente

acustica de origen. (2018: 48)

Sobre este punto pudiéramos contrariar a Benjamin diciendo que, mas que una
ausencia de un “aqui y ahora”, las obras de arte “reproductibles” exponen
quizas una multiplicidad de “ahoras” simultdneos. Digamos que, siendo capaz
de manifestarse ontoldgicamente en diversos lugares al mismo tiempo, la
musica grabada introduce una especie de presencia mdltiple, o, si nos
permitimos la alegoria, una “presencia cuantica”; un poco como una particula

existiendo en multiples lugares al mismo tiempo.

Otro elemento inherente a la ontologia de la musica grabada es el del rol de la
mezcla. Como lo explica el filésofo francés Roger Pouivet en su Philosophie du
rock, a diferencia de aquello que tiene lugar en las musicas escritas, la obra
pop resulta de la mezcla (mixage) de elementos grabados, por ende, la mezcla
constituye finalmente la obra’. Esto implica que las “coordenadas” de
articulacion sonora que determinan la fisionomia del objeto musical ya no se
encuentran exclusivamente en la partitura (en forma de dinamicas, indicaciones

timbricas, de caracter, etc.), sino que se extienden a la mesa de mezclas. La

7 De hecho, la tesis central de R. Pouivet sobre el rock cabe dentro de lo que A. Gayraud

nombra, a mayor escala, como un "arte musical pop": “El rock consiste en la creacién de obras
musicales bajo la forma de grabaciones en el marco de las artes de masas” (Pouivet 2015).
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mezcla es, bajo este punto de vista, tan indispensable para la concretizacion
del objeto sonoro como lo es la extensa gramatica que recorre la partitura sin
ser notas musicales (y su evolucion se encargaria de expandir las posibilidades
de articulacidbn sonora hacia terrenos inimaginables hasta entonces por la
partitura). Sintomatico de esto es, por ejemplo, lo expresado por Jerry Leiber y
Mike Stoller, productores-compositores de Elvis Presley, quienes alegarian que
su trabajo consistia mas en concebir grabaciones —entiéndase: albumes,
discos, records— que canciones fijadas sobre un pedazo de papel (Tobler &
Grundy 1982: 11).

Las analogias mas obvias son las indicaciones de dinamica —pianissimo,
fortissimo, crescendo, diminuendo, etc.—, que corresponden a los reguladores
de volumen en la mezcla: fade in, fade out, etc. Otro tipo de indicaciones
presentan mayor ambigiedad. Por ejemplo, las indicaciones de caracter —
dolce, rubato, cantabile— o de articulacion —tenuto, stacatto— pueden también
estar presentes en el estudio de grabacion bajo la forma de pre-produccion (o
experimentacion) oral; incluso, como partituras (generalmente cumpliendo una
funcién de boceto o “guia”)®. Lo que sucede en la musica grabada es que, la
pertinencia ontologica de estas indicaciones solo puede ser confirmada (o
evacuada) por la mezcla. Es la mezcla como fase final del proceso de
grabacion, y no la composicién (la escritura musical), quien tiene la Ultima
palabra con respecto al resultado sonoro final, como bien lo ejemplifica Agnés
Gayraud:
[...] que se trate de Wish You Where Here o de Let It Be, la obra musical no se reduce
Unicamente a una serie de acordes y a una melodia [...], incluso cuando estos elementos
la determinen como composicion. Es decir, que la obra no es s6lo composicion. Lo que
constituye la obra pop Let It Be es igualmente la mezcla de pistas grabadas por Paul
McCartney el 31 de enero de 1969 en el estudio Apple y completadas por las pistas

agregadas por George Harrison en abril del mismo afio y en enero de 1970, en los
estudios de Abbey Road (Gayraud 2018: 46).

Asi, pues, cada una de las versiones grabadas de “Let It Be” en reediciones

posteriores, por mas variaciones cualitativas (arreglos, nuevas indicaciones

8 Leiber y Stoller dan a entender que la figura del productor surge en este sentido en “defensa
propia”, para poder controlar la profunda transformacién que sufrian sus composiciones (sobre
el papel-notacion) después de ser grabadas en el estudio (Tobler & Grundy 1982: 11).

¥ Sociedad de 1 Y
8 | B E L Etnomusicologia NUMERO 15 (2)- OTONO 2020 67




CUADERNOS DE |
MUSICOLOGIA

ISSN: 2014-4660

reemplazando viejas indicaciones, un solo de guitarra que difiere de otro solo
de guitarra®) que susciten en la escucha del artista o de los oyentes,
representan, al menos para Agnes Gayraud, una obra diferente, incluso si
provienen de la misma composicion. En todo caso, mas alla de defender o
cuestionar el status ontoldgico de las versiones de una misma pieza musical, lo
que nos interesa es constatar el rol determinante de las fases de captacion y
produccién musical en la constitucion ontolégica de la obra-grabacién, con

respecto a la tradicion de musicas concebidas a partir de la escritura musical.

Esto nos conduce a otro elemento crucial (el Ultimo de esta breve exposicion)
dentro de los cambios paradigméticos que se producen en el paso ontolégico
de la escritura a la grabacion musical. Se trata del recorrido que transita la
fuente sonora o el “material” desde su captacién en un instante preciso y hasta
su reproduccion o “proyeccion”, alejada de su origen, cristalizando una suerte
de “presencia hologramética”. Como lo propone Gayraud, en la obra-grabacion,
la fuente sonora que fue en algiin momento captada se encuentra factualmente
ausente y, aun asi, su presencia virtual es evocada en su ausencia fisica:

En una vieja grabacién de blues, el oyente crea una proyeccion subjetiva del cuerpo

ausente de la voz cantante [...] El sonido evoca su fuente, cuya presencia es sugerida

en la ausencia. Una encarnacion humana parece entregarse, y, simultaneamente, es

retirada como una cosa sagrada [...] (2018: 55).

Esto sucede porque, como hemos dicho, la musica grabada tiene lugar entre
dos dimensiones del sonido. Una de estas dimensiones es la dimensién del
sonido “restituido” de la grabacion que proyecta su fuente (su origen sonoro
captado). La segunda corresponde a la dimension del sonido reproducido a
posteriori por la grabacion, a través de los altavoces y hacia el receptor. Es
decir, que la musica grabada existe:

[...] entre la ‘calidad aurética del sonido’ que la devuelve a la profundidad de su fuente

ausente y la ‘calidad concreta del sonido’ que la hace surgir hacia la superficie de su

destino, en direccién del receptor. Una, reenviando a una fuente alejada, produce un

‘efecto de presencia’; la otra, acercando el sonido localizado en la grabacion de una

sonoridad concreta, produce un ‘efecto de materia sonora’ (Gayraud 2018).

9 Gayraud remarca que en la primera version de “Let It Be”, impresa en 33 RPM, el solo de
guitarra de Harrison difiere del solo (menos rock) que quedaria fijado en la version de 45 RPM,
finalmente la version mas conocida (2018: 46).
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Estas dos dimensiones del sonido de la musica grabada —su reproduccion
concreta y su poder evocativo de imadgenes— constituyen lo que hemos llamado
una suerte de “presencia hologramatica”. Numerosos ejemplos pudieran ser
citados para explicitar esta relacion. Quizas uno particularmente claro de este
fendmeno se encuentra en el 4lbum de 1978, An American Prayer, en el cual el
grupo californiano The Doors musicaliza los poemas de Jim Morrison grabados
poco antes de morir en 1971. Los miembros restantes del grupo graban lineas
instrumentales que se entremezclan a lineas vocales recitadas por el cantante
afios atras y captadas como registro sonoro. Morrison estd muerto en 1978, y
aun asi, el objeto fonogréfico evoca su presencia fantasmal como una pista
mas entre la paleta instrumental: la mdsica dibuja los contornos de un

holograma sonoro.

En definitiva, mas que encontrarse en oposicién a la escritura musical sobre
partitura, la grabacion constituye una “nueva” forma de escritura. Fiel a su
etimologia, grabar no deja de sugerir la accion de esculpir, de fijar signos y
figuras inteligibles en un soporte dado. Es éste el sentido de lo que Albin J. Zak
(2001) denomina writing records, cuya traduccién mas apropiada pudiera ser
“escritura de grabaciones”. Siendo el sonido el espectro intangible que brota del
grabado sonoro, la ontologia de la musica grabada se asemeja, como sostiene
Zak hablando de los albumes de rock, a lo que Susanne Langer nombro el
“modo del suefio”, propio de la pelicula cinematografica, en tanto que “crea una
presencia virtual, un orden directo de aparicibn” — esto es, su presencia
cuantica, su presencia hologramética, etc. No en vano, pues, la grabacion
musical apela a la tangibilidad de las artes visuales para hacer comprensible su

ontologia.

De la ontologia al material: la escritura musical como pintura; la
fonografia como fotografia / sobre el “aura” / estallidos de realidad

(punctum) e “inconsciente sonoro”

Después de haber presentado algunos elementos que nos parecen ilustrar el
cambio de paradigma ontolégico que tiene lugar en el paso de la musica escrita

a la musica grabada, podemos entonces abordar nuestra segunda pregunta:
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¢qué tipo de relaciones al “material” musical, a su historia y a su “acceso’,
establecen cada una de estas musicas? Para entender las diferentes
relaciones que establecen cada una de estas ontologias —la de la escritura
musical y la de la grabacion — con el “material”’, puede ser pertinente apoyarse
en una analogia sugerida precedentemente. Hemos dicho que la escritura
musical se asemeja a la pintura en la medida en que la “penetracion” de la
sociedad — del sujeto — en el objeto, se efectla a través de la mano del artista,
es decir, a través del trazo intelectualizado. PermitAmonos entonces prolongar

la analogia para comparar la grabacién musical (la fonografia) con la fotografia.

En lo que concierne a la escritura musical y su material, podemos recordar,
como escribié Adorno, que el material es “espiritu sedimentado” y que esta
sedimentacidon es a su vez determinada por la historia. Es bajo esta acepcién
del “material” musical que Adorno sostendra por ejemplo que “cada acorde
encierra el todo, y contiene también toda la historia” (1962: 47). Curiosamente,
la posicion de Adorno no dista mucho de la tesis avanzada por el filésofo
francés Gilles Deleuze con respecto a la pintura en su libro sobre Francis
Bacon, y es que: “cada pintor, a su manera, resume la historia de la pintura”
(2002: 115).

Al inicio deciamos, parafraseando a Adorno, que “la sociedad penetra siempre
en el arte, bajo las formas que le son propias”. De tal manera que la
“penetracidon” del sujeto, en el objeto, se efectla, tanto en la pintura como en la
escritura musical, a través del trazo. Y que estos trazos, que definen las
caracteristicas del material, componen de alguna manera las capas de la
historia. Ahora, en el caso de la fotografia (y de la fonografia, por analogia) la
“penetracion” del sujeto en el objeto que es la obra toma al contrario la forma
de una “captacién”, a través del dispositivo maquinal. Tal es uno de los
argumentos principales de Walter Benjamin en su Petite histoire de la
photographie: “[...] la fotografia permitira cartografiar el mapa de los cielos vy, al

mismo tiempo, establecer un corpus de los jeroglificos egipcios” (2012: 47).

Asi, si toda pintura resume a su manera “la historia de la pintura”, segun
Deleuze, y toda musica escrita contiene “la historia de la musica [escrita]”,

segun Adorno, pudiéramos entonces formular que la fotografia representaria en
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cambio una “historia de la luz’. En este sentido la fonografia, es decir, la

grabacion musical, constituiria una “historia de los sonidos”.

Una de las diferencias primordiales que Benjamin sefiala en la fotografia como
arte reproductible con respecto a la pintura tiene que ver con esa categoria que
el filosofo aleman bautizé de “aura”; una singularidad presente en las obras de
arte clasicas. ¢Qué es el “aura” propiamente hablando? — escribe Benjamin —
“‘Una trama particular de espacio y tiempo: la aparicidén irrepetible de una
lejania por cercana que ésta pueda hallarse” (2012: 168). Asi, el “aura” del que
habla Benjamin es inseparable de la nocion de “aqui y ahora” — hic et nunc —
presente a priori Unicamente en las obras no reproductibles. Evocabamos al
principio la sentencia de Benjamin segun la cual las artes reproductibles
técnicamente no contendrian un “aqui y ahora” — al menos no el mismo “aqui y
ahora” presente naturalmente en algun trazo singular de la imagen pictérica, o
en el acorde de Fa menor tocado al unisono, tutti y fortissimo, en la Obertura
de Egmont de Beethoven. Por estas razones, Benjamin cree asistir, junto al
auge de la obra de arte reproductible, a la “decadencia del aura”. No obstante,
en su ensayo sobre la fotografia Benjamin reconoce cierto potencial en las
obras reproductibles de evocar, al menos parcialmente, cierto “aura” (cierto
“aqui y ahora”), de manera efimera y fragmentada, como rastros pixelados del
“aura” primario:

Si observamos por un tiempo suficientemente largo una imagen [fotografica] [...] el

espectador se siente, involuntariamente, invitado a buscar en tal imagen un destello de

azar, de ‘aqui y ahora’, gracias al cual lo real habra, por asi decirlo, quemado como un
cigarrillo la imagen (2012: 49).

Asi, al evocar ese “destello de azar”, no sélo Benjamin reconoce la posibilidad
puntual de un “aqui y ahora” presente en la fotografia en tanto arte
reproductible, sino que ademas anticipa lo que mas tarde Roland Barthes
llamaria el punctum de la fotografia. Barthes invoca la etimologia latina del
punctum (punto) para nombrar ese detalle “punzante”, puesto que el punctum
es “pinchazo, agujerito [...] y también casualidad” (1980 [1990]: 65). El punctum
de una fotografia, explica Barthes, seria “ese azar que en ella me despunta
(pero que también me lastima, me punza).” (1980: 65). Esto sucede también en

la fonografia — en la grabacion musical — es decir, que ciertos sonidos se
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comportan como “destellos de azar” (incluso cuando no son azarosos). Que se
trate de “errores”, de un fragmento imprevisto de un “solo” que se cristaliza
como un “momento magico”, o de algun sonido en particular proveniente del
mundo que, mas que evocar la musica en si, evocan la realidad; todos estos
gestos funcionan como estallidos de realidad que penetran la masica grabada y
se cristalizan en su interior como un instante. Justamente, uno de los ejemplos
mas recurrentes en fotografia para ilustrar la fuerza del punctum como un
“destello de azar” y de “aqui y ahora”, es el célebre “instante decisivo” de Henri

Cartier-Bresson.

Fig. 2: lle de Sifnos (1961), Henri Cartier-Bresson.
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Cada auditor puede remitirse a su propia biblioteca musical para corroborar que
la musica grabada estd llena de estos gestos — “estallidos de realidad” que
irrumpen por un instante y dan testimonio del momento in situ de la captacion
sonora. Basta con escuchar el chirrido de lo que parece ser la silla en la cual
estaba sentado Miles Davis, en el minuto 1'15” de “Old Folks” (1961) o los
gritos de Mick Jones y Joe Strummer de The Clash da capo al fine en “Should |
Stay or Should | Go” (1982). Incluso, mas recientemente, lo que en algun
momento habrian sido considerado “errores” o “impurezas” de la produccion
musical, hoy en dia aparecen en la captacion como un gesto estilizado: el ruido
que produce el conector jack de la guitarra eléctrica al ser conectado mientras
ésta se encuentra encendida al inicio de canciones como “Basket Case” (1994)
de Green Day o en “Talk Shows On Mute” (2004) de Incubus, por s6lo hombrar
algunos ejemplos. Podemos pensar que esta impresion de una “irrupcion de lo
real” ocurre porque la realidad sonora se comporta diferente una vez
escuchada a través del soporte fonografico, como dice Benjamin con respecto
a la fotografia:
[...] la naturaleza que le habla al dispositivo fotografico es diferente de aquella que le
habla al ojo [...] Por ejemplo: si uno cree comprender, digamos, como alguien camina,
ciertamente ignoramos el detalle de su actitud en esa fraccién de segundo en la cual
‘estira el paso’. La fotografia, con sus auxiliares que son los retardos, las ampliaciones,

muestra lo que sucede. Soélo ella nos devela este inconsciente visual, de la misma

manera que el psicoandlisis nos devela el inconsciente pulsional (2012: 49-50).

De tal manera que, asi como la fotografia devela un “inconsciente visual” sélo
apreciable gracias al soporte fotografico que fija y congela la realidad, la
grabacion desvelaria un “inconsciente sonoro” cuyas particularidades se hacen

inteligibles gracias a su fijacion en el soporte fonografico.

Sobre el acceso al material

Hemos dicho que la mdsica escrita y la musica grabada se relacionan
diferentemente al “material” y que esta diferencia se explica a partir de sus
rasgos ontolégicos divergentes. Recordemos que, en lo que concierne a la
estética, el material es esa “materia que se vuelve espiritu” dentro de la obra de

arte, segun David Lapoujade; es el “espiritu sedimentado” en la materialidad
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historica, como lo define Theodor W. Adorno. Ahora, una de las hipétesis que
nos parece mas importante defender es que, tanto la fotografia como la
fonografia, mas que participar en la sedimentacion de las capas de la historia
del material, “acceden” a él a través de la captacion. Es decir que, mientras la
pintura participa directamente en la superposicion de capas de un material
histérico (“cada pintor resume a su manera la historia de la pintura”, segun
Deleuze), la fotografia extendera el terreno del material captando no sélo los
elementos del mundo a los cuales se confronta tradicionalmente la pintura (“la
fotografia permitira cartografiar el mapa de los cielos”, dijo Benjamin); sino que
i

también captara “la pintura en si” y los monumentos que preceden el arte

fotografico (la fotografia podra “establecer un corpus de jeroglificos egipcios”):
Cada uno podra observar cuanto mas facil es captar un cuadro, y sobre todo una
escultura, y hasta una obra arquitecténica, en fotografia que en la realidad. [...]
aproximadamente al mismo tiempo en el que se constituian las técnicas reproductivas,
una transformacion se produjo en la manera de percibir las grandes obras. Ya no
podemos considerarlas como productos individuales; se han convertido en

composiciones colectivas, tan potentes que para asimilarlas debemos reducirlas
(Benjamin 2012: 62).

De tal manera que, similar a la fotografia, en la grabacion musical, la relacion al
material, es decir, el “acceso” al material, toma la forma de una captacién
dentro de las capas que conforman la historia del sonido. Gracias a la
grabacion musical, nuestra percepcién de los monumentos de la historia
musical se encuentra igualmente modificada. En cierta forma ya no son
monumentos, puesto que los sonidos se han vuelto captables en miniatura y
reproductibles al infinito — “sampleables”, incluso. Es esto quizas lo que
explicaria por qué la tonalidad, y mas ampliamente, el sistema tonal — agotado
histéricamente en la musica escrita a comienzos del siglo XX —, encontré un
refugio en la musica pop, es decir, en la musica grabada: porque su existencia
ahi se manifiesta como los fragmentos en piedra de estos monumentos. Estos

fragmentos sonoros — un enlazamiento de acordes en estilo barroco?, alguna

10 Que consiste generalmente, si nos permitimos simplificar, en un movimiento contrario entre la
linea grave (bajo) y la linea aguda (melodia). Podemos pensar por ejemplo en la versiéon de "Do
What You Gotta Do" (1968) de Nina Simone en donde el movimiento armonico del piano
presenta un bajo en descenso mientras que la melodia vocal gira sobre si misma, tendiendo no
obstante hacia el ascenso melédico, no muy diferente a un aria de J. S. Bach. Sobre la
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cadencia plagal'!, una escala pentaténica con la voluntad de evocar la musica
asidtica — se comportan de alguna manera como fotografias instantdneas de
las ruinas de Acropolis. Mas que “escribir” la historia de la muasica en un sentido
literal, la grabacion musical tiene “acceso” a ella por medio de la captacion, y su
inscripcion en el relato histérico musical asalta mas bien creando una brecha,;
una apertura que expande la historia de la musica hacia la historia de los
sonidos. Més que un acceso al material, la fonografia permite “acceder a un

acceso”?, como diria el fil6sofo francés Jean-Luc Nancy.

Conclusion: potencialidad ontolégica de la masica grabada

[...] mas real que la realidad en si misma (Lowenthal 1968).

A partir de estos elementos que configuran su particularidad ontolégica — su
reproductibilidad y “presencia cuantica”, su presencia hologramatica, su aura
fragmentado y pixelado que permite a la realidad penetrar (punctum) por un
instante — la grabacién musical logra concretizar una especie de “segunda
realidad”. La idea de una “segunda realidad” dentro de la realidad autbnoma de
la obra de arte, o de una realidad “mas real que la realidad en si misma”, es
una de las ideas centrales de La dimension estética de Herbert Marcuse,
fildsofo aleman perteneciente, como Benjamin y Adorno, a la Escuela de
Francfort. El mundo interno del arte —escribe Marcuse— “es aquel donde reina
un Principio de Realidad diferente” (1979: 23). Para Marcuse, las obras de arte
son en un sentido general la “negacion” del mundo, puesto que en ellas se
constituye un espacio alterno con leyes propias; un “mundo auténomo” por
decirlo de alguna manera: “La veracidad del arte reside en su poder de romper

el monopolio de la realidad establecida [...] consumando esta ruptura, que es el

sonoridad barroca en la musica pop, el ejemplo mas obvio y conocido es quizas el de los
Beach Boys en albumes como Pet Sounds (1966). De igual manera, instrumentos como el
clavecin barroco han hecho numerosas apariciones en la masica pop, es el caso de "Monday,
Monday" (curiosamente 1966 también) de The Mamas and the Papas, por ejemplo.

11 El rock y el punk, al estar fuertemente basados sobre las variaciones de la progresion
armonica I-IV-V, estan llenos de cadencias plagales (I1V-1).

12 “No accedemos a una cosa o a un estado, sino a un devenir. Accedemos a un acceso”
(Nancy 1996: 32).
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resultado de la forma estética, el mundo ficticio del arte aparece como la
verdadera realidad.” (1979: 23).

Si bien segun Marcuse se trata de un elemento comdn a las obras de arte,
creemos que la fonografia, pensada como un arte en si mismo (“arte musical
pop” dira Gayraud), posee una potencialidad particular para engendrar esta
“segunda realidad”. Es quizés por esto que el neurocientifico y masico Daniel
Levitin propone la categoria de “hiperrealidad del sonido” —sound hyperreality—
para nombrar esas “impresiones sonoras inexistentes en el mundo real” (2006:
2). En esta misma linea, Jordi Roquer contextualiza la categoria propuesta por
Levitin haciendo referencia, por un lado, a la hiperrealidad en Baudrillard como
sintoma de una sociedad que construye nuevas experiencias humanas
basadas en la simulacién, y, por otro lado, a Umberto Eco y a su Travels in
Hyperreality (1986) en el cual se describe la atraccion de la cultura
contemporanea por los ambientes clonados a fin de alcanzar algo mejor que la
realidad (Roquer 2018: 17). Un ejemplo poético de esto segun Baudrillard seria
Del rigor en la ciencia (1946), cuento de un solo parrafo en el que Borges
imagina un mapa a escala real 1:1, como reproduccion y falsedad del mundo a

la vez.

En este caso, a diferencia del mundo real, la realidad en la musica grabada
esta delimitada por el objeto fonografico, es decir que se muestra mas concreta
y tangible que la realidad primera que es fugaz y se desliza entre los dedos —
parafraseando a Benjamin!3. Junto a la fotografia, la fonografia logra, quizas
MAas que otras artes, concretizar en su objeto de fijacion del mundo sonoro una
“segunda realidad”, una “hiperrealidad sonora”. Es asi como la grabacién

musical encierra, de alguna manera, una realidad mas real que el mundo real.

Para finalizar, una imagen cinematogréfica pudiera ilustrar esta potencialidad
ontolégica de la muasica grabada. Se trata de la pelicula Inception de 2010,
dirigida por Christopher Nolan. En Inception, la musica que emerge del objeto
fonogréafico — “Non, je ne regrette rien” de la cantante francesa Edith Piaff —

sirve para despertar de los suefios inducidos a los protagonistas. En la pelicula

13 “La verdadera imagen del pasado se desliza veloz. Al pasado sélo puede detenérsele como
una imagen que, en el instante en que se da a conocer, lanza una rafaga de luz que nunca mas
se vera” (Tesis V) traducido en espafiol en Reyes MATE (2009).
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de Nolan, ademas, actua Marion Cotillard, quien pocos afios antes interpretaba
a Edith Piaff cantando, entre otras, “Non, je ne regrette rien”, en La Vie en Rose
(2007), dirigida por Olivier Dahan. Esta es quizas la imagen mas adecuada
para evocar la potencia de la musica y, en particular, del objeto fonografico: en
Inception, el personaje interpretado por Marion Cotillard no existe en la
realidad, sélo existe en los suefios del personaje interpretado por DiCaprio.
Christopher Nolan, en un guifio cinematogréfico, utiliza la musica de Edith Piaff
como objeto fonografico “evocador” de la realidad — la “hiperrealidad sonora”
como “segunda realidad” —, es decir, como el antidoto que despierta a los
protagonistas de sus dramaticos suefios dentro de otros suefios y los trae de
regreso al mundo. Nolan logra aqui ilustrar la teoria de Marcuse: el arte, la
forma estética, es “mas real que la realidad”. Esta es la potencia particular del
objeto fonogréafico: en Inception, la musica de Edith Piaff es la realidad y el
personaje de Marion Cotillard es irreal. Eso es finalmente la musica grabada,

una virtualidad sonora potencialmente mas real que el mundo.
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LA EVOLUCION TiMBRICA DE RADIOHEAD
A TRAVES DEL ANALISIS CUANTITATIVO Y CUALITATIVO DE SUS
PRIMERAS PRODUCCIONES DISCOGRAFICAS

lyan F. Ploquin
Resumen

En este articulo se muestra un estudio de la transformacion del timbre en los
primeros albumes de Radiohead, uno de los grupos més relevantes de la
musica popular contemporanea. Para ello se usan técnicas de analisis del
contenido sonoro y musical de pistas de audio a través del programa Sonic
Visualiser y diferentes calculos y clasificaciones de datos. Debido a que el
corpus musical se compone principalmente de grabaciones con varios
instrumentos, se ha trabajado con descriptores timbricos relacionados a la
forma del espectro sonoro como son la inarmonicidad y el brillo, este ultimo
calculado a través del "centroide espectral'l, asi como la distribucién de la
energia en la gama de frecuencias mediante los coeficientes de Bark. Los
resultados muestran un claro descenso del valor de la inarmonicidad y el brillo
y una mayor variedad de perfiles sonoros a medida que se suceden los
albumes. A partir de la escucha de las pistas, se concluye que este cambio
responde a la introduccion de nuevos sonidos e instrumentos en sus
grabaciones de estudio, asi como a la exploracion con el uso de filtros,
procesadores electrénicos y otras técnicas de produccion. A su vez, el andlisis
muestra una tendencia creciente a componer sus canciones a través de la

manipulacion sonora dentro del estudio de grabacion.

Palabras clave: Radiohead, Sonic Visualiser, timbre, analisis de audio,

evolucioén estilistica.

Abstract

This paper studies the transformation of timbre in the first alboums of Radiohead,
one of the most important bands in contemporary popular music. In order to do

this, audio tracks are analysed from a musical and sound point of view, using

1 Como se explica en el texto, el "centroide espectral" es un calculo que describe en hercios el
centro de gravedad de un espectro sonoro y cuyo resultado se suele relacionar a la sensacion
de brillo.
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the Sonic Visualiser software and making different calculations and data
classification through the use of Excel. Due to the fact that the musical corpus
consists mainly of recordings with various instruments, we have worked with
timbral descriptors related to the shape of the sound spectrum such as
inharmonicity and brightness, the latter calculated through spectral centroid?, as
well as the distribution of the energy in the frequency range by the Bark
coefficients. The results show a clear decrease in the value of inharmonicity and
brightness and a greater variety of sound profiles as the albums follow.
Listening to the tracks, it is concluded that this change responds to the
introduction of new sounds and instruments in their studio albums, as well as to
exploration with the use of electronic filters and other production techniques.
Moreover, this analysis shows how the major tendency, as time goes on, is to

use recording studio techniques to manipulate sound and get the final song.

Keywords: Radiohead, Sonic Visualiser, timbre, audio analysis, stylistic

evolution.

Introduccién

Radiohead es considerada como una de las bandas mas influyentes e
innovadoras de la musica popular de las ultimas décadas. Se forma en Oxford
en 1985 dentro de la tendencia del rock alternativo o indie rock con Thom
Yorke como vocalista, Jonny Greenwood y Ed O’Brien a las guitarras, Colin
Greenwood al bajo eléctrico, y Philip Selway en la bateria. Tras lanzar en 1993
el single de la cancion Creep, que entr6 en listas de ventas de todo el mundo,
el grupo consigue un éxito relevante a nivel internacional y se convierte en uno
de los estandartes de la musica popular alternativa del cambio del siglo XX al
XXI. A partir de entonces, su musica experimenta una evolucion estilistica
debido a diversas influencias provenientes de la electronica, el jazz, el
experimentalismo o la musica académica de vanguardia —es conocida la

predileccion del guitarrista Jonny Greenwood por la muasica de compositores

2 As explained in the text, the spectral centroid is a calculation that describes the centre of
gravity of a sound spectrum in hertz and whose result is usually related to the sensation of
brightness.
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como Krzysztof Penderecki y Olivier Messiaen. Este cambio se observa
especialmente a través de sus cinco primeras producciones discograficas,

entre las que se encuentran sus albumes més exitosos a nivel internacional.

La evolucidon musical de Radiohead se consolida, con Nigel Godrich como
productor, en los discos Ok Computer (1997), Kid A (2000) y Amnesiac (2001),
los dos ultimos grabados simultdneamente y publicados en un periodo de ocho
meses. Diferentes autores han recalcado la importancia de estos trabajos en la
carrera de la banda y su influencia en las siguientes generaciones de artistas
de la musica popular alternativa. Moore e Ibrahim (2005) observan que, ya en
sus inicios, la musica de Radiohead muestra un estilo muy personal e
influenciado por The Pixies que se aleja de los cAnones de la muasica popular a
través de la imprevisibilidad. A su vez, Moore define el giro estilistico que
desarrollan en torno al afio 2000 como "antirock”, es decir, una negacion del
rock alternativo que realizaban en su primer aloum (Moore 2012: 160). En este
sentido, Moore encuentra en Kid A y Amnesiac un desafio para sus oyentes
habituales y una forma de invitarlos a superar la incomprension inicial de sus
canciones. Para N. E. Adam las irregularidades ritmicas y armdnicas presentes
a partir de Ok Computer suponen un reto a las expectativas de la audiencia de
la mdasica pop (Adam 2011). Este autor defiende que a través del
experimentalismo el grupo aumenta la variedad de sus consumidores al
dirigirse a nuevos publicos, como el de la musica académica. Greg Hainge
encuadra los dos primeros albumes, Pablo Honey y The Bends dentro del
mainstream y califica el giro estilistico presente en Kid A y Amnesiac de
"antipop” o antimainstream (Hainge 2005). Por su parte, Nathan Hesselink
habla de un eclecticismo en el que se combinan una gama amplia de
influencias que van del rock clasico, el jazz, el postpunk, la vanguardia
académica o la electrénica (Hesselink 2013). También observa que el cambio
ya se comienza a dar en The Bends, donde el rol de cada musico se empieza a
hacer ambiguo, se introducen estructuras atipicas en el pop, se usan sonidos
electrénicos sintéticos y el protagonismo musical deja de centrarse en la parte
vocal. Para Brad Osborn, la musica de Radiohead a partir de Ok Computer es
un dialecto compositivo que se encuentra en un punto medio entre dos

extremos, el de la masica mas comercial y el de la mas dificil de acceder
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(2017). También afirma que Radiohead superan durante la década de los
noventa del siglo XX las convenciones de la "radioférmula” y abren el camino
hacia una nueva musica popular experimental (2010). Este autor va mas alla y
equipara la relevancia de Radiohead a la de The Beatles durante la década de
los sesenta del siglo XX, identificando dos periodos de experimentacion en la
musica popular anglosajona, uno iniciado con el aloum Sgt. Pepper’s Lonely-
Hearts Club Band (1967) y otro por Ok Computer (1997). Todos estos autores
evidencian la importancia de estos tres albumes, no solo dentro de la
discografia del grupo sino en la musica popular de las primeras décadas del
siglo XXI.

Con la intencion de complementar los diferentes trabajos ya realizados en torno
a Radiohead, el presente estudio constituye un andlisis cuantitativo y cualitativo
de sus cinco primeras producciones discograficas a través del timbre,
parametro fundamental para comprender la evolucion sonora de la banda. Para
ello se han aplicado diferentes funciones relacionadas con el software Sonic
Visualiser®, con las que se consiguieron datos numéricos relacionados con
aspectos timbricos de las pistas de audio de estos albumes. Los resultados
obtenidos se contrastaron con el analisis auditivo de las grabaciones con el
objetivo de encontrar aquellos aspectos que expliquen la forma en la que el
cambio estilistico de Radiohead pudo afectar a su timbre. Mediante la
combinacion de la escucha y la extraccion de datos cuantificables se pretende
encontrar una complementariedad que, segun Nicholas Cook, es idonea para el
analisis de musica grabada:

[...] el acto de la escucha [...] es donde debe comenzar todo analisis de musica grabada.

Sin embargo, es posible utilizar la nueva tecnologia para crear un entorno que facilite

una escucha eficaz [...]. Demuestro tales posibilidades a través del uso de Sonic

Visualiser, un programa gratuito desarrollado en la Queen University of London [...].*
(Cook 2009: 222-223).

3 Sonic Visualiser es un software gratuito de analisis de pistas de audio desarrollado en el
Centre for Digital Music de la Queen University of London.
4 Todas las traducciones de los textos citados son del autor.
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Metodologia de analisis timbrico

En la teoria musical tradicional el timbre se define a través de un postulado
comparativo —como la cualidad que diferencia el sonido de dos instrumentos
que tocan la misma nota o altura— y negativo —al diferenciarlo de otros
paradmetros como la altura o la duracién. Un ejemplo de esto se encuentra en la
entrada correspondiente a "timbre" del Diccionario Harvard de Mdusica: “El
caracter de un sonido, en contraposicion a su altura; esto es, la cualidad del
sonido que distingue a un instrumento de otro” (Silsbee 1997: 1019-1020).
Ademas de incluir conceptos imprecisos como "caracter de un sonido", este
tipo de definicion no explica la complejidad que supone el fenbmeno sonoro y
perceptivo del timbre.

En estudios mas recientes, correspondientes al campo de la percepcion
auditiva, el timbre se entiende como una sensacion multidimensional
condicionada por diversos factores como el brillo, la forma del espectro, la
envolvente temporal, la aspereza o la armonicidad (McAdams 2015: 57-58).
Esta perspectiva parte de que, debido a su complejidad conceptual y a la
multiplicidad de factores en juego, se trata de una cualidad sonora mas dificil
de medir que otras como el ritmo o la altura. Por otra parte, esta definicion
permite ampliar las realidades musicales a las que se aplica, de tal forma que
se puede hablar del timbre especifico de un instrumento musical, de un sonido
cotidiano, de un sonido producido por sintesis, etc. Esta concepcion también
permite hablar del timbre de una grabacién formada por varios instrumentos,
como es el caso del corpus de andlisis de este trabajo. Partiendo de esta idea,
la mezcla de los sonidos de los diferentes instrumentos se trata como un unico
timbre compuesto, cuyas caracteristicas se pueden analizar a través del

espectro sonoro registrado en la pista.

El andlisis informatico aplicado en este trabajo se encuadra dentro de los
estudios MIR (Music Information Retrieval), é&rea de investigacion
interdisciplinar cuyo objetivo es estudiar y manejar la musica extrayendo y
cuantificando sus diferentes parametros. Se trata de un campo reciente y muy
practicado en la actualidad por informaticos, ingenieros de sonido y
musicologos. Los avances en este campo han dado lugar a distintos programas

informaticos de andlisis que se encuentran en continuo desarrollo. Las técnicas
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MIR de extraccion de caracteristicas cuantitativas se aplican especialmente a
aquellos casos en los que la musica se encuentra codificada en forma de
archivo sonoro digital. En el presente estudio, los audios de las pistas de los
cinco primeros albumes de Radiohead —Pablo Honey (1993), The Bends
(1995), Ok Computer (1997), Kid A (2000) y Amnesiac (2001)— se han obtenido
a partir de la extraccion digital de sus correspondientes ediciones en compact
disc a formato wav (44100 muestras por segundo y 16 bit de resolucion), que
preserva la misma calidad que el CD. En total suman un niamero de 57 pistas y

237 minutos de duracion.

Partiendo de la idea de que el timbre es un fendmeno sensorial que no se
puede explicar por un solo factor fisico o sonoro, se ha considerado necesario
analizar varios de estos factores a partir de diferentes descriptores del sonido,
es decir, todo tipo de datos que nos informen sobre algun aspecto de un
archivo de audio. Los descriptores usados en este trabajo se encuentran entre
aquellos que, partiendo de la clasificacion de Herrera y Gomez (2011: 29), se
relacionan al timbre y que estan directamente relacionados con la forma del
espectro sonoro. El espectro sonoro queda definido por la distribucién de la
gama de frecuencias audibles de un sonido, situada entre los 20 Hz y los 20
kHz aproximadamente. Su forma no solo va a determinar si un sonido tiene una
altura definida, sino también los armoénicos o parciales que lo componen y que
son fundamentales a la hora de configurar el timbre. A su vez, el espectro

define otros descriptores como son el brillo o la inarmonicidad.

El brillo es directamente proporcional a la cantidad de arménicos que compone
un sonido, de tal manera que un sonido con pocos armoénicos resulta, en

términos perceptivos, como "apagado™ al oyente y uno con mucha energia en
sus armonicos resulta "célido" o "brillante". Los estudios de psicoacustica han
verificado que el brillo guarda relacion directa con el centro de gravedad del
espectro, es decir, el punto que divide la energia del espectro en dos mitades
iguales. Por otra parte, las investigaciones realizadas por Lee Tsang afirman
gue a mayor brillo mayor es la presencia auditiva de un sonido (Tsang 2002:
13). En el ambito de la produccién musical, las frecuencias responsables de

este descriptor (mas de 10 kHz) se suelen denominar a través del término air.
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La inarmonicidad es la facultad propia de los sonidos con poca claridad de
armonicos, como sucede en muchas campanas o en los platos de una bateria
(McAdams, Depalle y Clarke 2004: 185). Esta facultad se produce cuando
aparece energia en frecuencias que no corresponden a multiplos de la
fundamental de un sonido —en el caso de que esta exista—, 0 a componentes
de energia espectral que estdn separados en frecuencia por valores muy
variables. Cuanto més inarmonico sea un sonido menor serd su precision de
tono o la claridad de su altura. A la inversa, la armonicidad es la facultad de
aguellos sonidos con mucha definicibn de armonicos, en los que el tono esta

bien definido.

Como ya se adelantdé en la introduccion, para analizar estos descriptores
timbricos se ha recurrido a Sonic Visualiser, programa gratuito desarrollado por
el Centre of Digital Music de la Queen Mary University of London. Entre las
funciones basicas de este software se encuentra la posibilidad de observar la
forma de onda y espectrograma de un archivo de audio. No obstante, estas dos
representaciones solo nos permiten analizar visualmente la onda sonora y para
obtener datos numéricos con mayor profundidad es necesario acudir a la
libreria vamp plugins que ofrece el software. Este sistema consiste en una serie
de funciones que se conectan dentro de Sonic Visualiser y que sirven para
calcular descriptores de audio sobre diferentes aspectos musicales como son
los timbricos, estructurales, armonicos, meloddicos o ritmicos. Ademas de
aportar informacion numérica, ofrecen igualmente formas de representacion
visual del audio. Dado que este estudio se centra en el timbre, los vamp plugins
gue se han usado en este analisis fueron aquellos que aportan informacion
sobre los descriptores tratados anteriormente. Para ello se acudié a la libreria

desarrollada por Chris Cannam y Jamie Bullock.

Para el calculo del brillo se ha utilizado el "centroide espectral™ (spectral
centroid), que describe en hercios el centro de gravedad del espectro sonoro.
Los resultados de este calculo estan relacionados con la sensacion de brillo en
una relacion directamente proporcional. Para medir la inarmonicidad se ha

usado el vamp plugin homénimo (inharmonicity), que calcula esta cualidad
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sonora en una escala entre 0 y 1°. Por ultimo, se ha acudido a los coeficientes
de Bark (Bark Coefficients) que representan la energia existente en el espectro
audible descompuesta en 25 bandas de frecuencia ajustadas para aproximarse
a la forma en que nuestro aparato auditivo descompone los sonidos. Se trata
de una escala propuesta por el cientifico aleman Eberhard Zwicker a principios
de la década de los sesenta del siglo XX (Zwicker, 1961) cuya representacion
visual se asemeja a la del espectrograma, con las frecuencias mas bajas en la
zona inferior de la pantalla y las altas en la superior. Las tres primeras bandas
se corresponden a las fundamentales graves y medio-graves (hasta 300 Hz),
las seis siguientes a las fundamentales medias y agudas (hasta 1200 Hz), entre
la décima y la vigésimo segunda se encuentran las frecuencias
correspondientes a las series armonicas (hasta 12 kHz) y en las tres dltimas las
frecuencias muy agudas o "superagudas" (mas de 12 kHz), correspondientes a
la energia sonora de algunos instrumentos electronicos o de percusion. Las
bandas del modelo de los coeficientes de Bark se corresponden a las bandas
criticas filtradas por el oido humano, que marcan la minima diferencia
frecuencial por la que dos sinusoides pueden percibirse de forma separada y
sin enmascaramiento. Al igual que sucede con las bandas criticas, la division
del espectro es desigual y la regiébn de frecuencias fundamentales queda

mucho mas destacada que en el espectrograma.

Los vamp plugins realizan un analisis en ventanas temporales que dan lugar a
varias decenas, cientos o miles de valores por pista de audio, nUmero que varia
en funcién de los parametros que se les pida calcular. Para este estudio se han
usado ventanas temporales de 16384 muestras, duracion con la que se
minimiza el numero de puntos de datos por pista sin perder asi el detalle
timbrico. Los datos obtenidos se pueden exportar en formato de texto, lo cual
permite su uso y su célculo utilizando otras herramientas. En este caso, se ha
usado la hoja de calculo de Excel, que permite gestionar facilmente largas
cadenas numéricas como son las obtenidas en este analisis. En el caso de los
plugins Spectral centroic e Inharmonicity solo se obtiene una columna de datos,
que refieren a la relacion del correspondiente descriptor con el tiempo, por lo

que su calculo ha sido mas directo. Para hacer posible la comparacion entre

5 Para facilitar la lectura de decimales, en este andlisis los resultados de la inarmonicidad se
presentan en una escala de 0 a 100.
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pistas y posteriormente entre albumes, se han obtenido los promedios del valor
de los descriptores de cada pista. No obstante, los promedios no contemplan la
variabilidad que presenta una pista de audio a lo largo de su transcurso
temporal, por lo que para completar la informacién y hacer mas detallada la
comparacion entre audios se ha calculado también la desviacion estandar de
cada uno de los descriptores. La desviacién estdndar nos da una idea general
de la variacion de cada uno de estos factores timbricos a lo largo de cada
cancion, al medir la tendencia de los valores de los datos obtenidos a alejarse
del promedio por arriba o por abajo. Para los coeficientes de Bark, al presentar
25 bandas de valores diferentes, se hace necesaria una simplificacién de estos
para facilitar su lectura. Por ello se ha decidido agrupar las bandas en cuatro
valores, siguiendo la l6gica de frecuencias expuesta anteriormente: frecuencias
graves, frecuencias medias y agudas, armoénicos y frecuencias "superagudas".
Para llevar a cabo esta agrupacién se han sumado los resultados de las
bandas de cada uno de estos cuatro rangos de frecuencias. Tras realizar estos
calculos en cada pista, se han llevado a cabo los promedios y desviacion
estandar de cada album al completo, de tal forma que no solo se pudieran

comparar las pistas entre si, sino también los discos.

Los resultados obtenidos muestran que la evolucion timbrica de la banda en
sus cinco primeros albumes se refleja en dos aspectos. El primero consiste en
un cambio progresivo del timbre, que cada vez es menos brillante e inarmoénico
conforme avanza la discografia. En ambos descriptores este descenso se
produce de forma muy acentuada si se comparan los valores del primer y el
altimo album (Fig. 1 y 2). En el "centroide espectral" aparece una diferencia de
mas de 1000 Hz en los promedios, mientras que el valor de la inarmonicidad
desciende de 40 a 20. Por su parte, los promedios de los coeficientes de Bark
no muestran cambios determinantes (Fig. 3). Solo se puede apreciar una
tendencia gradual en la zona de frecuencias muy agudas (mas de 12 kHz),
cuyo porcentaje de energia desciende progresivamente del primer al cuarto

album para volver a aumentar en el sexto.

Ademas de producirse un descenso progresivo del brillo y la inarmonicidad, los
resultados del andlisis también muestran que el timbre cada vez es mas

variable. Esto se observa especialmente a través del calculo de la desviacién
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estandar de los coeficientes de Bark (Fig. 4), que muestran que la distribuciéon
de la energia sonora en la gama de frecuencias cada vez varia mas conforme
avanza la discografia, con un pico en Ok Computer. Los resultados del calculo
de desviacién estandar en el "centroide espectral" y la "inarmonicidad” no

muestran cambios significativos.

Brillo/centroide espectral (Hz)
3.500
3.000
2.500
2.000

1.500
1.000

Pablo Honey = The Bends Ok Computer Kid A (1999) Amnesiac
(1993) (1995) (1997) (2000)

o O

mPromedio mDesviacion estandar

Fig. 1. Evolucion del brillo a través del centroide espectral.

Inarmonicidad

45
40
35
30

25
20
15
10
5
0

Pablo Honey The Bends Ok Computer  Kid A (1999) Amnesiac
(1993) (1995) (2997) (2000)

mPromedio ® Desviacion estandar

Fig. 2. Evolucion de la inarmonicidad a través del plugin homoénimo.
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Fig. 3. Evolucion de la distribucion de la energia espectral a través de los coeficientes de Bark.
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Fig. 4. Evolucion de la variabilidad de la distribucion de la energia espectral a través de los

coeficientes de Bark.

Del formato rock a la electréonica

El descenso progresivo del brillo y la inarmonicidad a lo largo de las primeras
producciones discogréficas de Radiohead se debe, en gran medida, a la
evolucion instrumental y, por tanto, textural de la banda en sus grabaciones. En
los primeros albumes, especialmente en el de debut (Pablo Honey), la plantilla

es la tipica del rock alternativo de principios de la década de 1990, formada por
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voz, guitarras eléctricas distorsionadas, bajo eléctrico y bateria. Conforme
avanza la discografia esta plantilla se va alternando con otros instrumentos,
tanto electrénicos como acusticos, que modifican el timbre del grupo. Los
instrumentos que mas protagonismo pierden en este cambio son las guitarras
eléctricas con mucha distorsién y los platos de bateria, que en los primeros
trabajos discogréficos aparecen con un timbre especialmente inarmoénico y
brillante —en el caso de las guitarras a través de pedales de distorsién como el
Boss Super Overdrive y el Marshall ShredMaster. Por su parte, los
sintetizadores y ritmos electronicos que los sustituyen en albumes como Kid A
o Amnesiac son, por lo general, mucho menos brillantes e inarmonicos. Por
otro lado, la aplicacion de filtros de frecuencias a los instrumentos en el estudio
de grabacion es otro factor que produce el oscurecimiento del timbre, asi como

el uso de técnicas de produccién alternativas.

El descenso del brillo también se observa a través de la distribucion de la
energia espectral calculada por los coeficientes Bark, donde se muestra que
cada vez hay menos cantidad de sonidos en la zona de frecuencias mas altas
(superiores a los 12 kHz). La energia producida en esta region se corresponde
en gran medida al sonido de los platos de la bateria, que pasan a tener menos
protagonismo en la mezcla a partir del tercer aloum. La audicién de algunas de
las canciones ejemplifica las claves para entender este cambio. Una de las
pistas con un valor de brillo mas elevado es "Just”, uno de los sencillos del
segundo album, The Bends (1995). El promedio del centroide espectral se
eleva muy por encima de la media de la discografia (3516.964 Hz), lo cual se
debe, por una parte, a la fuerte presencia de la distorsion en las guitarras
eléctricas y de los platos de la bateria en los estribillos; y, por otra, a que en las
diferentes secciones instrumentales que aparecen a lo largo de la cancion y
que contrastan con versos en los que el timbre es mas apagado. Como se
puede observar en el espectrograma (Fig. 5), la entrada de las guitarras
eléctricas y la bateria (sefialada con una flecha roja) produce un aumento de la
energia espectral en las regiones de armonicos (superiores a los 1200 Hz) y en
la zona de "superagudos” (mas de 12 kHz). A su vez, la accion del efecto de
reverberacion en esta entrada aumenta considerablemente la energia de los

ataques de diferentes instrumentos en la region de armaonicos.
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Fig. 5. Captura de espectrograma de "Just". 0-12”.

Este esquema timbrico, en el que se combinan secciones contrastadas en el
brillo, aparece en gran parte de las pistas de los dos primeros albumes de
Radiohead. Un claro ejemplo de esta construccion se encuentra en "Creep". A
pesar de que en los versos de esta cancidn no aparecen guitarras
distorsionadas ni los platos de bateria, la irrupcion de estos dos instrumentos
en los estribillos hace que el valor promedio del centroide espectral se dispare
(3390.417 Hz).

En el polo opuesto a las canciones mencionadas se encuentran la mayoria de
las pertenecientes al cuarto y quinto aloum. En "Treefingers", incluida en Kid A
(2000), el valor del centroide espectral se halla muy por debajo de la media del
total de la seleccion discografica (583.342 Hz). Esto se debe a que la totalidad
de los sonidos que aparecen en esta pista son producidos a partir de la voz y
una guitarra eléctrica procesados electrénicamente con filtros que cortan las
frecuencias agudas a partir aproximadamente de los 1000 Hz, lo cual da lugar
a un timbre especialmente apagado. En el espectrograma (Fig. 6) se aprecia
como el total del espectro se acumula en las frecuencias inferiores a los 1200
Hz (correspondientes a las fundamentales graves, medias y agudas), mientras
que las regiones superiores a los 1200 Hz (armoénicos y "superagudos")

aparecen totalmente vacias.
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12 kHz

1200 Hz

Fig. 6. Captura de espectrograma de "Treefingers". 17-9”.

Un ejemplo diferente de descenso del brillo se encuentra en "You and Whose
Army?", pista del quinto album, Amnesiac (2001). En este caso el valor del
centroide espectral es ligeramente bajo (1375.664 Hz) debido a la presencia de
una plantilla de tipo jazz formada por la voz, una guitarra eléctrica de caja y
timbre apagado y un contrabajo. Por un lado, estos instrumentos generan poca
cantidad de energia en las regiones de frecuencias agudas debido a las
técnicas con las que son tocados en la grabacién. Por otro, la produccion de la
pista presenta diferentes técnicas que sirven para recrear el sonido “retro” y
apagado de las baladas de jazz y doo wop de las décadas de 1940 y 1950,
como el uso de hueveras para silenciar los micréfonos y la amplificacién de la
voz a través de los altavoces palme diffuseur de las Ondas Martenot (Reynolds
2001). A diferencia del caso de "Treefiners", el descenso en el brillo se debe a
la experimentacion con técnicas de grabacién analdgicas y no al uso de

recursos digitales.

Dentro de la tendencia general hacia un timbre mas apagado aparecen
excepciones como "ldioteque”, perteneciente a Kid A. Esta pista presenta el
valor mas alto de centroide espectral de toda la seleccién discogréafica
(3671.406 Hz), muy por encima del resto de las canciones de su album. Esto
se debe a que la base ritmica de la cancion se crea a partir de un beat

electronico del sintetizador modular Analog Systems RS8000, cuya caja
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produce mucha energia frecuencial en la zona superior a los 1200 Hz. La
captura del espectrograma (Fig. 7) muestra como cada uno de estos golpes de
caja (uno de ellos rodeado en color rojo) crea mucha energia espectral a lo
largo de las regiones de armoénicos y "superagudos”, cuya presencia temporal

es ampliada por medio del uso de la reverberacion.

12 kHz

Fig. 7. Captura de espectrograma de "ldioteque”. 13”-16”.

Como se ha mencionado, la inarmonicidad elevada de los primeros albumes
también se debe a la presencia de guitarras eléctricas muy distorsionadas y
platos de bateria que generan muchos residuos frecuenciales a lo largo del
espectro y poca claridad de armonicos. En pistas como "You", del 4lbum Pablo
Honey (1993), estos instrumentos suenan de forma persistente a lo largo de
casi toda la cancion, lo cual hace que el valor de la inarmonicidad se encuentre
en 41,2. La cualidad de este perfil timbrico también se puede apreciar en el
espectrograma (Fig. 8). Al inicio del fragmento (region anterior a la flecha roja)
se puede observar el timbre mas armonico de la voz, que presenta una serie de
parciales mas clara y simétrica. Con la entrada de los platos de la bateria y las
guitarras distorsionadas (a partir de la flecha roja) el espectro sonoro se hace
borroso e indefinido con la aparicion de energia a lo largo de gran parte del

rango de frecuencias.
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12 kHz

1200 Hz

Fig. 8. Captura de espectrograma "You". 36”-40".

Lo mismo se puede aplicar a gran parte de las canciones de The Bends, con un
resultado especialmente elevado en Just (49,4). En Ok Computer comienzan a
aparecer valores de inarmonicidad bajos, como sucede en "No Surprises"
(15,7). En esta cancion la voz es acompafiada por instrumentos acusticos con
mayor definicion de la serie armoénica y ausentes de distorsiones, como el
glockenspiel, mientras que la bateria aparece de forma moderada y con poca
presencia de platos. La utilizacion de sonidos de sintesis electronica también
produce el descenso de la inarmonicidad, lo cual se observa en la cancion "Kid
A". En esta pista, con un valor de 14.3, volvemos a encontrar que la mayoria de
los timbres son sintéticos o producidos por instrumentos procesados
electronicamente que dan lugar a sonidos con una mayor definicién de la serie

armonica.

Al igual que en el brillo, también aparecen pistas con valores elevados de
inarmonicidad en el cuarto y quinto album. Un caso interesante se encuentra en
la version de "Morning Bell", perteneciente a Amnesiac, que presenta un valor
(22,3) mayor al de la media del album (18,5) y en cuya letra se menciona
reiteradamente una "morning bell" ("campana de la mafana”). Teniendo en
cuenta que la campana es uno de los ejemplos mas claros de la cualidad de la
inarmonicidad, se puede afirmar que en esta pista se crea un vinculo entre el

perfil timbrico de la grabacién y su contenido literario.
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Ademas de reflejar los cambios texturales dentro de la discografia de
Radiohead, estos resultados muestran la importancia de la bateria a la hora de
configurar el timbre en la musica rock. Mientras que las guitarras eléctricas
distorsionadas si suelen considerarse como un rasgo timbrico fundamental de
este género, la bateria se trata en muchas ocasiones como un instrumento
ritmico/acompafiante que desempefia un papel secundario. No obstante, un
andlisis exhaustivo del timbre de Radiohead nos muestra la relevancia del
instrumento en el paso de un sonido mas "rockero" a otro mas experimental y

electronico.

Diversidad timbrica

Como se ha visto, el otro cambio relevante se muestra en los célculos de la
desviacion estandar realizados a partir de los resultados en los coeficientes de
Bark, que evidencian que el timbre de los albumes es mas variable conforme
avanza la discografia. La escucha de las pistas ha permitido encontrar dos
motivos que expliquen este proceso. Por un lado, las canciones de un mismo
disco presentan texturas diferentes. Como se puede observar (tabla 1), la
instrumentacién en el album debut Pablo Honey es practicamente la misma
para todas las canciones: voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico y bateria. Ya
se explicd que esta es la plantilla estdndar en la musica rock y explica los
valores de brillo e inarmonicidad comentados en el apartado anterior. Por otro
lado, en el cuarto disco (Kid A) vemos cdmo solo se repite la instrumentacion
de dos canciones ("In Limbo" y "Morning Bell"), mientras que la variedad de
instrumentos que aparecen aumenta con la adicion de voces y guitarras
eléctricas procesadas electrénicamente, ondas Martenot, piano eléctrico,
sintetizadores, armonio, arpa o instrumentos de viento metal que se suman a
los instrumentos de la plantilla rock (tabla 2). Todos estos instrumentos aportan
perfiles timbricos muy diferentes que hacen que cada cancion del disco
presente un sonido diferenciado. De hecho, ninguna de las pistas de este
album se adecua plenamente a la plantilla rock, ya que siempre aparece algun

instrumento "inusual” dentro de este género musical.
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Pablo Honey (1993)
1. "You" Voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico, bateria
2. "Creep" Voz, guitarras eléctricas, piano, bajo eléctrico,
bateria
3. "How do you" Voz, guitarras eléctricas, piano, bajo eléctrico,
bateria
4. "Stop Whispering" Voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico, bateria
5. "Thinking About You" Voz, guitarra acustica, guitarra eléctrica
6. "Anyone Can Play Guitar" Voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico, bateria
7. "Ripcord" Voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico, bateria
8. "Vegetable" Voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico, bateria
9. "Prove Yourself" Voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico, bateria
10. "l Can't" Voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico, bateria
11. "Lurgee" Voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico, bateria
12. "Blow Out" Voz, guitarras eléctricas, bajo eléctrico, bateria
Tabla 1. Relacion entre canciones e instrumentacion en Pablo Honey.
Kid A (2000)
1. "Everything in its Right Place" | Voz procesada electrGnicamente, piano
eléctrico, sintetizador analdgico
2. "Kid A" Voz procesada electronicamente, ondas
Martenot, bajo eléctrico, sintetizador, bateria
3. "The National Anthem" Voz procesada electronicamente, ondas
Martenot, sintetizador analdgico, bateria,
seccion de viento metal
4. "How to Disappear Voz, guitarra acustica, guitarra eléctrica, bajo
Completely" eléctrico, ondas Martenot, bateria
5. "Treefingers" Voz y guitarra eléctrica procesadas
electrénicamente
6. "Optimistic" Voz, guitarra eléctrica, piano eléctrico, bajo
eléctrico, bateria
7. "In Limbo" Voz, guitarra eléctrica, piano eléctrico, bajo
eléctrico, bateria
8. "ldioteque" Voz, sintetizador analégico, guitarra eléctrica
procesada electronicamente
9. "Morning Bell" Voz, piano eléctrico, guitarras eléctricas, bajo
eléctrico, bateria
10. "Motion Picture Soundtrack" Voz, armonio, arpa procesada electronicamente,
sintetizador

Tabla 2. Relacién entre canciones e instrumentacion en Kid A.
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Por otro lado, se debe tener en cuenta los cambios que se producen en el
hardware utilizado durante el proceso de grabacion de estos discos. A
diferencia de lo que sucede en los dos primeros albumes, Ok Computer, Kid A
y Amnesiac muestran una importante diversidad de herramientas y técnicas de
produccion musical, tanto analégicas como digitales, que favorecen la
diversificacion timbrica. En primer lugar, se encuentra el uso de recursos
derivados de software digital que no aparecen en Pablo Honey y The Bends.
Un ejemplo claro se encuentra en la creacion de voces "robéticas” a partir de
efectos como el vocoder en "Kid A", el Auto-tune en "Packt Like Sardines in a
Crushd Tin Box" y "Pulk/Pull Revolving Doors" (Reynolds 2001) o la
herramienta de scrubbing de Pro Tools en "Everything in its Right Place"
(Harcourt 2000). Un caso especial lo conforma la pista "Fitter Happier”, de Ok
Computer, en la que la voz sintética se crea con la aplicacion de texto Simplet
Text presente en los Macintosh LC Il (Randall 2000: 158). Estos albumes
también presentan un uso extensivo del sampling, como se puede escuchar en
el beat de bateria del inicio de "Airbag", y de la reversion de los sonidos
grabados, perfectamente apreciable en "Like Spinning Plates" (Reynolds 2001).
Junto a estas, aparecen otras técnicas de produccion analdgicas Yy
tradicionales, algunas de ellas con la pretensibn de evocar el sonido de
grabaciones antiguas o de otros géneros musicales, que diversifican ain mas
los perfiles timbricos de estos albumes. En esta linea ya se mencioné la
utilizacion de hueveras para silenciar los microéfonos y del altavoz de las Ondas
Martenot para obtener un timbre apagado en "You and Whose Army" o del
sintetizador modular en "ldioteque”. Otro ejemplo es el uso de reverberaciéon
natural en pistas como "Let Down y Exit Music (For a Film)" (Footman 2007: 35)
0 en la seccion de cuerda que aparece en varias pistas de Kid A y Amnesiac,
grabadas en la iglesia medieval de Dorchester Abbey. Por otro lado, varias
canciones de estos tres albumes se graban en directo en lugar de recurrir al

overdubbing que caracteriza los primeros trabajos.

La variabilidad en los resultados de los coeficientes de Bark también se explica
por el hecho de que las canciones se comienzan a estructurar en funcién del

timbre. Esto quiere decir que en muchas ocasiones las secciones de una pista
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se diferencian por la seleccidon instrumental en lugar de por sus caracteristicas
melddicas, armodnicas o ritmicas. Un claro ejemplo se encuentra en "Paranoid
Android”, cancion del aloum Ok Computer cuya forma rapsodica esta inspirada
en "Bohemian Rapsody" de Queen. Cada seccion de la pista muestra una
combinacion de timbres diferentes a través de los cambios de instrumentacion
(tabla 3).

"Paranoid Android"

1° seccion | Voz guitarra acustica, guitarra (phaser), bajo, percusién, bateria

2° seccion | Voz, guitarras eléctricas distorsionadas, bajo eléctrico, bateria

3° seccion | Voz, guitarra acustica, sintetizador, bajo eléctrica, bateria

4° seccion | Guitarras eléctricas distorsionadas, bajo eléctrico, bateria

Tabla 3. Relacién entre secciones e instrumentacion en "Paranoid Android".

La estructuracion timbrica se hace més relevante en Kid A y Amnesiac con la
inclusion de nuevos instrumentos y efectos electronicos. En "Packt Like
Sardines in a Crushd Tin Box", "Pulk/Pull Revolving Doors" y "Kid A" se
producen continuos contrastes de timbre entre los distintos sonidos
electrénicos que componen la mayor parte de estas pistas. Otro caso relevante
lo constituye "Pyramid Song", cancién formada por un solo verso que se repite
con la misma letra y la misma estructura melddica y armonica. La
diferenciacion de las dos secciones se produce a nivel timbrico, con voz, piano
y seccion de cuerda en el primer verso y la adicién de bajo eléctrico, bateria y

sonidos electrénicos para el segundo.

Conclusiones

La evolucion del timbre en los discos de Radiohead habla de un cambio en la
practica compositiva de la banda, que pasa a desarrollarse en gran medida
dentro del estudio de grabacion. El primer album de Radiohead se puede
considerar como un registro de sus primeros conciertos, mostrando la musica
tal cual se toca en directo. De esta forma, la plantilla instrumental que aparece

en las grabaciones es practicamente la misma que usa la banda en sus
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primeras actuaciones. A partir del segundo album, ya con el apoyo econémico
de la discogréfica EMI y con las instalaciones del estudio Abbey Road a su
disposicidn, comienzan a experimentar con el uso de nuevos instrumentos y la
inclusién de efectos a través de software y demas tecnologias disponibles en el

estudio de grabacion.

La composicién dentro del estudio de grabacién, junto a la utilizacién de
distintas técnicas y recursos relacionados con la produccion musical, permite a
los miembros de Radiohead superar los limites sonoros impuestos por la
plantilla instrumental estandar de la musica rock. A partir de su tercer aloum Ok
Computer, aparecen nuevas texturas y fuentes sonoras que cambian
profundamente el sonido de la banda. La sustitucion de las guitarras eléctricas
y la bateria por sintetizadores, ondas Martenot o instrumentos de tradicion
académica y la aplicacién de filtros, procesadores digitales y otras técnicas de
grabacion producen un descenso importante de la inarmonicidad y del brillo de
las grabaciones y un aumento de la diversidad del timbre. De esta forma, las
pistas de cada cancion pasan a identificarse y estructurarse en funcion de este
pardmetro musical. Todos estos cambios, junto a la utilizacién de ritmos y
armonias inusuales dentro del rock, muestran el caracter experimental e

innovador de Radiohead.

En udltima instancia, este trabajo demuestra la importancia de las producciones
discograficas como fuente para el estudio de las practicas compositivas o
interpretativas. La complementariedad de la extraccion de datos y la escucha
de las pistas supone una metodologia sélida y aplicable tanto al &mbito de la

musica popular como al académico.
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Resultados por &lbum

Centroide espectral

Promedio Desviacion estandar
Pablo Honey (1993) 2971.472 Hz 1212.297 Hz
The Bends (1995) 2658.298 Hz 1241.99 Hz
OK Computer (1997) 2337.34 Hz 1160.27 Hz
Kid A (2000) 1859.071 Hz 1282.346 Hz
Amnesiac (2001) 1835.201 Hz 1047.406 Hz

Inarmonicidad

Promedio Desviacion estandar
Pablo Honey (1993) 41.22367 31.65895
The Bends (1995) 28.67954 26.85833
OK Computer (1997) 25.75447 26.3886
Kid A (2000) 20.3241 29.01501
Amnesiac (2001) 18.5778 18.78866

Coeficientes de Bark (promedios)

Base ritmica Fundamentales Armonicos | Superagudos
(hasta 300 Hz) (hasta 1200 Hz) (hasta (més de
12kHz) 12kHz)
Pablo Honey (1993) 7% 18% 65% 10%
The Bends (1995) 9% 17% 67% 8%
OK Computer (1997) 9% 22% 65% 5%
Kid A (2000) 6% 13% 78% 3%
Amnesiac (2001) 10% 16% 68% 6%
Coeficientes de Bark (desviacion estandar)
Base ritmica Fundamentales Armonicos Platos
(hasta 300 Hz) (hasta 1200 Hz) (hasta (mas de
12kHz) 12kHz)
Pablo Honey (1993) 4% 5% 10% 4%
The Bends (1995) 5% 8% 12% 5%
OK Computer (1997) 8% 15% 20% 4%
Kid A (2000) 5% 8% 14% 4%
Amnesiac (2001) 13% 6% 12% 7%

Resultados Pablo Honey (1993)

Centroide espectral Inarmonicidad
promedio desviacién promedio desviacion
estandar estandar
"You" 2792.33 Hz 1208.783 Hz 41.20405 32.51974
"Creep" 3390.417 Hz | 1721.497 Hz 39.57042 47.30087
"How Do You?" 3046.595 Hz | 977.9914 Hz 55.67939 26.80396
"Stop Whispering" 2557 Hz 996.1315 Hz 42.77053 25.48245
"Thinking About You" 2751.196 Hz | 1425.597 Hz 30.60649 37.64623
"Anyone Can Play Guitar" | 3217.159 Hz | 1140.202 Hz 34.61353 29.23825
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"Ripcord" 3181.951 Hz | 1039.25 Hz 50.3591 25.18654
"Vegetable" 3021.891 Hz | 1298.711 Hz 39.68564 30.58432
"Prove Yourself" 2880.009 Hz | 1265.603 Hz 47.91452 40.64341
"l can’'t" 3328.443 Hz | 1352.669 Hz 52.54501 37.8678
"Lurgee" 2567.909 Hz | 1093.362 Hz 25.77505 18.56094
"Blow out" 2922.767 Hz | 1027.766 Hz 33.96035 28.07286
Coeficientes de Bark (promedios)
Base ritmica Fundamentales Armonicos Superagudos
(hasta 300 Hz) | (hasta 1200 Hz) (hasta (més de
12kHz) 12kHz)
"You" 5% 9% 81% 5%
"Creep" 1% 28% 59% 12%
"How Do You?" 5% 16% 68% 11%
"Stop Whispering" 12% 19% 57% 12%
"Thinking About You" 6% 17% 71% 6%
"Anyone Can Play 11% 24% 55% 10%
Guitar"
"Ripcord" 15% 21% 48% 16%
"Vegetable" 7% 21% 59% 13%
"Prove Yourself" 6% 16% 67% 11%
"l can’'t" 6% 11% 79% 4%
"Lurgee" 7% 19% 59% 15%
"Blow out" 6% 15% 73% 6%
Resultados The Bends (1995)
Centroide espectral Inarmonicidad
promedio desviacién promedio desviacion
estandar estandar
"Planet Telex" 2526.989 Hz | 991.454 Hz 36.02551 25.66482
"The Bends" 2883.692 Hz | 1249.195 Hz 33.65611 36.38998
"High & Dry" 2642.839 Hz | 1513.629 Hz 16.49151 23.69948
"Fake Plastic Trees" 2334.633 Hz | 1413.292 Hz 16.7123 18.21933
"Bones" 2849.32 Hz 1338.688 Hz 37.32305 41.98154
"Nice Dream" 3030.742 Hz | 1278.57 Hz 21.5424 23.72782
"Just” 3516.964 Hz | 1460.539 Hz 49.43987 37.36775
"My Irong lung" 2637.28 Hz 1027.298 Hz 35.23181 23.92939
"Bullet Proof" 2015.95 Hz 1186.314 Hz 13.60623 16.08923
"Black Star" 2648.346 Hz | 1303.9 Hz 30.54011 23.07244
"Sulk" 3057.56 Hz 1332.698 Hz 33.76223 43.19952
"Street Spirit" 1755.265 Hz | 808.3006 Hz 19.82333 8.958683
Coeficientes de Bark (promedios)
Base ritmica | Fundamentales | Armonicos Superagudos
(hasta 300 (hasta 1200 Hz) (hasta (méas de
Hz) 12kHz) 12kHz)
"Planet Telex" 18% 9% 72% 1%
"The Bends" 17% 33% 48% 2%
"High & Dry" 6% 21% 60% 13%
"Fake Plastic Trees" 4% 10% 81% 5%
"Bones" 10% 18% 69% 3%
"Nice Dream" 9% 11% 68% 12%
"Just" 9% 32% 50% 9%
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"My Irong lung" 5% 15% 74% 6%

"Bullet Proof" 5% 12% 76% 7%

"Black Star" 5% 15% 69% 11%

"Sulk" 12% 18% 50% 20%

"Street Spirit" 3% 8% 82% 7%

Resultados Ok Computer (1997)

Centroide espectral Inarmonicidad
promedio desviacién promedio desviacion

estandar estandar
"Airbag" 2686.457 Hz | 1039.357 Hz 38.18813 28.82508
"Paranoid Android" 3189.701 Hz | 1318.678 Hz 27.2393 28.73679
"Subterranean H. Alien" 2217.992 Hz | 1402.241 Hz 17.49614 14.64515
"Exit Music" 2306.381 Hz | 1076.521 Hz 18.62716 26.47296
"Let Down" 2684.224 Hz | 1136.733 Hz 24.96163 18.10448
"Karma Police" 2588.93 Hz 1248.843 Hz 18.72877 20.4061
"Fitter Happier" 1584.76 Hz 1166.519 Hz 22.56309 30.65756
"Electioneering" 2949.217 Hz | 1061.76 Hz 48.21286 36.0878
"Climbing up the Walls" 2080.243 Hz | 971.883 Hz 30.63259 25.01391
"No Surprises" 1759.127 Hz | 1007.276 Hz 15.67867 18.69772
"Lucky" 1834.517 Hz | 1129.74 Hz 22.11815 38.58304
"The Tourist" 2166.534 Hz | 1363.694 Hz 24.60717 30.43264

Coeficientes de Bark (promedios)
Base ritmica | Fundamentales | Armdnicos Superagudos
(hasta 300 (hasta 1200 (hasta (mas de 12kHz)
Hz) Hz) 12kHz)

Airbag" 3% 12% 85% 0%
"Paranoid Android" 11% 29% 48% 12%
"Subterranean H. Alien" 2% 13% 80% 5%
"Exit Music" 14% 5% 93% 0%
"Let Down" 12% 19% 60% 9%
"Karma Police" 1% 11% 86% 2%
"Fitter Happier" 4% 28% 68% 0%
"Electioneering” 5% 13% 76% 6%
"Climbing up the Walls" 6% 62% 30% 2%
"No Surprises" 7% 16% 69% 8%
"Lucky" 27% 34% 34% 5%
"The Tourist" 19% 22% 54% 5%

Resultados Kid A (2000)

Centroide espectral Inarmonicidad
promedio desviacién promedio desviacién

estandar estandar
"Everything in its Right Place" 1899.095 Hz | 1211.415Hz 18.9708 18.01156
"Kid A" 1639.514 Hz | 1326.661 Hz 14.32074 15.99616
"The National Anthem" 2131.767 Hz | 1419.093 Hz 21.20385 48.12017
"How to disappear Completely" | 1710.74 Hz 1034.426 Hz 17.50809 31.98543
"Treefingers" 583.342 Hz 1090.126 Hz 11.64184 29.04993
"Optimistic" 1897.024 Hz | 1088.24 Hz 16.94598 17.42324
"In Limbo" 1727.441 Hz | 741.3419 Hz 15.03295 10.86624
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"Idioteque” 3671.406 Hz | 2013.966 Hz 49.56272 56.17039
"Morning Bell" 1941.922 Hz | 1547.464 Hz 14.60454 21.67848
"Motion Picture Soundtrack" 1388.462 Hz | 1350.723 Hz 23.44951 40.84851
Coeficientes de Bark (promedios)
Base ritmica | Fundamentales | Armonicos Superagudos
(hasta 300 (hasta 1200 (hasta (més de 12kHz)
Hz) Hz) 12kHz)
"Everything in its Right Place" 2% 14% 83% 1%
"Kid A" 7% 8% 85% 0%
"The National Anthem" 16% 8% 75% 2%
"How to disappear Completely" 7% 18% 73% 2%
"Treefingers" 0% 1% 99% 0%
"Optimistic" 11% 30% 49% 10%
"In Limbo" 1% 6% 90% 3%
"Idioteque” 6% 17% 73% 1%
"Morning Bell" 0.5% 12% 87% 0.5%
"Motion Picture Soundtrack” 6% 14% 68% 12%

Resultados Amnesiac (2001)

Centroide espectral Inarmonicidad
promedio desviacion promedio desviacion

estandar estandar
"Packt Like Sardines in..." 1867.238 Hz | 1426.263 Hz 17.03528 26.33267
"Pyramid Song" 1592.502 Hz | 847.0297 Hz 18.01036 8.864269
"Pulk/Pull Revolving Doors" 2056.214 Hz | 994.1899 Hz 20.68375 25.34965
"You and Whose Army" 1375.664 Hz | 908.522 Hz 17.88719 11.05054
"I Might be Wrong" 1650.842 Hz | 1303.428 Hz 16.40962 26.45274
"Knives Out" 2488.228 Hz | 1036.447 Hz 14.55164 10.59957
"Morning Bell" 1822.276 Hz | 570.6122 Hz 22.34543 7.423136
"Dollars & Cents" 2706.357 Hz | 1226.606 Hz 15.50998 17.23908
"Hunting Bears" 1020.465 Hz | 751.9286 Hz 18.69631 13.60805
"Like Spinning Plates" 1567.138 Hz | 1203.054 Hz 11.98536 23.44275
"Life in a Glasshouse" 2040.284 Hz | 1253.381 Hz 31.24188 36.31285

Coeficientes de Bark (promedios)

Base ritmica | Fundamentale | Arménicos Superagudos
(hasta 300 s (hasta (més de 12kHz)
Hz) (hasta 1200 12kHz)
Hz)
"Packt Like Sardines in..." 13% 18% 69% 0%
"Pyramid Song" 45% 9% 46% 0%
"Pulk/Pull Revolving Doors" 21% 7% 72% 0%
"You and Whose Army" 2% 13% 82% 3%
"I Might be Wrong" 0% 27% 65% 8%
"Knives Out" 0% 19% 75% 6%
"Morning Bell" 4% 8% 73% 15%
"Dollars & Cents" 11% 24% 51% 14%
"Hunting Bears" 1% 16% 80% 3%
"Like Spinning Plates" 4% 15% 81% 0%
"Life in a Glasshouse" 4% 20% 59% 17%
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HERE | GO AGAIN

RE-PRODUCCION MUSICAL, MEDIACION TECNOLOGICA Y
MUSICA POPULAR

Silvia Segura

Resumen

El impacto de las tecnologias de grabacion y produccion en la creacion y
recepcion de la musica popular es aun un objeto poco abordado desde el punto
de vista de la musicologia. Las ideas aportadas por autores como Paul
Théberge (1997) acerca del efecto que el desarrollo de determinadas
tecnologias ha causado durante épocas concretas -—interesan aqui
especialmente sus apuntes acerca de los sistemas de grabacion
computerizados, el auge del sintetizador o el desarrollo del sampling en la
década de los ochenta del siglo XX— ponen el acento en cdmo la tecnologia
influye en la creacion y conceptualizacion de las musicas. El presente articulo
propone realizar un analisis comparativo del tema "Here | Go Again" de la
banda Whitesnake que, grabado en los primeros afos 1980, fue producido y
editado de nuevo por la misma banda en la segunda mitad de la década,
poniendo al descubierto un cambio de paradigma a nivel de produccién. Dicha
comparacién debe permitir no solo describir cambios concretos en lo que
respecta al uso de determinados efectos y técnicas —por ejemplo, el uso
masivo de la reverberacion, tan caracteristico de la etapa— sino iniciar una
reflexion sobre la existencia de una "conciencia del sonido de la época".
Veremos que el impacto causado por algunas de las tecnologias desarrolladas
durante el periodo, y el consecuente contraste en el resultado sonoro, han
permitido que determinados sonidos puedan ser descritos como caracteristicos
de la década, convirtiéendose en un vehiculo privilegiado para reivindicar el
sustancial, y a menudo olvidado, papel de la produccion en la historia de la

musica popular.

Palabras clave: Musica popular, mediacion tecnolégica, produccion musical,

nostalgia, marcador sonoro.
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Abstract

The impact of recording and production technologies on the creation and
reception of "popular music™ is still quite an unknown subject from the point of
view of musicology. The ideas of authors such as Paul Théberge (1997) on the
effect that the development of certain technologies has caused during specific
times —of particular interest here are his notes on computerized recording
systems, the rise of the synthesizer or the development of sampling in the
1980s- highlight how technology influences the creation and conceptualization
of music. This paper carries out a comparative analysis of the song "Here | Go
Again" by the band Whitesnake, recorded in the early 1980s, which was later
produced and released again by the same band in the second half of the
decade, revealing a change in the production paradigm. This comparison
should allow not only to describe specific changes regarding the use of certain
effects and techniques —for example, the massive use of reverb, so distinctive
of that time— but also to reflect on the existence of a "consciousness of a time-
specific sound”. We will go over the impact caused by some of the technologies
developed during that period, and subsequent contrast in the resulting sound,
which have allowed certain sounds to be described as distinctive of the decade,
thus becoming a privileged vehicle to claim the substantial, and often forgotten,

role of production in the history of "popular music".

Keywords: Popular music, technologic mediation, musical production,

nostalgia, sonic marker.

El sonido “creible”

Abbey Road es la direccién de un estudio en Londres. En el album, los empalmes de cinta
pasan zumbando y el oido se esfuerza por diseccionar capas de sobregrabado. Por primera
vez tocan con su nuevo Moog, el cual convierte su sonido en artificial e incorporeo.
Demasiado a menudo el resultado es complicado en lugar de complejo.

En contraste directo con esto tenemos a los Rolling Stones. Todos ellos tocan instrumentos
reales. La instrumentacion adicional parece ser utilizada solo si no hay alternativa, y entonces
se mantiene al minimo y se mezcla sutilmente. Ellos también pasan mucho tiempo mezclando

y sobregrabando, pero el resultado final es siempre creible —uno puede imaginar unos
pequefios Stones actuando en los altavoces.

(Ed Ward, 1969).
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La historia de la musica popular parece estar repleta de momentos en los que
el sonido ha dejado de ser creible para pasar a ser artificial o a estar
excesivamente manipulado. Tras cualquiera de ellos, todo regresa de nuevo a
su cauce. No obstante, algo distingue la impresion sonora de Chuck Berry de la

de Peter Gabriel. ¢ Sera que el sonido nunca fue "creible"?

Musica popular y mediacién tecnoldgica

Analizar el sonido del pop implica reflexionar sobre las tecnologias involucradas
en su creacion, recepcion y consumo. Ampliamente utilizado para “significar el
proceso de conducir los sonidos desde la fuente hacia el receptor, o de un
lugar a otro” (Brgvig-Hanssen 2010: 160), el concepto de "mediacion
tecnoldgica™ ofrece un marco para dicha reflexion. No obstante, la diversidad
de técnicas y aparatos a tener en cuenta dentro de este contexto hacen
necesaria cierta sistematizacién. Ragnhild Brgvig-Hanssen (2010: 160) propuso
dividir el proceso de mediacion relacionado con el sonido grabado en cuatro

fases:

1. La mediacion inicial del material crudo aural (la voz/cuerpo humanos, los
instrumentos tradicionales, los samplers, los instrumentos de software,

las cajas de ritmos, etc.).

2. La mediacion utilizada para grabar y editar o procesar los sonidos (los
micréfonos, los amplificadores, la mesa de mezclas, las herramientas de

edicion, los efectos de procesamiento, etc.).
3. Los fonogramas y otros formatos (LP, CD, MD, DAT, MP3, etc.).

4. ElI medio de distribucién (dispositivos que leen y/o envian distintos
formatos, amplificadores, cables, altavoces, el contexto de escucha,

etc.).

El presente articulo propone analizar el impacto que la irrupcion de la nueva
tecnologia de produccion durante la década de los ochenta del siglo XX pudo
tener en la conceptualizacion de algunas de sus estructuras sonoras derivadas.
Esto motiva una mirada a las tecnologias mediadoras centrada en las dos

primeras fases, que en resumen comprenden aquellos instrumentos y procesos
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utilizados por musicos y productores en el estudio de grabacion. Dicha mirada
supone ademas la oportunidad de contribuir a la apreciacion de la tecnologia
de produccibn como herramienta creativa (y no uUnicamente correctiva),
acercando el discurso al de autores como la propia Brgvig-Hanssen (2010) o
Eirik Askergi (2013), quienes apuntan la necesidad de reconocer los
equipamientos del estudio como herramientas de composicion. Este punto de
vista puede ayudar a comprender la relacion entre la tecnologia empleada para
crear un sonido y el modo en que este sea pensado por los consumidores con
el paso del tiempo, vinculo al que Peter Wicke hacia referencia al exponer que
“el sonido grabado no es solo una imagen sonora particular, sino también un
concepto particular de sonido, que resulta del manejo creativo de la tecnologia
de grabacion” (2009: 149).

Vistas las etapas en que puede ser dividido el proceso de mediacion y los tipos
de tecnologia a tener en cuenta, interesa explicar los conceptos de "mediacion
opaca" y "mediacion transparente”, introducidos también por Brgvig-Hanssen
(2010). Con estas nuevas categorias, la autora facilita la reflexién en torno a la
existencia o no de conciencia sobre la presencia de tecnologia en los distintos
procesos relacionados con la musica popular. Asi, habla de "mediacién opaca"
en aquellos casos en que existe una voluntad de evidenciar la presencia de las
tecnologias, y de "mediacion transparente” en aquellos en que se trabaja bajo
un paradigma estético cuyo ideal sea ocultarlas al maximo. Es evidente que
esta definicion invita a considerar el asunto de la intencionalidad en relacion
con la visibilidad de las tecnologias, aunque en el presente contexto interesa
mas atender a uno de los parametros que influyen en dicha perceptibilidad sin
depender de ninguna voluntad individual o colectiva. Joseph Auner (2000)
escribio sobre el peso especifico de la tradicion en la transparencia de las

tecnologias:
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Cuando una tecnologia estd vigente, estamos entrenados para pasar por alto sus
limitaciones y creer las promesas de transparencia y fidelidad. [...] En cada etapa del
desarrollo nos dijeron que finalmente se nos daba la verdad: el auténtico sonido e
interpretacion como si estuviéramos en la sala de conciertos, o como si los musicos
estuviesen en nuestra sala de estar. Pero cuando la tecnologia es reemplazada las
limitaciones salen a la palestra; el velo de la transparencia se levanta y estamos forzados
a empezar a escuchar el acento a medida que todas las caracteristicas reprimidas de lo

antiguo emergen con una claridad sorprendente.

Brogvig-Hanssen aporta un claro ejemplo de lo expuesto subrayando que “el
ruido del vinilo del medio analdgico [se hizo] mas detectable con la llegada del
‘silencio’ del medio digital” (2010: 163). Aunque estos apuntes giran en torno a
sistemas de reproduccion, y no a tecnologias de grabacion, llaman la atencion
sobre un hecho importante: la irrupcibn de una nueva tecnologia provoca
contraste, devolviendo su opacidad a estructuras que ya habian sido
naturalizadas y dejando a la vista tanto los procesos inéditos como los
antiguos. Teniendo esto en cuenta, y trasladando el discurso al entorno de
produccion, interesa pensar en el "efecto inicial de shock” (Askergi 2013: 2)
que provocan algunas tecnologias al dar lugar a sonidos que contrastan
profundamente con los derivados de la tecnologia anterior. AUn mas, seria
deseable revisar la posible relacién entre esa friccion inicial y el modo en que el
nuevo sonido sea conceptualizado tras su recepcion. Askergi (2013) ve los
procesos dialécticos entre las innovaciones tecnolégicas y sus posteriores
apropiaciones como uno de los motores del desarrollo del pop. Segun él, la
percepcion de un nuevo sonido sufre una transformacion gradual desde la
traumatica experiencia inicial, hasta su conceptualizacidbn como representativo
de determinados eventos o figuras culturales, incluso de ciertas ideas y valores.
Este argumento le permite justificar la relacion entre desarrollo tecnol6gico y
autenticidad, pieza clave para la construccién de la identidad en el pop. En este
contexto, el andlisis del contraste entre paradigmas de produccién de épocas
consecutivas se configura como una posibilidad de contribuir al conocimiento

de esas relaciones.
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Nostalgia y marcadores sonoros

El terreno de la nostalgia, y més concretamente el de la construccién de musica
retro, es un espacio privilegiado para la reflexién sobre la perceptibilidad de las
tecnologias mediadoras. Crear una musica capaz de evocar una época implica
utilizar aquellas estructuras sonoras que hayan sido conceptualizadas como
representativas de ese periodo, y tal cosa solo es posible mediante la
apropiacion de las tecnologias que les dieron lugar. Ademas, el concepto de
“retronormatividad", utilizado por Askergi para referirse a esta alusion sonora al
pasado desde el presente, implica “una nostalgia por los artefactos
tecnologicos en el regreso al ‘sonido’ de los 1950s, 1960s, etcétera” (2013: 42).
Puede decirse, por tanto, que la sensibilidad nostalgica reclama recuperar las
tecnologias, devolviéndoles su opacidad inicial, o parte de ella.
Consecuentemente, el analisis de la musica retro alimenta el conocimiento
sobre el potencial representativo de los sonidos, dejando al descubierto la
relacion entre “la subjetividad musical [y] las cualidades estéticas del estudio de
produccion” (Askergi 2013: 37), pues obliga a realizar una escucha atenta y
focalizada en los detalles sonoros mas minuciosos para posteriormente
determinar qué instrumentos y/o procesos han mediado en su creacién. Tal
andlisis reclama una herramienta adecuada, que permita sistematizar la
relacion entre esos sonidos temporalmente marcados y las tecnologias de las

que deriven.

En un acercamiento anterior al sonido de la década de los ochenta del siglo XX
y a la musica creada para evocar esta décadal, se propuso un sistema de
analisis basado en la identificacion de "marcadores sonoros de tiempo", a
saber, sonidos que han sido socialmente conceptualizados como

representativos de una época, y que “funcionan no solo como imitaciones

1 Es preciso aclarar que el uso del término "década" y sus sinénimos, asi como de la referencia
a los setenta y ochenta no esta relacionado en ninglin caso con una percepcién de las épocas
como compartimentos estancos y bien definidos, cuyo inicio y final puedan concretarse de
forma exacta. Es evidente que los estilos sobre los que se reflexiona en esta investigacién
estaban en construccién ya en los Gltimos afios del decenio anterior, extendiéndose sobre los
inicios del siguiente, pero seria imposible hablar sobre ellos sin utilizar los términos apuntados.
Asi mismo, y para fundamentar las expresiones utilizadas, se toman en consideracion las ideas
de Simon Reynolds (En Askergi 2013: 42), quien “asume un vinculo entre el estilo de expresion
musical (o ‘sonido’) y una década dada”.
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sonoras del pasado, sino como [representaciones] de [sus] valores
socioculturales” (Askergi 2013: 23). Este concepto se ha configurado como una
herramienta eficaz para el andlisis del sonido retro y ha permitido argumentar a
favor de la posibilidad de aludir al zeitgeist de un periodo mediante el uso
creativo de las tecnologias de grabacion (Segura 2019). La reflexion en torno al
citado concepto, combinada con consideraciones sobre los distintos modos en
que pueden generarse los sonidos presentes en la musica popular, ha
resultado en una propuesta que apunta la existencia de tres categorias
distintas de marcadores sonoros: marcadores sonoros por via instrumental, es
decir, estructuras sonoras derivadas del uso de determinados instrumentos;
marcadores sonoros por via procedimental, dicho de otro modo, sonidos
derivados del uso de ciertas técnicas/procesos (p. €. reverberacion,
compresion, o efectos como chorus, delay, etc.); y marcadores sonoros
derivados de modos de activacion. Esta Ultima categoria responde a la
necesidad de tener en cuenta la influencia de la tecnologia en la aparicion de
determinadas técnicas instrumentales, cuyo resultado auditivo puede también,
desde el punto de vista de la autora, convertirse en representativo de un
periodo? (Segura 2019). Ahora bien, aunque esta propuesta tedrico/analitica se
configura como un buen punto de partida para el examen de la musica retro, su
aplicacién no da respuesta por si misma a una cuestion esencial: ¢por qué
ciertos sonidos acaban por representar a toda una época? Es cierto que los
procesos de codificacion cultural dependen de mudltiples factores, cuyo analisis
implica tener en cuenta las intenciones de los creadores, asi como las
experiencias, capacidades y anhelos de los receptores, sin olvidar los valores
socioculturales del contexto en que se inscriban tanto ellos como los sonidos a
examinar (Tagg 2012). No obstante, en el contexto propuesto existe un agente
que parece favorecer la capacidad representativa de determinados sonidos

frente a la de otros: el mencionado "efecto inicial de shock" (Askergi 2013: 2).

2 Un ejemplo de esta tipologia de marcador se encuentra en el estilo de canto llamado
crooning, que goz6 de una gran popularidad en los primeros afios cuarenta del siglo XX y cuya
aparicién estuvo vinculada al uso del micr6fono de condensador. Del mismo modo, la
aplicacion de distorsion a la guitarra condiciona la técnica instrumental, porque alarga la
envolvente del sonido. Asi, puede decirse que su uso ha influido de forma decisiva en el
desarrollo de técnicas como el tapping, cuyo sonido puede servir también de ejemplo de
marcador sonoro derivado de un modo de activacion.
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Regresando a los procesos dialécticos que envuelven a las tecnologias
mediadoras, es de sumo interés tener en cuenta que estos “generan friccion,
asi como empuje, y producen marcadores sonoros a lo largo del recorrido”
(Askergi 2013: 33). Como expone Paul Théberge, “los usos y los abusos
especificos, o el rechazo explicito de diversas tecnologias, son [...]
instrumentales a la hora de definir un ‘sonido’ particular —una estética pop—, e
inducen la construccion de ‘distinciones’ entre los géneros que conforman la
masica popular” (2006: 26). Estas apreciaciones permiten considerar la
sorpresa auditiva causada por el uso de nueva tecnologia —y la controversia
que siga a dicha sorpresa— como una de las piezas clave en la formacion de
los marcadores sonoros de tiempo, asi como suponer que, si bien no todos,
posiblemente algunos de esos marcadores tengan su origen en tecnologias

gue gozaron en sus inicios de una gran opacidad.

El planteamiento en el presente articulo consiste en utilizar el sistema basado
en los marcadores sonoros como herramienta para el analisis de un caso de re-
produccion musical, con la intencion de iniciar una reflexion en torno al
contraste presente entre los paradigmas de produccion de las décadas de los
setenta y ochenta del siglo XX. Concretamente, se examinara el sonido de las
dos versiones de "Here | Go Again" de la banda britAnica de hard rock
Whitesnake, grabadas en 1981/1982 y 1987 respectivamente, mediante el
sistema de andlisis propuesto. Dicha mirada debe facilitar la comparacién del
planteamiento sonoro de ambas versiones, ayudando a establecer relaciones
entre los detalles audibles y sus tecnologias de procedencia. La combinacién
de los resultados de esta confrontacién con el conocimiento sobre los procesos
dialécticos que se generaron en torno a las nuevas tecnologias de produccién
en los aflos ochenta puede dar lugar a consideraciones interesantes sobre la
influencia de la tecnologia en la conceptualizacion del pop, tanto desde un
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punto de vista general, como desde la perspectiva de la codificacion cultural del

sonido de la épocaZ.

Tecnologiay dialéctica en los ochenta

Tres elementos actuaron como revulsivo tecnoldgico en los ochenta,
condicionando el sonido de la musica popular producida durante la década: la
progresiva "computerizacion” del estudio de grabacion, el auge de las técnicas
de sampling y el desarrollo de los instrumentos de teclado (Théberge 1997).
Richard Burgess se hace eco del impacto que causo la llegada de las nuevas
consolas creadas por Solid State Logic en el tratamiento del sonido: “el uso de
puertas, compresores y ecualizacion quirdrgica fue rapido e intuitivo para los
ingenieros y productores. Junto con la automatizacion facil de usar, las mezclas
empezaron a estar altamente procesadas y cualquier ruido externo era
regulado y muteado” (2014: 107). Las nuevas prestaciones de las tecnologias
de grabacion provocaron un cambio en el modo en que los productores
percibian su propio trabajo. Asi, Chris Tsangarides (En Yates 2016), productor
de artistas como Thin Lizzy o Judas Priest, y Keith Olsen (En Yates 2016),
quien trabajo con Whitesnake, entre otros, hablan de su experiencia al pasar de
un paradigma basado en la "calidad" de las canciones y la performance, el de
los setenta, a uno en que el que “todo iba de produccion” (Tsangarides, en
Yates 2016), el de los ochenta. Si se tienen en cuenta las ideas expuestas
hasta el momento es facil comprender que, aunque en realidad siempre habia
ido de produccién —la nocién de "sonido" como categoria conceptual venia
siendo utilizada por mdusicos y productores desde los primeros sesenta
(Théberge 1997)- estos testimonios documentan la friccion que la nueva
tecnologia de grabacion estaba provocando. El mismo Tsangarides (2016)

bromea en torno al uso que durante los ochenta se hizo del multipistas:

8 La autora es consciente de que el andlisis de un Unico caso no permite extraer un
conocimiento general sobre el sonido de la musica popular de los ochenta, ni sobre el sonido
que pretenda evocar la década desde el presente. No obstante, plantea que la mirada a un
caso concreto es un buen punto de partida para abrir el debate en torno a una serie de ideas
gue pueden contribuir a una mejor comprension de los procesos de creacién, recepcion y
consumo en el pop.
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Aquellos discos de los ochenta estaban tremendamente sobregrabados —porque podias.
[...] Hasta mas o menos 1974 habia dieciséis pistas. Después de eso fueron veinticuatro
pistas. Entonces en los ochenta empezaron a ser dos veinticuatro pistas juntos con un
sincronizador. Y habian hecho Sgt. Peppers en cuatro pistas, asi que eso lo pone todo
en perspectiva. Nosotros los productores saliamos con todo esto: ‘Oh, yo usé veinte
millones de pistas para hacer esa cancidn’. ‘Bueno yo usé aun mas’. ‘s Has oido que Mutt
Lange usaba cinco billones de pistas?’. Eran como susurros. Pero realmente todo tenia

que ver con conseguir ese definitivo, gran sonido enorme.

Lo exagerado del sonido de los ochenta, fruto de las nuevas opciones de
procesamiento y de la posibilidad de sobregrabar como nunca antes, devolvid
su opacidad a las tecnologias anteriores, haciendo posible establecer un mapa

temporal del desarrollo del multipistas.

No fue menor el impacto causado por el ascenso de los sintetizadores,
samplers y cajas de ritmos. Segun Théberge, “los instrumentos musicales
digitales tuvieron una influencia determinante en la actividad de la creacion
musical durante los afos ochenta [...] en parte por el caracter unico y
preformado de los sonidos” (1997: 198) que incorporaban. Dicha influencia
también daria lugar a opiniones dispares sobre la nueva tecnologia. El mismo
Théberge subraya que “los musicos se quejaban de que el limitado rango de
sonidos construidos en algunas ‘cajas de ritmos’ y sintetizadores los forzaron
virtualmente a escribir musica de una forma particular” (1997: 1). Mientras
tanto, sin embargo, algunos creadores encontraban en los sonidos digitales
una nueva fuente de inspiracion:
Me he estado metiendo en los sonidos ultimamente... dandome cuenta de que, si algo
tiene un sonido suficientemente interesante, no tienes que tocar tanto en el instrumento.
Si coges un teclado que tiene un sonido interesante, no tienes que tocar muchas notas
en él. El sonido se hace cargo... Ellos son parte de la composiciéon, aunque creo que

mucha gente... puede verlo como algo superfluo para la esencia de la musica. Pero en

esta musica creo que es realmente importante. (Marcus Miller, en Théberge 1997: 186)

Sirvan estos testimonios para subrayar la ya apuntada relacién entre el
nacimiento de nuevas tecnologias mediadoras y la transformacion del marco
conceptual que envuelve los procesos de creacion, recepcion y consumo en la
musica popular. En los afios ochenta, el desarrollo tecnoldgico contribuyo a una

revision de los elementos a tener en cuenta en la propia composicion,
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colocando el ‘sonido’ en si mismo en una posicion privilegiada, por delante de
componentes como la armonia, la melodia y el ritmo, y afiadiendo un eslabén
ma&s a una larga tradicibn de rigidas dicotomias alimentadas por la
controversia: sonido musical versus lenguaje musical, produccion musical
versus performance, etc. (Théberge 1997). Dentro de este contexto, es posible
afirmar que atender al contraste sonoro provocado por la irrupcién de nuevas
tecnologias es atender al nacimiento de nuevas ideas sobre el sonido y sobre

los ‘modos correctos’ de hacer musica.

"Here | Go Again": re-produccion musical y contraste sonoro

El interés por comparar dos paradigmas de produccién distintos conlleva
preguntarse si existen casos que faciliten dicha contraposicion, permitiendo
elaborar un mapa mas o menos claro de las diferencias sonoras. Por un lado,
es necesario encontrar un ejemplo que ayude a focalizar la escucha en el
sonido, que como se ha expuesto resulta del uso de ciertos instrumentos y
procesos. En este sentido, parece idoneo recurrir a un ejemplo de re-
produccion, por cuanto da lugar a distintas versiones de una misma obra: al no
existir entre ellas cambios significativos a nivel de armonia, melodia, ritmo o
forma, es sencillo plantear una escucha centrada en esos detalles timbricos y
de procesamiento. Por otro lado, seria deseable analizar una pieza catalogable
como mainstream, pues el nacimiento del tipo de memoria y subjetividad
colectivas que otorgan significado a los marcadores sonoros “es el resultado de
experimentar la tecnologia y la vida diaria en la matriz de la cultura del
consumo y los mass media” (Théberge 1997: 205). Finalmente, se ha valorado
la cuestién temporal. Como se ha apuntado en un apartado anterior, la obra
seleccionada fue grabada por primera vez en 1981/1982, momento en el cual la
tecnologia de los setenta ya estaba absolutamente naturalizada, y en que los
grandes cambios que traeria consigo la nueva década estaban aun por llegar.
Asimismo, la segunda versién se grabaria en 1987, cuando las tecnologias que
han sido descritas como identificativas de los ochenta se encontraban en pleno

uso, dando lugar a los procesos dialécticos anteriormente revisados.
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La version de "Here | Go Again" de 1982 fue producida por Martin Birch y
estaba incluida en el album Saints & Sinners de la banda Whitesnake, que en
aquel momento no se llegdé a lanzar. Los productores de la version de 1987,
incluida en el disco de nombre 1987, fueron Mike Stone y Keith Olsen. Esta
revision alcanzé el nimero 4 en Billboard* y su videoclip fue masivamente
irradiado a través de MTV. Dom Lawson (2009) recoge algunas de las claves
del éxito del album:
Lanzado en la primera semana de abril, 1987 fue un éxito instantaneo y masivo. Ante
todo en EE.UU., donde Whitesnake se convirti6 en un accesorio regular en el nuevo
canal de television MTV con los lustrosos clips promocionales de las canciones mas
grandes del album, Still Of The Night, Here | Go Again y la poderosa balada Is This Love
[...] Resonando perfectamente con el glamour y la ampulosidad que parecian ser
universalmente populares en los ochenta, la musica de Whitesnake y su enfoque visual

extraflamente poco sutil condujo a ventas de més de ocho millones de copias solo en
EE.UU.

Joey Tempest (en Yates 2016), quien alcanzara la fama durante los mismos
afos, apunta a su vez que con 1987 Whitesnake llevé al limite el sonido

"rechoncho y pomposo" que caracterizo la década.

Teniendo en cuenta todas estas cuestiones, se toma "Here | Go Again" como
un posible ejemplo del sonido de los ochenta, considerandolo un objeto de

estudio pertinente para la revision del contraste sonoro con la década anterior.

1982 versus 1987

A continuacion, se describen los resultados obtenidos tras la escucha de las
dos versiones. Se ha decidido organizar la informacion partiendo de la
impresion general que produce el conjunto, para después apuntar las
diferencias entre los instrumentos, de la base (bateria) a las voces. Se
considera que este sistema permite una lectura y comprensién rapida por parte
de cualquiera que esté familiarizado con la composicion del sonido en la
musica popular. Asimismo, se apunta en cada caso la tipologia de marcador a

la que pertenecen las estructuras sonoras descritas.

4 Billboard Chart History Whitesnake: https://www.billboard.com/music/whitesnake/chart-
history/hot-mainstream-rock-tracks [Consulta: 7/06/2020]
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La diferencia principal entre el sonido general de ambas versiones se
encuentra en el hecho de que la primera ofrece un resultado méas parecido al
de directo, mientras la segunda presenta un plano sonoro mas cercano,
dejando a la vista el efecto de la grabacion separada "por pistas” y el
overdubbing. Se ha hablado de como los productores sintieron que habian
pasado de un paradigma en el que el peso recaia en la performance a uno
basado en la produccion. Es muy probable que ninguna de las dos versiones
sea una grabacién en directo® y que, por tanto, en ambas medie la tecnologia
multipista, asi como las herramientas de procesamiento en estudio. Pero la de
1987 parece mas tratada —por ejemplo, se distingue una buena cantidad de
reverberacion afadida a la mezcla final y una colocacion méas cercana de la
voz—, por lo que dicha tecnologia es mas evidente. Interesa recordar aqui que
las grabaciones "rock" han sido juzgadas desde sus inicios en relacion con el
ideal estético del género: el "auténtico” sonido de "directo" (Frith 2012). Si,
como apuntaba Richard Burgess (2014), en las grabaciones de los ochenta se
minimizaba la cantidad de ruido externo y se aplicaban los efectos de un modo
cuasi "quirargico", sin duda el sonido resultante se iria alejando de la rugosidad
propia de aquellos instrumentos "reales" imprescindibles en cualquier musica
etiquetable como "buen rock" (Frith 2012). Obviamente, esta primera diferencia
se explica por el uso de los nuevos recursos de grabacion de los que hablaban
Olsen, Tsangarides y el mismo Burgess, recursos que contribuyeron al
resultado "humedo y lustroso" propio de la época. Es interesante afiadir
también que este primer elemento de contraste deriva del uso de ciertos
procedimientos —como pueden ser la aplicacion de reverberacion artificial o una
determinada colocacion de los sonidos en el campo estéreo—, pudiéndose
etiquetar las estructuras acusticas resultantes como marcadores sonoros por

via procedimental.

De igual modo, las diferencias presentes en el sonido de la bateria derivan del
uso de determinadas técnicas de procesamiento. La caja y los toms de 1987

estan claramente mas reverberados. Asi mismo, y también en la segunda

5 Aunque es muy dificil saber con certeza si algunos de los instrumentos de 1982 fueron
grabados en conjunto, el conocimiento sobre el contexto de produccion de la época y los
testimonios sobre él aportados permiten presuponer que se hizo uso del multipistas y de las
herramientas de procesamiento.
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version, es posible distinguir la presencia de compresion en el bombo. El
resultado de combinar estos procesos es un sonido alejado del directo y un
claro ejemplo del potencial creativo del estudio de grabacion. En este caso, el
uso de reverberacion artificial hace posible situar la caja y los toms en un
espacio catedralicio, mientras la resonancia del bombo corresponde a la de un
lugar sin practicamente reverberacién. Se trata de lo que Roquer describe
como una “hiperrealidad sonora socialmente aceptada" (2018: 12), una licencia
del plano sonoro especialmente recurrente en los afios ochenta. La impresion
sonora resultante contrasta con la de 1982, mucho mas parecida a la que se
percibiria en directo, y en la que todas las partes del instrumento resuenan de
forma similar. La tecnologia que media en este caso es la aplicacién a la caja y
los toms de la llamada gated reverb, que caus6é un gran impacto tras su
aparicion, para ser posteriormente naturalizada como consecuencia de su
repetido uso durante la década:
Hugh Padgham estaba preparando la instalacion para grabar las baterias de Phil Collins
en la pista Intruder del tercer album en solitario de Peter Gabriel. Estaban en el estudio
dos de los Townhouse Studios de Virgin Records en West London con la bateria de
Collins instalada en la sala de piedra con un sonido ‘muy de directo’. La sala de control
tenia la nueva SSL equipada con un reverse talkback®, que estaba fuertemente
comprimido. Collins tocd su bateria mientras el reverse talkback estaba encendido y
Padgham, reconociendo la singularidad y el poder del sonido, llamé la atencién del
productor Steve Lillywhite. Durante la noche, los técnicos volvieron a cablear el patchbay

para que Padgham pudiera grabar el sonido, y nacié el sonido de bateria comprimido y

‘puerteado’” de Phil Collins, que se emplearia miles de veces". (Burgess 2014: 107)

6 El reverse talkback (conocido también como listen mic) hace referencia a la comunicacion del
musico (desde la sala de grabacién) hacia el técnico (ubicado en el control). La Solid State
Logic (una de las primeras consolas en integrar este sistema de comunicacién) contaba con
una entrada especifica para esta funcién, cuyo caracteristico compresor fue utilizado por
Padgham para conseguir la sonoridad que identificamos en las baterias de Phil Collins.

7 Las puertas de ruido permiten que la sefal de audio quede anulada cuando se quieren evitar
ciertos sonidos o efectos. Su funcionamiento en este caso consiste en el recorte artificial de la
envolvente del sonido de la caja. Al tratarse de un efecto que cierra el paso a los sonidos que
estan por debajo del umbral establecido, se le ha otorgado el nombre de "puerta”. En este caso
es el efecto de reverberacién lo que es procesado por la puerta, de ahi el concepto de gated
reverb.

¥ Sociedad de 1 Y
8 | B E L Etnomusicologia NUMERO 15 (2)- OTONO 2020 121




CUADERNOS DE |
MUSICOLOGIA

ISSN: 2014-4660

Muy probablemente, el efecto de la gated reverb es uno de los sonidos mas
representativos de los afios ochenta, a la par que uno de los que mas
impresionaron a musicos y productores. Chris Tsangarides (en Yates 2016)
habla asi sobre él:

Es como - bam! Es el sonido que Phil Collins utilizé en sus toms para In the Air Tonight.

Yo solia escucharlo todo el maldito tiempo. Tenias ese maldito y fuerte sonido de caja, y

luego alglin pobre bestia intentando que su guitarra sonase por encima de él.

Definitivamente, se trata de una de las sonoridades que colaboro a la "inflacion
sonora” (Yates 2016) de la década, contrastando de forma nitida con su

precedente de los setenta.

Siguiendo con el sonido del bajo, conviene remarcar que el contraste deriva en
este caso del uso de sintetizadores. Como se ha expuesto anteriormente, los
instrumentos digitales causaron un tremendo impacto en el modo de hacer
musica durante los ochenta, condicionando tanto la composicion como la
recepcion y dando lugar a algunos de los mas claros marcadores sonoros por
via instrumental. Keith Olsen (en Brown 2012) explica como combiné el sonido
del Yamaha DX7 y el Sequential Prophet VS para crear la linea de bajo:
Rehicimos la mayor parte del bajo con un sintetizador. El secreto de la forma en que lo
hicimos funcionar como un bajo real en la mezcla fue la seleccién de los patches:

usamos un [Prophet] VS y un DX7 y los juntamos via MIDI —era realmente temprano en

la vida del MIDI- funcioné muy bien y tocamos todas esas partes en un teclado.

Curiosamente, el productor habla de hacer funcionar el sonido como el de un
"bajo real", cuando se podria haber utilizado un bajo eléctrico para grabar toda
la linea, pero aparentemente traer el tema al nuevo contexto sonoro de la
década pasaba por contar con las tecnologias del momento. Asi, el bajo digital
de 1987 contrasta con el de la version anterior, al parecer este si, grabado con
un "instrumento real". Las palabras de Olsen muestran de nuevo el modo en
que desarrollo tecnoldgico y autenticidad se han ido entrelazando durante la
historia de la musica popular. La necesidad de elaborar un sonido que se
comportase "como el de un bajo real" surge del paradigma de autenticidad del
género en un entorno condicionado por la aparicibn de los modernos
instrumentos digitales. Recordando las ya apuntadas ideas de Askergi (2013),

puede decirse que, tras esa friccion inicial, el sonido de los nuevos
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instrumentos sufriria una transformacién hasta ser conceptualizado como
representativo del modo de hacer masica en los ochenta. Es mas, solo tras esa
transformacion el productor opta por dar visibilidad a una tecnologia que habia

tratado de ocultar bajo el velo de la transparencia.

En lo que respecta a los teclados, el evidente contraste entre el 6rgano
Hammond utilizado en 1982 y el sintetizador de 1987 permite tomar conciencia
del impacto que a nivel timbrico causo la nueva tecnologia. La evolucion de la
sintesis a un nivel comercial y el desarrollo general de los instrumentos de
teclado durante los primeros ochenta (Théberge 1997) convirtieron al
sintetizador en el instrumento mas representativo de la década, siendo posible
rastrear su uso en practicamente todos los estilos de "musica popular”. No
obstante, y antes de convertirse en un objeto familiar, algunas de las
consecuencias de su uso colisionaron también con las entonces vigentes ideas
sobre el "sonido correcto":
Tenias aquellos enormes conjuntos de teclados enlazados por MIDI —uno tocando
cuerdas, otro tocando el érgano, cualquier cosa que quisieras— y conseguias ese sonido
absolutamente masivo. Pero cuando lo ponias en la pista, no podias oir la guitarra. Esto
no casaba en absoluto. Pensé: ¢ Cémo es que puedo poner un album de Deep Purple o
Uriach Heep de hace afios ahora y oirlo todo? ¢Qué estd pasando? Entonces me di

cuenta de que, ya sabes, aquello era todo equipamiento anal6gico. (Tsangarides, en
Yates 2016)

Usos y abusos de las tecnologias que estimulan el desarrollo de nuevas ideas
sobre la musica. Los sintetizadores estaban alli y los muasicos y productores se
lanzaron a experimentar con ellos, llevando el acabado al limite. ¢Por qué lo
hicieron? Probablemente —como el propio Tsangarides exclamaba al hablar del
uso del multipistas— porque podian. No se disefia un nuevo coche de carreras
para no pisar a fondo el acelerador. Del mismo modo, habia que explotar al
maximo las opciones creativas que ofrecia la sintesis digital, por primera vez
incorporada en instrumentos compactos, faciles de utilizar y a un precio
asequible. Tsangarides deja claro con sus palabras hasta qué punto esto se
hacia, aunque ello supusiera revisar el espacio que cada instrumento debia
ocupar en la mezcla final. Asi, el énfasis en las guitarras, descrito por Timothy
Warner (2003) como una de las principales diferencias entre el rock y el pop, se

diluia con la incorporacion de los nuevos instrumentos. Sin duda, el abundante
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sonido del Sequential Prophet VS de 1987 puede ser descrito como un ejemplo
audible de estos procesos de transformacion. Llegado este punto, ademas, es
factible preguntarse si toda esta dialéctica tecnoldgica no deja al descubierto
una cuestion interesante: el pop y el rock no son en realidad tan distintos a
nivel de produccién. Lo que los diferencia verdaderamente es el marco
conceptual desde el que se descodifica el proceso de grabacién y sus sonidos
resultantes o, dicho de otro modo, el paradigma de autenticidad desde el cual
estos elementos son juzgados. Es muy probable que el “patrén de rechazo™®
(Marti 2000: 96) que en ocasiones se observa -y del que algunos de los
testimonios presentes en este articulo son un ejemplo— hacia el rock de los
1980, se deba a la posibilidad de encontrar en él ciertas construcciones
sonoras consideradas propias del pop. Con un paradigma de autenticidad que
priorizaba el virtuosismo musical y la performance por encima de la tecnologia
y el proceso de grabacién (Warner 2003), el rock se conmocioné ante la

llegada del aparato digital.

Pasando a las guitarras, puede decirse que el principal elemento de contraste
se encuentra en la distorsion. La version de 1982 cuenta con una distorsion con
poca saturacién, cuyo sonido puede clasificarse como cercano al blues-rock,
mientras en la revision de 1987 hay una saturacion mucho mayor, que resulta
en un sonido mas hard rock, incluso heavy. El mismo David Coverdale (En
Lawson 2009) explica que habia llegado la hora de dejar atras la tradicional
escena del blues, y que para lograr el cambio deseado decidié contar con la
ayuda de un guitarrista cuyo estilo se alejase del de los anteriores. Este detalle
dice mucho del modo de conceptualizar el género, pues parece que para
Coverdale cambiar el guitarrista era la clave para dar un vuelco al sonido y
tomar una nueva direccion. Avanzando en este razonamiento, y aceptando que
la técnica instrumental, es decir, el modo de activar el sonido, puede también
producir contraste y derivar en construcciones sonoras representativas de
estilos 0 épocas concretos, surge una cuestidon interesante. ¢Es posible que

una innovacion tecnolégica derive en un mayor uso de determinadas técnicas

8 El concepto es definido por Josep Marti (2000) como “aquel complejo de elementos de signo
cultural que declara ‘no deseable’ una unidad cualquiera del amplio espectro fenoménico del
hecho musical” (p.97).
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instrumentales? En el album 1987 se observa una presencia muy superior de
técnicas como los armoénicos artificiales o el tapping. Seria muy interesante
saber hasta qué punto las nuevas tipologias de distorsion, disefiadas en el
moderno entorno digital, pudieron derivar en un ‘abuso’ de ciertos modos de
activacion, y si estos podrian ser considerados marcadores sonoros de la
época. Aunque este es material para futuras investigaciones, se esbozan aqui
estas ideas para llamar la atencién sobre un hecho sumamente importante y a
menudo olvidado por la disciplina: las tecnologias procedimentales (p.e. la
distorsién) no solo influyen en el sonido una vez ya ha sido grabado, sino que

condicionan profundamente nuestras formas de tocar.

Por dltimo, las voces, de nuevo mas procesadas en la version de 1987. Olsen
(En Brown 2012) recuerda que aplico reverberacion, compresion y delay a la
voz principal, y que utiliz6 unas cuarenta pistas para los coros. Por tanto,
contribuy6 también con esta parte al ‘masivo’ acabado final. Ademas, como se
ha apuntado anteriormente, el plano sonoro de 1987 es mas cercano, dando
como resultado un sonido alejado del de directo. En conclusién, puede decirse
gue la combinacién del alto nivel de procesamiento con la ocupacion del primer
plano sonoro enfatiza la presencia de las voces en un gesto que Warner (2003)
también ha descrito como mas propio del pop. Nuevamente, un uso concreto

de la tecnologia se convierte en una ocasion para polemizar.

Reflexiones finales

Se apuntaba al inicio de estas lineas la necesidad de revisar el impacto del
desarrollo tecnolégico en la conceptualizacion del sonido de la muasica popular.
Dicha revisibn se ha llevado a cabo teniendo en cuenta algunos de los
procesos dialécticos a los que dio lugar la irrupcién del nuevo aparato digital de
produccioén durante los afios ochenta del siglo XX, y trae consigo una serie de
reflexiones interesantes. En primer lugar, puede apuntarse como, mucho antes
de que las estructuras sonoras surgidas en el recién estrenado contexto
tecnoldgico lleguen a ser relacionadas con determinados conceptos, géneros o
épocas, los nuevos aparatos revolucionan el proceso creativo y el modo en que
este es pensado por musicos y productores. Se ha visto que con el uso y

"abuso" de los renovados instrumentos de produccién se inicia un proceso que
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no solo levanta el velo invisible bajo el que se encontraba la tecnologia anterior,
sino aquel que camuflaba ciertos modos de hacer musica considerados
"correctos” o "naturales". De este modo, el recorrido realizado permite sugerir
gue la nueva tecnologia causa conmocion, y es por tanto opaca, no Unicamente
porque dé lugar a nuevos sonidos, sino también porgue da lugar a nuevos
comportamientos. Este razonamiento posibilita pensar el desarrollo tecnolégico
como factor que colabora en mostrar algunas de las estructuras vigentes en el
entramado de la conducta musical humana, actuando como revulsivo en la

formacion de nuevos sonidos y conceptos sobre musica.

En segundo lugar, se plantea la posibilidad de relacionar el nivel de friccion que
genere una nueva tecnologia con la capacidad representativa de sus sonidos
derivados. Aungue se ha subrayado la complejidad de los procesos de marcaje
cultural, es factible anotar que, si el nivel de impacto deriva en un uso Yy difusion
masivos de dichas estructuras durante un determinado periodo, es probable
gue estas acaben por representarlo. Se ha hablado de la importancia de los
mass media en la formacion de una subjetividad colectiva en el contexto de la
musica popular. Asi mismo, se han apuntado las ideas de Askergi acerca de la
transformacién que sufre la relacion de los individuos con la tecnologia, “desde
las inicialmente radicales, incluso traumaticas, experiencias (via modas)” (2013:
10-11) hasta su naturalizacién al ser asociada con determinados actores
culturales. Todo esto, junto con la observacién de algunos de los procesos
dialécticos a los que las nuevas tecnologias de los afios ochenta dieron lugar,
permite sugerir que la formacion de un marcador sonoro de tiempo pueda
depender de la triangulacion entre los siguientes factores: el nivel de sorpresa
gue cause la recién estrenada tecnologia; el nivel de controversia al que su uso
dé lugar, dicho de otro modo, que la tecnologia dé mucho que hablar,
estimulando el movimiento del ideario que la juzga (pensemos en lo que
sucede con cualquier moda); y su uso "masivo" durante la época, un uso capaz
de conceder a las estructuras sonoras que de ella deriven una gran relevancia
social. Sirva de ejemplo para esta argumentacion el caso de la gated reverb,
que causO un fuerte impacto en el momento de su "descubrimiento",

provocando una revision del modo de concebir el sonido de la bateria, y cuyo
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efecto se utilizé “hasta la muerte” durante la década. Estos ingredientes, en
combinacion con una “vuelta a las raices” (Tempest, en Yates 2016) que de
nuevo “"desnudaria” el sonido del instrumento durante los noventa, se
configuran como parte de la receta que convierte el citado efecto en uno de los

mas claros marcadores sonoros del zeitgeist de los ochenta.

Por ultimo, y con respecto al analisis planteado, se considera que la mirada a
casos de re-produccion musical puede ser una herramienta Gtil para examinar
el contraste sonoro entre distintos paradigmas de produccidon. Los estudios
sobre musica popular han tendido a menudo a centrarse en elementos
contextuales, dejando a un lado el texto, es decir, el "sonido" en si mismo
(Théberge 1989 y 1997, Middleton 1993, Katz 2010, Tagg 2012 y 2015, Askergi
2013). De esta circunstancia surge la necesidad de contar con herramientas
que permitan centrar la investigacion en los detalles audibles. El sistema
basado en los marcadores sonoros puede sin duda ser una de esas
herramientas, aunque su aplicaciéon no esta exenta de dificultad. Askergi
explica como “los codigos musicales y la competencia auditiva convergen en la
materia de la marcacion y por tanto estan involucradas en cualquier lectura de
textos pop” (2013: 20). Es por tanto evidente que la aplicacién del sistema esta
condicionada de entrada por el nivel de conocimiento que el investigador y/u
oyente tenga del cédigo musical que pretende analizar. En el caso concreto de
"Here | Go Again", una buena aplicacion pasa por ejemplo por la capacidad
para detectar diferencias en el resultado sonoro de los principales procesos
utilizados en la musica popular (p.e. reverberacion, compresion, uso de la
panoramica, etc.) y, aun asi, ser capaz de identificar la presencia de
reverberacion no significa ser capaz de cuantizarla. Urge recalcar, por
consiguiente, que aunque una audicibn competente permite iniciar la
descripcion, esta no cesara en ser laxa mientras las herramientas conceptuales
no vayan acompafadas de aquellas que contribuyan a objetivar la composicion

del sonido. Es posible, en definitiva, que sea necesaria una nueva revolucion

9 Susan Rogers, profesora dell Berklee College, utiliza esta expresion en relaciéon con el uso de
la gated reverb a partir del instante 6:00 del siguiente video:
https://www.youtube.com/watch?v=Bxz6{ShW-3E
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en la que los procesos dialécticos en torno a las tecnologias de grabacion

revisen sus posibles aplicaciones como instrumentos de analisis.
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RASGOS ESTILISTICOS DEL REGGAETON MAINSTREAM,
UNA APROXIMACION DESDE LA PRODUCCION MUSICAL

Marina Arias Salvado

Resumen

Definido por un patrén ritmico de kick y snare conocido como dembow, el
reggaeton despierta tanto simpatia gracias a su caracter bailable como rechazo
por su ritmo repetitivo, argumento que sus detractores emplean para sefalar
una supuesta falta de originalidad. No obstante, es posible apreciar diferentes
tendencias estilisticas dentro del reggaetdn en su vertiente mas comercial —la
cual en los ultimos diez afios se ha desarrollado entre Puerto Rico y Colombia,
principalmente— que permiten escuchar los “circuitos socio-sonicos” (Rivera,
Marshall, Pacini 2009) trazados por productores, artistas, industria musical y
audiencias. Siguiendo a Goodman (1990 en Guerrero 2014), podemos manejar
el concepto de estilo como el conjunto de aquellos rasgos distintivos de un
autor, escuela o periodo historico que adquieren valor simbdlico. Al aplicar este
concepto en los estudios de musica popular, la figura del productor musical se
revela como un agente clave en la delimitacion de diferentes estilos musicales.
Ademas, en el terreno del analisis de la produccion de musica electronica, los
video tutoriales de YouTube se convierten en un recurso etnogréafico
fundamental para llevar a cabo esta tarea, que a su vez se inspira en los
andlisis de reggaeton desde la produccion musical realizados por Wayne
Marshall (2009). De este modo, en este articulo nos aproximamos a algunos de
los estilos de reggaetdon mainstream puertorriquefio y colombiano de la década
de 2010 para observar los procesos de cambio y permanencia que ha sufrido
uno de los géneros mas relevantes dentro del panorama comercial de la

musica popular actual.

Palabras clave: reggaeton mainstream, produccion musical, género y estilo

musical, década de 2010.
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Abstract

Defined by a kick and snare rhythmic pattern known as dembow, reggaeton
arises both sympathy due to its danceability and rejection because of its
repetitive rhythm, an argument often held by its detractors to point out a
supposed lack of originality. However, it is possible to appreciate different
stylistic trends within reggaeton in its most commercial aspect —which has been
developed in the last ten years between Puerto Rico and Colombia, mainly—
that lend us to listen to the “socio-sonic circuitry” (Rivera, Marshall, Pacini
Hernandez 2009) drawn by producers, artists, music industry and audiences.
Following Goodman (1990 in Guerrero 2014), we can handle the concept of
style as a set of those distinctive features of an author, school or historical
period which have symbolic value. Bringing this concept to Popular Music
Studies, the figure of the music producer is revealed as a key agent in the
delimitation of different music styles. In addition, in the field of electronic music
production analysis, YouTube video tutorials become a fundamental
ethnographic resource to carry out this task, which has been firstly inspired by
reggaeton analyses from the musical production made by Wayne Marshall
(2009). Thereby, in this paper we will approach some of the Puerto Rican and
Colombian mainstream reggaeton styles of the last ten years to observe the
processes of change and permanence that one of the most relevant genres

within the commercial scene of current popular music has suffered.

Keywords: mainstream reggaeton, music production, musical genres, style,
2010’s.

Introduccién

El reggaetdén es un género musical que se define principalmente por emplear
como base ritmica el dembow, una combinacién especifica de kick y snare!
que, segun ha estudiado Wayne Marshall (2008), es heredera del riddim de la

cancion “Dem Bow” (1990) del jamaicano Shabba Ranks. Esta base ritmica

1 El kick o bombo en espafiol, funciona —gracias a su habitual localizacion en tiempos fuertes
del compéas— como el elemento percusivo que marca la pulsacién. La snare, o caja en espafiol,
aporta el elemento sincopado que incita al baile. Juntos constituyen los patrones basicos de
diferentes géneros de musica popular, desde el rock al hip hop.
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resuena en la actualidad, invitando al baile, a la vez que se convierte en objeto
de critica dentro de la cultura popular por su caracter repetitivo. Sin embargo,
frente a este elemento constante, podemos escuchar como a lo largo del
tiempo se han ido empleando distintas técnicas de produccion musical cuyo
analisis nos permite diferenciar varias corrientes estilisticas dentro del
fendmeno del reggaetdon en su vertiente mas comercial, que en los ultimos
afios se ha desarrollado, fundamentalmente, en Puerto Rico y Colombia. La
pertinencia de abordar este género musical desde la perspectiva de la
produccion musical reside en el desequilibrio entre las altas cifras que genero
en la Ultima década? y la atencién recibida por parte de la academia, pues, si
bien la bibliografia relativa al reggaetén como fenémeno cultural es extensa?,
los textos musicolégicos pecan frecuentemente de ignorar, de manera
consciente o0 no, su valor como objeto de estudio desde el plano musical. Dicho
estudio, que en futuras investigaciones podria completarse con el analisis de
otros elementos estéticos, culturales, sociales y econdmicos, pretende servir
como punto de partida para observar las redes transnacionales o, como lo
denominan Rivera, Marshall y Pacini Hernandez (2009), los “circuitos socio-
soénicos” del reggaetdn y su impacto en la historia de la musica popular de la
década de 2010.

Por consiguiente, en este articulo nos interesa especialmente ahondar en el
aspecto musical. Para ello aplicaremos los conceptos de género y estilo
musical, estudiados en profundidad por Juliana Guerrero (2012; 2014), en la
interpretacion de distintas tendencias estilisticas dentro de la produccion de
reggaetdn comercial. Tras exponer la metodologia a seguir para afrontar el
analisis desde la produccién de musica electrénica, pasaremos a definir los

principales rasgos que caracterizan a los distintos estilos de reggaetdn

2 Por dar numeros, el reggaetén experimentd un crecimiento del 119% en Spotify en el periodo
2014-2017 (Rodriguez 2017) y en el primer semestre de 2019 ocupaba 5 de los 10 videos
musicales mas vistos en YouTube (Galindo 2019).

3 Abundan textos socioldgicos desde la perspectiva de género (Araiina, Tortajada y Figueras-
Maz 2019), asi como otros de caracter etnogréafico que reflexionan sobre su conexién con las
identidades, ya sea la latina (Kattari 2009), u otras identidades nacionales (Baker 2011).
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mainstream* puertorriquefio y colombiano que hemos sido capaces de

identificar a lo largo de esta investigacion.

Categorizacion de los fendmenos de la musica popular

Las etiqguetas de género y estilo musical lideran, dentro de los estudios de
musica popular, uno de los debates tedricos mas intensos de las ultimas
décadas, donde se superponen propuestas desde la semiética, la sociologia y
la musicologia en tanto que estudio del objeto musical mismo. Juliana Guerrero
(2012), ademas de participar en este debate, recopila algunos de los
planteamientos mas aceptados, ofreciendo un extenso estado de la cuestion
sobre esta problemética. Asi, algunas de las ideas expuestas en su articulo
permiten proporcionar una vision general de lo que se puede entender
actualmente por género y estilo musical. Por un lado, es importante entender
que los distintos géneros musicales derivan de “procesos de categorizacién
cognitiva” (Lopez Cano 2006, citado en Guerrero 2012: 11). Es decir, lejos de
ser etiquetas dadas a priori, se construyen a través de una interaccion
constante entre “la industria, el texto y el sujeto”, que genera “sistemas de
orientaciones, expectativas y convenciones” (Negus 1999: 28 en Guerrero
2012: 7). En definitiva, los géneros musicales estan determinados tanto por los
objetos musicales como por el contexto sociocultural en el que se desarrollan,
son etiquetas flexibles y dinamicas y obedecen, en gran medida, a la “posicién
activa y dialégica del oyente” (Guerrero 2012: 8), quien a su vez depende de

Sus expectativas y competencias.

Teniendo esto en cuenta, nos proponemos abordar la definicion del reggaetén
como género musical desde la primera década del 2000°. Para ello hemos

utilizado el esquema de reglas del género musical que propone Simon Frith

4 En este articulo utilizamos, indistintamente, los términos de musica mainstream y comercial
para referirnos a aquellos productos musicales considerados “éxitos” o hits, que son
consumidos por una audiencia masiva. Se opone al concepto de underground, que en este
caso no implica una relacién directa con la idea de "contracultura”, sino unas dinamicas de
consumo minoritario y local.

5 Con esta indicacion temporal excluimos deliberadamente de la definicion de reggaeton aqui
propuesta al proto-reggaeton desarrollado en Puerto Rico durante la década de los 90,
estudiado en profundidad por Marshall (2009).
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(1998: 94 citado en Guerrero 2012: 6) basandose en la propuesta de Franco

Fabbri (1982: 52). A continuacion, incluimos una serie de factores que ayudan
a delimitar el reggaeton como género musical (ver tabla 1).

Ritmo de dembow

1) Convenciones Parte vocal rapeada y/o cantada

sonoras — —
Produccion electrénica

Baile (perreo), cultura de discotecas

2) Convenciones =
Letras en espaifiol

performativas Estética bling bling® (del hip hop)

Mainstream (actualidad)

8) Convenciones de Etiguetas industria musical Musica urbana

“envoltorio” — -
Mdusica latina

Sexo, fiesta, clases bajas, latinidad
4) Valores que encarna

(ideologia)

Tabla 1. Esquema de reglas del género musical del reggaeton segun el modelo de Simon

Frith. Fuente: Elaboracion propia.

Aun cayendo en una evidente generalizacidn, resulta necesario indagar en el
como y el por qué se ha definido el reggaetbn como género musical en los
altimos veinte afios. A nivel sonoro, lo que mejor representa al reggaeton es la
base ritmica de dembow, cuyo origen y reutilizaciones han sido estudiados en
profundidad por Wayne Marshall (2008). Este ritmo, caracterizado por una
determinada combinacion de kick y snare (ver Fig. 1), funciona como un
esqueleto sobre el cual se construye el resto de la cancién —producida
habitualmente en un entorno DAW’— y se baila el perreo, baile de alto
contenido sensual y sexual muy ligado a la cultura de discoteca. El reggaeton
se rapea y/o canta en espafol, utilizando una jerga especifica, aunque en

muchos casos también se emplean expresiones del inglés, especialmente en

6 Forma de vestir heredada del hip hop que, si bien varia a lo largo de los afios, se caracteriza
principalmente por el empleo de cadenas de oro, gafas de sol, gorras o bandanas, ropa
deportiva ancha y zapatillas de deporte, con predileccion por las marcas de lujo.

7 DAW, acronimo de Digital Audio Workstation, es un tipo de software dedicado a la produccién
musical.
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aguellos versos referidos al universo del bling bling, la estética del hip hop que,

por extension, constituye también el imaginario visual del reggaeton.

««B0008000R0008000
-~ ] OOB0OR0000R00R0

Fig. 1. Representacion grafica del ritmo de dembow?

Otro de los elementos que facilitd la delimitacion del reggaetén como género
musical fue su éxito comercial a principios de los 2000, cuando paso de ser un
género underground de Puerto Rico y Panama a ser consumido en todos los
paises de habla hispana y més alla. En la actualidad, el reggaeton se entiende
como una manifestacion de la vertiente mas mainstream de la musica urbana
latina, lo que en muchos casos genera debates sobre su autenticidad, que se
suman a otras polémicas, como la de la calidad musical o la del contenido
sexual explicito de sus letras y videoclips. Por ultimo, a nivel simbdlico el
reggaetdon encarna distintos valores, como el sexo, la fiesta, el mundo marginal
y la latinidad —a pesar de que en sus origenes estuviese ligado a la negritud
(Marshall 2009).

Una vez propuesta una posible definicion del reggaetéon como género musical,
pasemos a abordar el concepto de estilo musical, sirviendonos nuevamente de
un texto de Juliana Guerrero. Esta autora propone, apoyandose en Nelson
Goodman (1990), que “el estilo consiste, basicamente, en aquellos rasgos del
funcionamiento simbdlico de una obra que son caracteristicos de un autor, un
lugar o una escuela” (Guerrero 2014: 63). A esto aflade que “en el caso del
estilo musical, los rasgos que lo compongan seran aquellos que les permitan a
los sujetos referirse a una obra en tanto que tal” (Guerrero 2014: 63), lo que
refuerza la agencia del sujeto en los procesos de definicion estilistica. En
nuestro estudio aplicaremos las etiquetas de estilo musical como subconjuntos
dentro del reggaetdn en tanto que género musical. Ademas, Guerrero reivindica

los parametros considerados habitualmente como “secundarios” dentro del

8 Musica negra to reggaeton latino, Wayne & Wax, http://wayneandwax.com/?page id=139
[Consulta: 25 de septiembre de 2020]. Pueden escucharse en este enlace los ejemplos
musicales de los patrones ritmicos elaborados por Marshall.
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analisis musical, como pueden ser el timbre, la textura o la intensidad. Estos
estan muy relacionados con la produccion de mdasica electronica, lo que la
convierte en uno de los principales focos de analisis para entender como se
han ido generando distintos estilos dentro del reggaetdon mainstream de la

ultima década.

Propuesta metodoldgica para el andlisis del reggaetdn

Dada la necesidad de prestar especial atencion a aquellos elementos que
atafien a la produccion musical, para nuestro analisis nos hemos apoyado en
los tutoriales de produccién musical colgados en YouTube. Este trabajo de
etnografia en la red toma como fuentes primarias videos de caracter didactico
en los que los productores —que funcionan como figuras de autoridad en la
consolidacion de significados— explican qué métodos hay que utilizar para crear
una base de reggaetdn que sea reconocible dentro de un determinado estilo.
Asi, esta circulacion de conocimiento crea una “red comunitaria digital®
(Hughes y Lang 2003 citado en Watson 2015: 139)° en la que participan

artistas, productores musicales y medios de comunicacién especializados.

La naturaleza del objeto de estudio también exige replantearse las estrategias
para representar los parametros analizados. Mas alla de la partitura
convencional, en este articulo nos serviremos de la representacion grafica de la
pantalla de la DAW. Asi, emplearemos —como ya proponia Marshall (2008;
2009) al representar patrones ritmicos como el de dembow mediante las rejillas
del programa Fruity Loops (ver Fig. 1)- capturas de pantalla de patrones
ritmicos, formas de onda y VSTs!!, entre otros. En definitiva, intentaremos
reflejar aquella “escucha atenta, con los oidos sintonizados en la historia

estética del género” que reclama Marshall (2009: 19).

9 Las citas en inglés han sido traducidas por la autora.

10 Aunque Watson (2015) utiliza este concepto para explicar la cultura del mash-up, creemos
gue puede resultar extensible al fenémeno de los tutoriales de produccion musical de YouTube,
cuyo peso didactico evidentemente repercute en la definicion de nuevos estilos musicales.

11 Acrénimo de Virtual Studio Technology, los plug-in VST son complementos que se afiaden a
las DAWSs. Su funcién es la de recrear instrumentos musicales y efectos, existentes o no en el
mundo real.
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A continuacién, se presentan los estilos de reggaeton mainstream
puertorriquefio y colombiano identificados a lo largo de esta investigacion, que
pueden situarse aproximadamente dentro de la década del 2010. En cada uno
de ellos se hace una pequefia aproximacion al contexto histérico-musical, se
alude a algunos de los productores y artistas mas relevantes, y se sefialan los
principales rasgos que nos permiten etiquetarlos como estilos de produccion
musical diferentes, observando parte de su funcionamiento simbolico. Estos
son, por relativo orden cronoldgico, la primera ola de reggaeton puertorriquefio
u old school, el reggaetén pop colombiano (sanded-down), la nueva ola de

reggaeton boricua y el trapeton.

Primera ola de reggaeton puertorriqguefio

En su exhaustivo trabajo dedicado a la historia del reggaeton, Wayne Marshall
(2009) expone que este hunde sus raices en Panama, donde los
descendientes de migrantes jamaicanos comenzaron a hacer reggae en
espafiol en los afios 80. Una década después, gracias a una serie de redes
transnacionales, este reggae en espafiol se importa a Puerto Rico, donde se
mezcla con el hip hop heredado de las conexiones con Estados Unidos. Pese
al éxito local que tuvo aquel “proto-reggaetdn” puertorriquefio, no fue hasta
principios de los 2000 cuando lo que entendemos actualmente por reggaeton
se introdujo en la escena mainstream internacional. A nivel temporal, el trabajo
de Marshall (2009) abarca hasta finales de la primera década del 2000. Para
este primer apartado nos interesan sus apuntes sobre las estrategias de
produccion musical de reggaeton boricua de la primera ola comercial pues,
aunque se sucedieron distintas tendencias a lo largo de los afios, muchos de
los elementos definitorios de este estilo se mantuvieron hasta mediados del
2010 en la mayor parte de las producciones de reggaetdn mainstream
puertorriquefio. A la hora de citar a artistas, la mayoria ya llevaban asentados
desde principios de los 2000, como Daddy Yankee, Wisin y Yandel, Don Omatr,
Ivy Queen, Tego Calderdn, Héctor y Tito, Arcangel, Plan B o Alexis y Fido. Lo
mismo sucede con los productores, de entre los cuales podriamos destacar a

Musicélogo y Menes, Los de La Nazza, Gaby Music, Chris Jeday, Jumbo, Haze
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o DJ Blass, sin olvidar a los dominicanos Luny Tunes, quienes representan la

punta del iceberg de la influencia dominicana en el reggaetén??.

Mientras que a finales del 2000 la prensa auguraba la muerte del reggaeton® —
y a pesar de que muchos referentes optaron estos afios por explorar otros
géneros como el electrolatino'*—, a principios de 2010 las producciones de
reggaeton puertorriguefio mantenian muchos elementos de la "vieja escuela”.
En primer lugar, el dembow puertorriquefio se caracteriza por incluir un patron
de timbales y un bass kick dentro de la estructura béasica (ver Fig. 2), que se
encuentra, por ejemplo, en “Fronteo” (2014) de Plan B, producida por Tainy y
DJ Duran. Esta cancion presenta también unos leads tipo saw teeth y los epic
strings —que hacen el movimiento armoénico de V-lI-, ambos tomados del techno
por el reggaeton underground de fin de siglo, representado por la serie
Reggaeton Sex de DJ Blass (Marshall 2009: 54). Los ad libs del combo de
0sos?® nos recuerdan también a la vieja escuela puertorriquefia, mientras que
la intervencion vocal femenina en el estribillo sustituye a los habituales phone

sex samples (ibid.).

12 A pesar de que dentro de las narrativas mainstream Panama y Puerto Rico se consideran las
"cunas" del reggaeton, en los dltimos afios se viene reivindicando el papel de la Republica
Dominicana en el desarrollo del género (Pacini Hernandez 2009). A nivel sonoro, esta
influencia dominicana se percibe gracias a la inclusion de sonoridades propias de la bachata,
algo que marco las producciones de Luny Tunes a comienzos de los 2000.

13 Aungue seguia consolidandose en la esfera mainstream, muchos medios de comunicacién
estadounidenses auguraron la “muerte del reggaetdon”, apoyandose en el descenso de las
ventas —que fue consecuencia de la “crisis” de la industria musical por el paso del formato fisico
al digital- y su escasa programacion en las radios —explicada por el contenido explicito de las
letras—, y compartiendo, en algunos casos, opiniones abiertamente racistas (Cepeda, marzo de
2019).

14 Puede entenderse como un género hibrido que mezcla bases ritmicas de la EDM —musica
electrénica de baile que a principios de 2010 entro en el mainstream gracias a la mezcla con el
pop v el surgimiento de los ‘super DJs— con sonoridades propias de la muasica popular latina,
como la bachata o el merengue. En Espafia se considera a Juan Magan como su creador,
quien lo acufi6 como marca comercial, pero si repasamos la discografia de reggaetoneros
como Daddy Yankee vemos que también trabajan este género en sus albumes de principios de
2010 (Baena 2015).

15 Coro masculino que representa al grupo de “panas” o amigos del reggaetonero y cuyas
interjecciones sampleadas aportan un componente méas agresivo a la cancién.
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Fig. 2. Elementos bésicos del Dem Bow localizado de Puerto Rico®

En esta cancion Plan B, como duo de rapero y crooner, combinan el rap
agresivo de Maldy en las estrofas con los estribillos melodicos de Chencho. A
nivel vocal, el Auto-Tune sigue siendo un recurso habitual, algo que podemos
escuchar en un tema producido por Jumbo, Gaby Music y Chris Jeday, "Guaya
Guaya" (2014) de Don Omar. Los productores emplean efectos MIDI, como el
arpeggiator, al que aplican un paneo que hace efecto ping pong, y completan la
textura con sonidos de Analog!'’ que abarcan desde potentes bajos a efectos
de pistolas laser, junto con un loop de marimba y recursos de DJ como la
moebius saw. Encontramos una experiencia acustica mas “agresiva”, derivada
del acercamiento a la EDM, el hip hop o el techno, y que define un estilo que,
aunque conserva su sello local, de algun modo ha sido aceptado como el estilo
prototipico de reggaetdén, si bien en tutoriales de produccion musical mas
recientes ya se empiezan a referir a este como “reggaetéon antiguo” o

“clasico”18.

En un registro algo diferente se encuentra una cancion de Daddy Yankee,
donde Los de la Nazza apuestan por una produccibn mas cercana a
sonoridades asociadas a la etiqueta de “musica latina”. En “La Nueva y la EX”
(2013) el dembow, con un tempo mas acelerado de lo habitual (99 bpm),
aparece camuflado por congas y bongos. La produccion la completan guitarras
de bachata, tumbaos de piano y adornos de metales en unos estribillos donde

16 Musica negra to reggaeton latino, Wayne & Wax, http://wayneandwax.com/?page id=139
[Consulta: 25 de septiembre de 2020].

17 Analog es un instrumento de la DAW Ableton Live que simula un sintetizador analégico de
sintesis sustractiva, donde la sefial de audio original se filtra para conseguir nuevos timbres.

18 Por ejemplo: Como hacer dembow clasico. Tutorial crear base de reggaeton — Dj Andy
Quintana, YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=e7BQ2h3jZnM o Coémo hacer un
Reggaeton antiguo en fl studio (bueno y facil), YouTube,
https://www.youtube.com/watch?v=Em8VyppRMBE&t=278s [Consulta: 4 de diciembre de
2020].
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la voz de Daddy Yankee lleva mucha reverb y delay, probablemente por influjo
del electrolatino. Aunque en el proximo apartado comprobaremos que este
acercamiento a “lo latino” no es exclusivo del estilo boricua, cabe sefialar que
fue a principios de los 2000 cuando la incidencia en la “latinidad inherente”
(Marshall 2009) del género permitié que este se pudiese comercializar ante una
amplia audiencia, facilitando su difusiébn en el mercado latinoamericano y

estadounidense.

Reggaeton pop colombiano (sanded-down)

En su serie de articulos Tu Pum Pum: The Story of Reggaeton, Eduardo
Cepeda (4 de septiembre de 2019) expone como a principios del 2010 se
comienza a fraguar una escena de reggaeton en Colombia que daria lugar a
una segunda ola de reggaetdn responsable de la revitalizacion del género a
nivel internacional. Esta ola de reggaetéon colombiano se caracteriza por un
acercamiento mucho mas organico al pop que el estilo de la primera ola
puertorriquefia, diferenciandose de ésta por dos factores principales: el énfasis
en el componente melddico y el empleo de estrategias de produccion musical
mas cercanas al dancehall. El primer factor estuvo determinado, en gran parte,
por el asentamiento en Medellin del artista puertorriquefio Nicky Jam, quien a
principios del 2010 decidié relanzar su carrera en Colombia. Sus nuevos
trabajos, que recogen las influencias de la musica colombiana como el
vallenato®®, se distinguen por un tono romantico y una aproximaciéon mas
melddica, centrada en la voz cantada. Asi, Cepeda (4 de septiembre de 2019)
defiende que entre Nicky Jam y la escena de reggaeton se establecié una
relacion simbidtica, en la que “Colombia dio a Jam un atento seguimiento y él
dio a Colombia legitimidad en el reggaeton”. El segundo factor expuesto por
Cepeda guarda relacion con el mode-up de la Isla de San Andrés, Colombia.
Este término alude a un género musical autdctono surgido hacia 2005 que
mezcla reggaetdén y dancehall, y se canta en creole y espafiol (Ranocchiari

2014). Su desarrollo viene determinado por la proximidad identitaria de este

19 Nicky Jam explica que “Colombia cambié la manera en la que escribo y canto. Las letras son
la esencia del vallenato colombiano. En Puerto Rico, a la gente le gusta el ritmo” (Cobo 2015).
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territorio con el Caribe angl6fono, lo que ha hecho del calypso, el reggae vy el

dancehall algunas de las musicas representativas de la isla.

El mode-up?®, tras gestarse a nivel local con artistas como DJ Buxxi, llegd a
filtrarse en la escena colombiana de reggaeton. Ejemplo de ello es el tema
"Tranquila" (2012) de J Balvin, donde puede apreciarse que Mr. Pomps y Mosty
apuestan por mezclar el dembow con una percusion mas variada (con claps, hi

hats, congas con groove, shaker, etc.) que aquella habitual del estilo

puertorriquefio de la primera ola? (ver Fig. 3).

Fig. 3. Percusion del pre-estribillo de "Tranquila" (2012) de J Balvin, prod. Mr. Pomps. Fuente:
elaboracién propia.

El reggaetdén impulsé el crecimiento de la industria musical de Colombia, con
Medellin al frente. Esta ciudad, que histéricamente fue el epicentro del sonido
paisa??, se ha convertido en la capital de la musica urbana colombiana
(Caballero Parra 2019). Como cuentan en la serie documental de TV Medellin
La historia del reggaeton colombiano (2018), esta nueva industria se fue
reforzando gracias a la intensa actividad de artistas y productores underground
que empezaron a hacer reggaeton. Aunque en un principio imitaban el estilo

puertorriquefio —de hecho, J Balvin dice que empez6 copiando el estilo de

20 En un documental para Noisey, el productor Mr. Pomps recuerda que “cuando venian los
puertorriquefios a cantar nosotros deciamos que era reggaeton, porque era la moda [...], pero
los puertorriquenos decian ‘no, eso no es reggaeton”. jMode-Up! El baile que nunca fue -
Completo | TrasEscena, YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=FSg-LSkV3G8
[Consulta: 10 de septiembre de 2020].

21 Puede escucharse, por ejemplo, la seccién del pre-estribillo del tema y ver cémo contrasta
con el dembow de las estrofas.

22 Estilo musical desarrollado en Medellin entre mediados de la década de los cincuenta del
siglo XX y finales de los setenta, y caracterizado por grupos de jévenes que mezclaban rock
con musica tradicional colombiana (Caballero Parra 2019).
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Daddy Yankee?—, poco a poco fueron definiendo un nuevo estilo y, hoy en dia,
ha permeado en el imaginario colectivo la creencia de que hacen un reggaeton

distinto del boricua:

Siempre va a existir un sonido caracteristico de Colombia y un sonido caracteristico de
los puertorriquefios y de la gente que produce fuera, porque el de Puerto Rico tiene mas
cuerpo, un punch mas fuerte y el de aca es un poquitito mas delgado?*.

Yo llegué a comentarle a los puertorriquefios: “ustedes tienen el flow, el sabor, la musica,
el punch, el sonido... pero a ustedes les falta algo, que lo tiene el paisa, lo tiene el

colombiano, que es la lirica”?.

El impacto internacional de este nuevo estilo llegaria con artistas como el
citado J Balvin, ademéas de Reykon, Karol G o Maluma, y productores como
Sky Rompiendo, Ovy On The Drums, Saga White Black, The Rude Boyz y Bull
Nene. Pasando ya al terreno musical, podemos escuchar el sello colombiano
en los primeros trabajos de Nicky Jam en Medellin, por ejemplo, en su tema
“Travesuras” (2014). En esta cancion, ademas del enfoque vocal mas melddico
al que aludiamos anteriormente —el cual se resalta aplicando efectos de reverb
y delay, y realizando una mezcla heredada del pop que pone la voz en primer
plano—, podemos escuchar el caracteristico contratiempo, en este caso en un
pluck, pero que mas adelante aparecera asociado a acordes de piano?. De
todas formas, el dembow que utilizan sigue siendo el propio del reggaetén
puertorriquefio y de hecho la produccién la firma tanto Saga White Black como

el boricua DJ Luian.

El piano a contratiempo es mucho mas evidente en otra colaboracion
Colombia-Puerto Rico. Hablamos del tema “Secretos (Remix)’ (2014) de
Reykon y Nicky Jam, donde la propuesta de Sky, Mosty y Saga White Black

recoge influencias del reggae, como muestran el uso de samples que juegan

23 J Balvin en una entrevista en Historia Del Reggaeton colombiano - Cap 2, YouTube
https://www.youtube.com/watch?v=a nAQU4gGZI [Consulta: 23 de septiembre de 2020].

24 Mix Time (ibid.).
25 El Gurl del Sabor (ibid.).

26 Este recurso, que cumple una funcién tanto arménica como ritmica, aparece citado en casi
todos los tutoriales de reggaeton estilo colombiano. Véase, por ejemplo, Tutorial Reggaeton -
Como hacer Reggaeton colombiano (+ Loops), YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=vZmz8VTKHQO [Consulta: 23 de septiembre de 2020]. A su
vez, este uso del piano en contratiempo guarda cierta relacion con el off beat del reggae, si
bien en el reggaetdn el tempo es bastante mas rapido.
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con la resonancia tipica de este género y el tempo ralentizado. La mirada al
universo musical jamaicano es otro de los elementos que pueden ayudar a
caracterizar este estilo, donde los productores optan por bases que mezclan la
variedad percusiva del dancehall con el dembow —algo que ya veiamos en el
mode-up—. Es el caso de “Safari” (2016) de J Balvin con BIA y Pharrell
Williams, quien también participa en la produccion junto con Sky. En este tema
optan por emplear el dembow solo en los estribillos, quedando las estrofas
dirigidas por una base de bongos, un sample vocal ritmico y un loop de piano.
La colaboracion con dos artistas pop anglos permitiéo a J Balvin —y a este estilo
de reggaetdbn colombiano— posicionarse en la industria  musical

estadounidense, algo que se consolidaria con el hit del 2017, “Despacito”.

Hemos decidido incluir esta cancion dentro del apartado de reggaeton pop
colombiano porque, pese a que los artistas son puertorriquefios —Luis Fonsi,
cantante de baladas pop, y Daddy Yankee—, sus productores son los
colombianos Andrés Torres y Mauricio Rengifo. En una entrevista para Genius,
estos explican que intentaron hacer un reggaetdén, pero sin ser demasiado
respetuosos con el género: “no [queriamos] hacer una pista de reggaeton
clasico, sino algo pop™?’. A nivel de produccion el salto hacia el pop se escucha
en la seleccion de efectos tipo flanger que llevan el sello de Dr. Luke, mientras
que el empleo de una paleta de percusion variada, formada por cowbells,
timbales, guache, giira o hi hats, asi como del cuatro, ayuda a acentuar su
caracter latino?®. Al pop también se acerca Karol G en su colaboracién con
Nicky Minaj, “Tusa” (2019), en la que Ovy On The Drums afade, sobre un
dembow minimalista que emplea samples de la Roland TR-808, un loop de
violines con una sonoridad bastante clasica, que resalta el protagonismo vocal
de la artista colombiana, en un registro que, siguiendo a Marshall, podriamos
denominar de American Idol (2009: 56).

27 Making of Luis Fonsi & Daddy Yankee's Despacito Feat. Bieber With Andrés Torres &
Mauricio Rengifo, YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=VMIiLUt3tfuQ [Consulta: 24 de
septiembre de 2020].

28 En algunos tutoriales también se entiende que “los elementos pequefios son los que le dan el
flow estilo colombiano”. Véase Tutorial: Como hacer Pista De Reggaeton Colombiano Estilo J
Balvin, Maluma, Hancel The Hitman, YouTube,
https://www.youtube.com/watch?v=KQpa0Dp35I0 [Consulta: 24 de septiembre de 2020].
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Por dltimo, un elemento omnipresente en los tutoriales de reggaeton
colombiano es el swing. Este parametro afecta a la distribucion temporal de los
elementos ritmicos que se encuentran dentro de un compas, “descolocandolos”
para asi conseguir la sensacion de un sonido “mas humano”. Pressing (2002)
detalla que es un recurso ligado intrinsecamente a los ritmos del atlantico
negro, muy relacionado con el concepto de groove?® y conectado con la musica
de baile. En el caso de FL Studio, el software solo permite aplicar el swing al
secuenciador, consiguiendo el siguiente efecto ritmico cuando se selecciona un
swing del 50% sobre un patron de semicorcheas en 4/4 (ver Fig. 4):

un swing del 50%:
| e oy [E=1E] @ Piane roll - Ha

Fig. 4. Swing del 50%3°

Los tutoriales recomiendan no sobrepasar el 50% de swing y con ello
consiguen que la semicorchea del primer golpe de snare suene un poco mas
proxima al segundo kick, lo que repercute en la percepcién sensorial y corporal
del oyente. Resulta interesante cdmo este recurso se convierte también en
identificador del reggaetdn colombiano, proponiendo una relacion méas estrecha
con géneros musicales colombianos de raiz folclérica, como la cumbia. La
apropiacion del reggaeton dentro de la escena musical de Medellin facilité el
desarrollo de un estilo propio y diferenciado del estilo boricua. No obstante, las

innovaciones que presenta el reggaeton colombiano también influencian a una

2% Si atendemos al articulo de Pressing (2002), la diferencia que se puede establecer entre
groove y swing es la siguiente: mientras que el primero es un concepto mas general, que
denota la “matriz temporal firmemente estructurada” (287) y que puede ser intercambiable con
el feel, el segundo “se basa en una subdivision desigual del pulso fundamental” que suele
variar segun el tempo del género musical en cuestion (303).

%0  Fuente: Quiero saber que es el Swing en el FL Studio.,, Hispasonic,
https://www.hispasonic.com/foros/quiero-saber-swing-fl-studio/448011  [Consulta: 25 de
septiembre de 2020].
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nueva generacion de artistas y productores en Puerto Rico que retoman el

elemento lirico y la incidencia en lo vocal.

Nueva ola de reggaeton puertorriqguefio

En los dltimos afios del 2010 se ha ido consolidando una nueva generacion de
artistas y productores boricuas que, si bien no se presenta como una
comunidad homogénea, recibe esta consideracion por parte del publico y de los
artistas mas consolidados. La influencia del trap latino, del que hablaremos en
el siguiente apartado, y el evidente cambio generacional han ayudado a marcar
una linea divisoria entre un estilo old school y esta nueva ola puertorriquefia.
Como representantes, los medios citan a artistas como “Anuel AA, Bryant
Myers, Lunay, Lyanno, Raw Alejandro, asi como las féminas Becky G, Anitta,
Mariah, Natti Natasha”! (Efe, EE. UU. 2019), sin olvidar a Bad Bunny,
Guaynaa u Ozuna, o a productores como Tainy, DJ Luian o Mambo Kingz.

En el terreno de la producciébn musical continia la estela del sonido
puertorriquefio anterior —no olvidemos que muchos productores actuales han
sido discipulos de los de la vieja escuela, como ocurre con Tainy, alumno
aventajado de Nely “El Arma Secreta” y Luny (Expédsito 2020)-, pero
incorporando algunos elementos mas cercanos al pop, sin duda por influencia
del reggaeton colombiano. Asi, a nivel vocal encontramos a cantantes
melddicos que ya no dependen de formar ddo con un rapero, como ocurria en
la etapa anterior. Un referente en este punto seria Ozuna, aunque en realidad
han sido las artistas femeninas las que han aportado las voces pop a esta
nueva generacion. Tomemos, por ejemplo, “Criminal” (2017), de Natti Natasha
con Ozuna, producida por Haze. La centralidad de las voces es notoria, con un
tratamiento muy habitual del pop, presentadas por capas, en estéreo y con
mucha reverb y delay, especialmente en los estribillos y en el puente melddico
(223" - 2’35”). Ademas, el dembow puertorriquefio se mantiene en los

estribillos, incluso con los tipicos samples de timbales —aunque sin seguir el

81 Mientras que todos los artistas masculinos son boricuas, las artistas tienen origenes
diversos: Anitta es brasileira, Becky G y Mariah estadounidenses —la primera de ascendencia
mexicana y la segunda de padre cubano y madre puertorriquefia—, y Natti Natasha es
dominicana, aunque trabaja con sellos puertorriqguefios como Pina Records.
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patron habitual—, mientras que el componente jamaicano se siente también en
los acordes de guitarra a contratiempo, sobre los que se aplica un ping pong

delay®.

Por otro lado, algunas de las propuestas mas innovadoras de este nuevo estilo
se encuentran en el trabajo de Tainy, productor ya consolidado pero que en los
ultimos afios ha destacado por crear temas para artistas como J Balvin y Bad
Bunny. De entre las numerosas colaboraciones con este Ultimo, queremos
subrayar la cancion “Callaita” (2019). El productor explica en una entrevista
para Genius que al crear esta base estaba buscando un mood determinado®?,
algo que logra empleando un piano eléctrico un poco desafinado, con una
sonoridad vintage que nos recuerda a algun preset del teclado Fender Rhodes,
y unos acordes de guitarra con mucha reverb —procesados con Valhalla
Shimmer (ver Fig. 6)—y con un low pass filter3* para crear la sensacién de que
esta “bajo el agua”. Con estos dos elementos consigue darle un ambiente
etéreo a la base, mientras que el toque tropical lo aporta un sample de gaviotas
y olas de mar. Sobre esta, se aflade un dembow bastante minimalista, con un

kick de 808 doblado por un sample vocal.
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Fig. 6. Valhalla Shimmer y loop de guitarra®®

32 Retardo que se aplica en estéreo alternado, de modo que cada una de las repeticiones
suena en un canal diferente, como si el sonido fuese la pelota en una partida de ping-pong en
la que el oyente se encuentra en la red situado perpendicularmente a esta.

% The Making of Bad Bunny & Tainy’s “Callaita” With Tainy | Deconstructed, YouTube,
https://www.youtube.com/watch?v=0cHXwZr wL8 [Consulta: 28 de septiembre de 2020].

34 “Filtro pasa bajos”, efecto de audio que corta las frecuencias agudas, dejando pasar las
graves y/o las medias segun se sitle el punto de corte.

35 The Making of Bad Bunny & Tainy's “Callaita” With Tainy | Deconstructed, YouTube,
https://www.youtube.com/watch?v=0cHXwZr wL8 [Consulta: 28 de septiembre de 2020].
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La busqueda de estas sonoridades, asi como el hablar de vibes y mood36
durante el proceso de produccion, nos llevan a relacionar esta cancion con el
lofi hip hop. Este es un género musical que se ha estado desarrollando en
internet, especialmente en YouTube, en los Ultimos afos, donde los
productores, movidos por el intento de evocar nostalgia, buscan
intencionadamente la degradacion sonora —esto es, la “baja fidelidad’- de unas
bases creadas normalmente con DAWs (Winston y Saywood 2019: 40)%. Por
otro lado, el uso de samples es otra practica comun en el lofi hip hop y Tainy
también se sirve de ella para homenajear a la vieja escuela del reggaetéon: al
final de la cancion podemos escuchar un verso de “Al6cate” (2006) de Zion,
producida por Luny Tunes. Esta practica de reutilizacién de material musical
antiguo, que caracteriza temas como “China” (2019)%® o “Muévelo” (2020)%,
llega al extremo en una cancién de 2020, “Safaera”, también de Bad Bunny,
con la colaboracion de Jowell & Randy y Nengo Flow, y producida por Tainy y
DJ Orma. Considerada por Pitchfork como “una sinfonia del reggaetén y un
megamix a partes iguales™® (Herrera 2020), “Safaera” supone una mirada al
proto-reggaetén puertorriqguefio de los noventa, pistas de 30 minutos 0 mas,
donde dj/productores como DJ Playero combinaban bases de hip hop y
reggaeton en las que intervenian diferentes raperos (Marshall 2009). Por otro

lado, frente a estas exuberantes propuestas, encontramos dentro del reggaetén

% Traducidos al espafiol como "sensacion" y "estado animico", son dos términos muy
empleados en la cultura de internet por generaciones posteriores a la millennial.

87 Retomando el video anterior, Tainy menciona algunas ideas que podemos relacionar con el
imaginario del lofi hip hop: el hablar con cierta nostalgia de su infancia en Puerto Rico y sus
inicios de la produccién musical o la busqueda de inspiracion en peliculas de anime clasico.

38 Este remix, producido por Tainy e interpretado por Anuel AA, Daddy Yankee, Karol G, J
Balvin y Ozuna, reutiliza las melodias de "It Wasn’t Me" (2000) de Shaggy, ademas de incluir
un sample de la original al inicio.

39 En esta cancion, el ddo de productores estadounidenses de origen venezolano-argentino
Play-N-Skillz toma la melodia del hook de "Here Comes the Hotstepper" (1994) de Ini Kamoze,
un éxito del reggae de los 90. Ademas, la cancion simboliza el reencuentro de Nicky Jam con
Daddy Yankee, lo que afiade una capa de nostalgia adicional para los seguidores de estos
artistas.

40 “Un catalogo selecto de algunas de sus citas: el sample de tumbi de "Get Ur Freak On" de
Missy Elliott; el bajo de "Could You Be Loved" de Bob Marley; los sintes estilo sirena de la cinta
"Xtassy Reggae" de DJ Nelson y DJ Goldy; el hook inicial de "Pa’ La Pared" de Cosculluela con
Jowell & Randy; el sample de "Tiburén de El Tibur6n" de Alexis y Fido- la lista continua”
(Herrera 2020).
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puertorriquefio actual una tendencia estilistica definida por el minimalismo: el

trapeton.

Trapetdn

En la industria musical se considera que el trap latino ha sido una de las claves
de la revitalizacion de la etiqueta latin urban en los ultimos afios, pues, frente a
las propuestas “agradables” del estilo colombiano, el trap latino representa la
nueva forma de expresar la “autenticidad” de la calle*!. Sin embargo, es
conveniente recordar que la conexion entre el hip hop y el reggaeton siempre
ha sido intensa —de hecho, la mayoria de los reggaetoneros son, en esencia,
raperos— y que esta aparentemente nueva propuesta no difiere mucho de los
albumes en los que se combinan canciones de rap con otras de reggaetén?2.
De todas formas, el trap latino surge ligado a nuevos artistas y productores,
puertorriquefios en su mayoria, que ya aparecian mencionados en el apartado
anterior. Temas como “Soy Peor” (2016) de Bad Bunny, cuya produccion firma
DJ Luian, y albumes como TrapXFicante (2017) de Farruko o el recopilatorio
Trap Capos: Season 1 (2016) definen el sonido del trap latino en su vertiente
mas mainstream, aunque sus letras sigan obstaculizando su difusién en las
radios*3. Dentro de la nueva ola de reggaeton boricua, desde el 2017 se ha ido
definiendo un nuevo estilo marcado por el éxito que ha alcanzado el trap latino
en la esfera comercial. Hablamos del trapetén, el cual, a pesar de su novedad
y, por tanto, de su potencial caracter efimero, tiene una serie de rasgos que
permiten entenderlo como un estilo definido. El periodista musical Elias Leight,
aunque no utiliza este término, si observa que, tras el éxito alcanzado por la
cancién “Te Boté (Remix)” (2018), han surgido una serie de imitaciones que

siguen su estela sonora, identificando que “lo que hizo que el original fuera

41 Jorge Fonseca, A&R de Sony Music Latin, explica que “cuando llegas a la isla, las calles te
hablan [...] Escuchas a los nifios en los coches, y te cuentan lo que esta pasando [...] comencé
a oir menos reggaetén y mas trap” (Leight 2017).

42 Uno de los primeros antecedentes, segun Cepeda (2018), seria el album Boricua Guerrero
(1997).

43 Victor Martinez, presidente de Hispanic Broadcasting Radio, reconoce que esta ocurriendo lo
mismo que con el reggaetdn hace 15 afios “habria sido la misma conversacién: hay problemas
con las letras, con lo explicito” (Leight 2017).
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distintivo fueron los drums, que tenian un sonido crujiente y recortado, como si
el ritmo del reggaeton no se hubiera convertido en un sistema infalible de
transmision de alegria para las pistas de baile de todo el mundo” (3 de
diciembre de 2019). Si profundizamos, podemos escuchar como estos drums
son los mismos samples que marcan el sonido del trap: kicks, snares, claps y hi
hats de la caja de ritmos Roland TR-808*. Asi, el trapetdn se caracteriza por
emplear sonoridades del trap para construir la base de dembow*°. Por ejemplo,
en el caso de “Te Boté (Remix)”, mientras que los samples habituales del
reggaeton old school puertorriquefio se caracterizaban por la superposicién de
kicks y snares, creando un sonido “sucio”, al escuchar trapetdn, percibimos un

dembow mas minimalista (ver Fig. 7).

Kick reggaeton old school

Kick-808

Fig. 7. Comparacién de formas de onda de un kick de reggaetédn old school y de un kick de

808. Fuente: elaboracion propia

Otros elementos diferenciadores del trapetén son el uso de acordes de piano
en modo menor, voces tratadas con reverb y delay y VSTs como el Exhale para
crear efectos de borddn con reverb y saturacion generan la atmoésfera de la

cancion®®. Ademas, el uso del autofilter al estilo del build up y el drop del DJ de

44 Aunque en este articulo proponemos el uso de “trapetéon” para definir un estilo musical
perteneciente al reggaetén, si buscamos tutoriales de trapeton muchos de los productores
intercambian este término con el de dancehall, demostrando una vez mas la elasticidad de las
taxonomias musicales. Por ejemplo, para Duzck OnDaBeat no es necesario limitarse al uso de
los samples de trap: “Son los mismos ritmos de reggaeton, pero utilizando sonidos de trap o no
necesariamente de trap, pero si sonidos como mas actuales”, Cémo hacer Dancehall. Trapeton
en FL Studio 20 | Tutorial + Libreria GRATIS, YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=Yi3-
YZOyWGI [Consulta: 16 de septiembre de 2020].

45 “Por algo se llaman trapeton este tipo de pistas, porque se usan cajas de trap, claps de trap y
hi hats de trap, es decir todo esto es de trap pero con secuencias de reggaetén”, “Facil y rapido
FL 20 Tutorial como hacer una pista de Trapeton en FL Studio Uso Libre + FLP”, YouTube,
[Consulta: 16 de septiembre de 2020].

46 En un video tutorial vemos como el productor propone utilizar este instrumento virtual con
dichos efectos. Véase: Cédmo HACER un BEAT estilo TE BOTE (FL STUDIO 2018), YouTube,
https://www.youtube.com/watch?v=d9 cKMz3fM [Consulta: 16 de septiembre de 2020].
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EDM consigue dirigir un discurso musical que, carente de efectos,
probablemente sonaria excesivamente plano*’. Este Ultimo ha ido permeando
en canciones de otros estilos, como ocurre en el inicio de “Con altura” (2019)
de Rosalia y J Balvin, producida por El Guincho, donde el dembow aparece con
un high pass filter automatizado.

Conclusiones

A través de esta investigacion nos hemos acercado a algunas de las variantes
estilisticas del reggaeton comercial de la ultima década. Gracias a ello hemos
podido constatar el dinamismo de los géneros musicales (Guerrero 2012) y la
definicion de los estilos a partir de elementos a los que los productores, la
industria musical y la audiencia atribuyen valor simbdlico (Guerrero 2014). En
esta creacion de significados, los productores juegan un papel importante v,
gracias a su labor didactica en plataformas como YouTube, las ideas sobre
estilo se difunden, se cuestionan y se modifican. El reggaetéon producido en
Puerto Rico, por lo general, parte de una idiosincrasia mas conservadora, que
defiende una idea de tradicion nacional que perdura y que ha sido recuperada
con cierta nostalgia en fechas recientes. Gracias a este énfasis en su historia,
este estilo de reggaeton refuerza su autoridad frente a otras variantes,
reafirmandose como el prototipico. Ademas, la estrecha —y compleja— conexion
con Estados Unidos hace que esté mas ligado al hip hop, algo que ha facilitado
el surgimiento de un estilo que hibrida elementos del trap, simbolo de
autenticidad en la escena actual, con el reggaeton. El sonido agresivo de la
vieja escuela, junto a lo latino, en los dltimos afios han dejado paso a nuevas
tendencias, como el reggaeton lofi o aquellas cercanas al pop. En cambio, el
caso colombiano muestra un estilo mas abierto a la experimentacion y a la
fusibn con géneros como el dancehall, la cumbia y, sobre todo, el pop. La

centralidad melddica que implica este ultimo ha facilitado la presencia de méas

47 Segln Torvanger, este recurso funciona como una metéfora de la gravedad asociada a las
expectativas de “qué sucedera cuando algo [en este caso el rango de frecuencias] asciende,
desciende y se intensifica” (2014: 64).
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artistas femeninas en la escena*®, aunque también ha evidenciado un
“‘blanqueamiento” que supone un paso mas en el distanciamiento de sus raices
negras (Cepeda 2020). Quince afos desde su primer éxito comercial, el
reggaeton sigue fluyendo por circuitos transnacionales, digitales en la mayoria
de los casos, y adoptando diferentes formas segun se va imbricando con otros

géneros y llegando a otras regiones, gracias a su repetitivo ritmo.
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ESTETICA DEL ERROR, NOSTALGIA Y RITMO
A TRAVES DE LA MEDIACION TECNOLOGICA EN EL LOFI HIP-HOP

Manuel Lagullén Olivares

Resumen

La mdasica popular mediada tecnolégicamente suele tender a buscar la
perfeccion matematica en su interpretacion. Sin embargo, encontramos
musicas que evitan deliberadamente los parametros de mejora sonora e
interpretativa, reivindicando una suerte de estética del error. En cuestiones de
ritmo, Anne Danielsen (2010) divide estas dos vertientes como "virtuosismo
exagerado” y ‘“expresividad exagerada". En esta segunda categoria
encontramos diferentes ramas del hip-hop, que parten de conceptos ritmicos
de la muasica afroamericana que imprimen cierta irregularidad en la
interpretacion, como son las ideas de swing, groove o feel. La exageraciéon de
estas figuras ritmicas a través de los medios de produccion digitales cre6 una
nueva concepcion de la sincopa casi erratica. Este tipo de movimiento
microrritmico se consolidé en el hip-hop experimental de finales de los afios 90,
para después pasar a otras corrientes creativas tanto dentro como fuera del
hip-hop. El lofi hip-hop es un subgénero que toma tanto las ideas ritmicas del
hip hop experimental (el error interpretativo) como una estética sonora basada
en la degradacion de las fuentes y la baja fidelidad (el error mecanico). Los
criterios estéticos a partir de los cuales los productores de lofi hip-hop crean
sus piezas parten de una negociacion tecnolégica en la que se rechazan
algunas de las herramientas de perfeccionamiento sonoro que la tecnologia
digital permite, y a su vez se adoptan criterios estéticos y procedimentales que
rememoran la tecnologia del pasado. A partir del estudio de los procesos
creativos y la configuracion sonora identificativa del lofi hip-hop buscamos
ubicar las decisiones estéticas y técnicas que lo definen estilisticamente. Para
ello exploraremos la mediacion tecnolégica y su vinculacion con el subgénero,

partiendo de entrevistas realizadas a productores dedicados a este.

Palabras clave: mediacion tecnoldgica, lofi hip-hop, estética del error, ritmo,

produccion.
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Abstract

Technologically mediated popular music tends to mathematical perfection in its
interpretation. However, we find music that deliberately avoids the parameters
of sonic and interpretive improvement, claiming a sort of aesthetics of error. In
terms of rhythm, Anne Danielsen (2010) divides these two aspects as
exaggerated virtuosity and exaggerated expressivity. In this second category,
we find different tendences of hip-hop, which have as a reference rhythmic
concepts of African-American music that print a certain irregularity in the
rhythmic performance, such as the ideas of swing, groove or feel. The
exaggeration of these rhythmic figures through the means of digital production
created a new conception of almost erratic syncopation. This type of micro-
rhythmic movement was consolidated in the experimental hip-hop of the late
90s, later transferred to other creative currents both inside and outside hip-hop.
Lofi hip-hop is a subgenre that takes both the rhythmic ideas of experimental
hip hop (performative error) and a sonic aesthetic based on the degradation of
the musical sources and low fidelity (mechanical error). The aesthetic criteria
from which producers of lofi hip-hop create their pieces are based on a
technological negotiation in which part of the sound improvement tools that
digital technology allows are rejected and, in turn, are adopted procedures that
recall the past technologies. From the study of creative processes and the
identifying sound configuration of lofi hip-hop, we will try to locate the aesthetic
and technical decisions that define it stylistically. To do this, we will explore
technological mediation and its link with the subgenre, based on interviews with

producers dedicated to it.

Keywords: technological mediation, lofi hip-hop, aesthetics of error, rhythm,

production.
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Estética del error y ritmo en tiempos de la perfeccion digital

En la musica popular grabada encontramos dos tendencias estéticas opuestas.
La primera de ellas es la busqueda de la perfeccion, tanto en términos
performativos como de calidad sonora. La segunda consiste en el rechazo de
los valores de la anterior, y busca la naturalidad mediante una tendencia al
error. Esta puede resultar sencilla en grabaciones de instrumentos acusticos,
pero cuando nos adentramos en procesos creativos digitales o informaticos se
vuelve difusa. Los dispositivos electronicos suelen facilitar el sonido limpio y el
perfeccionamiento interpretativo de forma matematica, asi que la inclusion de
errores provendria de una decisiéon voluntaria del creador. Seria una simulacion
del error deliberada, tanto performativamente como en términos de disefio
sonoro. Sin embargo, encontramos corrientes musicales actuales que buscan
el error y la imprecision en ambos sentidos, como el lofi hip-hop, una de las
masicas nativas de internet mas populares. Este subgénero del hip-hop
instrumental busca el error humano en la interpretacion ritmica, acercando la
sonoridad final de las piezas a las caracteristicas timbricas imperfectas de

tecnologias previas.

El ritmo en la musica popular de ascendencia afroamericana es una
caracteristica esencial en su concepcion y ejecucion hasta el punto de que
ciertos patrones ritmicos y el movimiento microrritmico dentro de los mismos
pueden ser la caracteristica identitaria principal entre estilos o géneros.
Conceptos como el groove, feel o swing hacen referencia a este movimiento
microtemporal, normalmente se refieren a la seccion ritmica de un grupo,
aunqgue son atribuibles al uso del ritmo en todos los instrumentos. EI groove “se
crea dentro de una pieza musical desplazando los elementos temporales y
dinAmicos respecto al pulso o nivel dinamico esperado”™ (Whittal 2015), se
atribuye a una percepcion subjetiva del pulso por parte del intérprete, que
desplaza deliberadamente ciertos elementos para conseguir un resultado
especifico dentro del conjunto ritmico de una pieza o seccion. Por otra parte, el
feel “es lo que anaden los musicos a una estructura ritmica rigida a través de

su interpretacion” (Danielsen 2016: 1), la aportacion humana individual a la

! Todas las citas originales en inglés han sido traducidas al castellano por el autor de este
articulo.
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ejecucion de un groove. De esta manera podemos separar las estructuras
ritmicas en tres tipos. El primer tipo responde a la concepcion tedrica del ritmo,
a la notacién simplificada de los ritmos, correspondiente a figuras no menores
que la semicorchea®. El segundo nivel es la variacién correspondiente al
groove, donde la ubicacién de las notas no equivale a lo anotado en la
partitura. Un ejemplo claro de esto es el swing en el jazz, donde las corcheas
no tienen una distancia igual entre si, sino que a pesar de escribirse como
corcheas iguales el sonido es de tresillo, en el que la primera corchea ocupa
dos partes del valor total y la segunda corchea tomaria el espacio de la tercera
nota del tresillo (Datseris et al. 2019; Camara 2016). Este segundo nivel es una
desviacion ritmica transcribible literalmente con figuras de notacion tradicional,
aunque el intérprete no lo conciba con esas figuras (como el tresillo), sino con
otras que no respetan desde el punto de vista de la lectoescritura3. El tercer
nivel (microrritmico) corresponde al feel, se trata de variaciones aun menores,
que dependiendo del intérprete pueden ser mas o0 menos acentuadas. Estos
movimientos son complejos a la hora de transcribir, ya que corresponden a
figuras muy breves y desiguales. El feel seria una microvariacion de la
ubicacion temporal de la nota respecto a una concepcion metrondmica del
tempo. Esta serie de conceptos entroncan directamente con la aportacion e
importancia del intérprete (de un instrumento "acustico") dentro del sonido
general de una pieza. ¢, Como afecta entonces la intervencion de la tecnologia a

estas ideas?

El groove y la estética del error

A pesar de que groove o feel son atribuidos directamente a la aportacion
humana a una pieza, hay estilos de musica que mantienen estas cualidades en
el ritmo, pero producidas parcial o integramente a través de maquinas. Anne

Danielsen (2016) identifica dos tendencias generales derivadas de Ila

2 La semicorchea se suele tomar como valor minimo en la concepcion de un ritmo en musica
popular para simplificar los patrones. Esta forma de entender la subdivision se plasma también
en la forma de contar los compases o incluso en los secuenciadores de ritmos, que se dividen
en dieciséis pasos equivalentes a las dieciséis semicorcheas que caben en un compas.

8 En este sentido los intérpretes conciben que, al haber ocho notas dentro del compéas de
cuatro por cuatro, estas se escriben como corcheas e indican que se toca como swing. Esto
facilita la lectura y la escritura de los ritmos en cuatro por cuatro, el compas mas habitual.
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intervencion tecnologica en la produccion ritmica musical: el "virtuosismo
exagerado” y la "expresividad exagerada". La primera tendencia hace
referencia a estilos de la rama de la musica electronica, que tienden a buscar la
perfeccion ritmica respecto una rejilla temporal (grid)*, consiguiendo una
estética basada en el sonido artificial ya que “la capacidad de tocar de esta
manera indicaria habilidades técnicas muy desarrolladas entre los artistas
humanos” (Danielsen 2016: 2). Estas musicas se caracterizan por una
exactitud matematica en términos de tempo y dinamica constantes que resultan
imposibles de reproducir por un intérprete sobre un instrumento acustico. Por
otro lado, la segunda tendencia tiene mas que ver con los conceptos de groove
y feel anteriormente descritos, ya que emula la interpretacion humana, explora
los limites de la expresividad ritmica a través de la edicion digital de los ritmos y
genera cierta confusion respecto a la ubicacidén del pulso dentro del compas.
Dentro de esta segunda categoria es donde se ubicaria el hip-hop,
especialmente las tendencias derivadas del hip-hop instrumental desde

mediados de los afios noventa.

La mediacion tecnoldgica (especialmente la tecnologia digital) en los procesos
de creacion o produccion se suele relacionar con una tendencia a la perfeccion.
Las herramientas que proporcionan sistemas informaticos de grabacion (como
las DAW) hacen que durante la postproduccion se corrija la interpretacion
registrada en términos de afinacion y precision ritmica de forma matematica. En
la afinacién, estas posibilidades técnicas se traducen en correctores como el
Auto-tune o Melodyne, que permiten ajustar la altura de las notas desde formas
imperceptibles al oido hasta de manera exagerada (efecto Cher)®. Asimismo,
en la edicién del ritmo es comun el uso de la cuantizacién, con la que las notas

de una interpretacion se cortan y reubican en un lugar preciso respecto al grid.

4 Usaremos el término grid para hacer referencia a esta rejilla relativa al tempo fijo metronémico
de un proyecto de grabacion. La eleccién del término inglés ante el equivalente espafiol es
debido a su uso generalizado entre musicos y productores a la hora de referirse a este
componente de los sistemas digitales de grabacién.

5 Esta expresion tiene origen del uso de la correccion vocal digital usada por Cher en su
cancion "Believe" (1998). Actualmente se asocia al uso exagerado (audible) de herramientas de
correccioén vocal.
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[*] Drummer =] Drummer

Fig 1. Comparacién de un pasaje MIDI tras la interpretacion (izquierda) y el mismo pasaje
ajustado a la rejilla (grid) temporal (derecha).

Esta precision, aunque sea irreproducible por intérpretes en directo, se ha
establecido como la tendencia general en cuanto a los pardmetros de "calidad
interpretativa” en la industria discogréfica mainstream. Si a esto le sumamos el
uso de secuenciadores y maquinas de ritmos, que parten de estas figuraciones
temporales metrondmicas, se genera un gusto tanto en la audiencia como en
los intérpretes por la consistencia dinamica y temporal. Zagorski-Thomas
(2010) indica que durante el siglo XX la grabacién sonora ha influido de manera
determinante en la estética interpretativa de la musica popular. Refiriéndose a
la interpretacibn sobre bateria, seflala que la muasica mediada
tecnoldgicamente ha hecho que los intérpretes busquen en su ejecucién sobre
el instrumento acustico la precision temporal y la consistencia dinamica
producto de esta intervencion posterior en la grabacion. El resultado de esta
modificacibn de las conductas performativas en base a los avances
tecnologicos implica una negociacion entre naturalidad, autenticidad y criterios

estéticos predominantes (precision y consistencia).

A pesar de la tendencia mayoritaria por la edicion y perfeccionamiento de las
interpretaciones, una parte de la creacion musical busca la reivindicacion del
fallo y de la suciedad (ruido) en el proceso de elaboracion de un fonograma. En
musicas fundamentadas por instrumentos acusticos (principalmente el rock) la
inmediatez entre intérprete y audiencia se transcribe en una mayor

autenticidad. Las técnicas de grabacion lo-fi® (Harper 2014; Kromhout 2012)

6 El término lo-fi (baja fidelidad) nace como contraposicién al concepto de Hi-Fi (alta fidelidad),
gue la industria discogréafica desde los afios 50 reivindica como el estdndar de maxima calidad,
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buscan incorporar en los productos finales sonidos "indeseados”, como puede
ser la reverberacion natural de la sala o ruidos externos a la interpretacion, y
conservar el audio lo mas fiel posible a cdmo sucedié en el momento de la
ejecucion, aunque esta tenga imperfecciones. La grabacion lo-fi representa una
"autenticidad mas sincera relacionada al espacio fisico, escenificando a su vez
la ubicacion, la identidad, la memoria, lo especifico y la proximidad. En
oposicién a la supuesta inautenticidad hi-fi"” (Kromhout 2012: 9). De una forma
similar el error aparece como una reivindicacion estética dentro de la musica
electronica. La musica glitch (Marquez 2011; Cascone 2000) incluye sonidos
erraticos como clics digitales o ruido eléctrico dentro de sus piezas como parte
de su discurso. La diferencia con la estética del lo-fi es que estos errores no
son externos o fortuitos, como en una grabacion acustica, sino que los coloca
el musico intencionadamente y de forma premeditada como un elemento
esencial de la composicion. De esta forma la autenticidad del sonido "natural”
lo-fi en la musica glitch se simula, ya que el error se vuelve voluntario. El
musico en este tipo de creaciones exalta su control sobre los instrumentos
electronicos desde el punto de vista técnico, haciendo de la herramienta (el

ordenador) el mensaje (Cascone 2000).

El error performativo

La musica glitch es un ejemplo claro de la reivindicacién del error mecanico®
dentro de la musica electrénica, pero el error performativo sigue viéndose
excluido del discurso musical. La "expresividad exagerada" descrita por
Danielsen (2010) tiene como maximo exponente la corriente del hip-hop

experimental de finales de los afios 90. Productores como J Dilla o Madlib

donde el contenido frecuencial abarca el mayor espectro posible y los ruidos se reducen al
minimo.

7 La inautenticidad del hi-fi que sefiala Kromhout surge de la "imitacion" realista del espacio
sonoro. Equivale a una representacion de la realidad acustica ideal en lugar de una captura del
sonido original del espacio que propone la grabacion lofi.

8 Error mecanico en el sentido de error de la maquina. Los sonidos erraticos con los que se
crea esta musica provienen de un fallo en la conversién de la sefial digital a analdgica,
provocando sonidos supuestamente indeseados. Los creadores de musica glitch construyen su
discurso musical en base a estos errores de los conversores u otros dispositivos de la cadena
de audio.
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hicieron la transicion de los sistemas de produccién basados en turntablism® al
uso de sistemas de sampling'® digitales como el Akai MPC. La posibilidad de
combinar diversas fuentes en lugar de la yuxtaposicion de sonidos limitados a
dos fuentes propia del turntablism hizo que los productores pudieran
emanciparse de los raperos y asi crear bases totalmente instrumentales
(D’Errico 2015). Dispositivos como el MPC sirven de controladores sobre los
que ejecutar y registrar una interpretacion de forma directa, disparando los
sonidos (samples) preexistentes. La forma de componer las piezas partia de la
ejecucion eminentemente percusiva sobre los disparadores (pads) del sampler.
Como describe D’Errico (2015): “en ausencia de un MC para ‘fluir' verbalmente
sobre ritmos solidos y ritmicamente consistentes, los [...] productores
experimentales de hip-hop adoptaron varias técnicas para ‘decuantizar’ sus
ritmos” (D’Errico 2015: 282-283). Esta forma de "decuantizar" el ritmo toma
como referencia las interpretaciones en grabaciones de la época analdgica,
sobre todo de jazz, funk y soul, donde se realizaban interpretaciones en directo
sin un metrénomo de referencia y donde podian incluirse errores interpretativos
leves o imprecisiones temporales entre instrumentos. Los leves errores
humanos de las grabaciones de referencia tienden a sobredimensionarse en la
ejecucion sobre dispositivos electronicos, lo que genera esa expresividad

exagerada.

El error se convierte en una reivindicacion del elemento humano en la
produccioén de hip-hop y, por consiguiente, del productor como intérprete. Para
este efecto humanizado de la tecnologia, el artista interpreta patrones ritmicos
sencillos con variaciones microrritmicas de feel exageradas. El resultado es un
groove que oscila entre recto (con notas equidistantes) y con swing, pero un

swing irregulart. Ademas de las figuraciones ritmicas irregulares dentro de un

9 Técnica donde la produccién se origina a partir de la combinacion de fuentes sonoras desde
dos tocadiscos (turn table), de la que provienen técnicas de sampling o scratch originarias del
hip-hop.

10 F| sampling es la técnica por la que a partir de muestras o fragmentos musicales
preexistentes (samples) se crean nuevas piezas musicales.

11 El swing tradicional de tresillo, donde la distancia entre notas es de 2:1 (dos tercios del
tresillo ocupados por la primera nota y el Ultimo pulso ocupado por la segunda nota), pasa a
asemejarse mas a un swing de cinquillo (con una distancia de 3:2). También puede haber
patrones de mayor tamafio, como septillo o nonillo, o que directamente no coincida con
ninguna de las anteriores (conocidos como patrones no cuantizados). De esta forma sigue
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compas de cuatro por cuatro, se afiaden "errores" interpretativos, como notas
externas al patron a modo de notas fantasma y flams!?2 que aumentan la
sensacion de inestabilidad. Estos ritmos pronto pasaron a reinterpretarse por
baterias en movimientos como el neosoul o el jazz contemporaneo. El bateria
Questlove (2013), pionero en la interpretacion de este tipo de figuraciones
ritmicas imperfectas sobre instrumentos acusticos sefiala que “cuanto mas
descuidada (irregular) es la ejecucién, més sincera y humana es”. Asi es que la
reconfiguracion ritmica a través de la inconsistencia microtemporal y el error
simulado e inauténtico (como en el glitch), pasa a ser un elemento de

naturalidad y autenticidad en el hip-hop y otras musicas derivadas.

El control de los productores sobre los parametros interpretativos de las
producciones va mas alla de la ritmica en los patrones de bateria, durante los
procesos de mezcla se aplican procesadores que permiten ademas dirigir el
sentido ritmico y dindmico de los elementos "sampleados” que forman parte la
pieza. El proceso mas habitual es la compresion de tipo side-chain. Mediante la
compresion de side-chain los volumenes de un elemento sonoro varian en
funcién de otro elemento de la composicién, generando un vaivén dinamico. El
tipo de side-chain mas empleado es en funciéon al bombo. Cada golpe de
bombo activa la compresion sobre la fuente afectada, que baja en volumen
drasticamente y condiciona la configuracion ritmica total de la pieza: “los
productores de hip hop tienden a usar el side-chain de sus compresores para
reforzar el ritmo, transformando regularmente un colchén armoénico o ambiente

sonoro en un golpe ritmico a contratiempo” (Hodgson 2011).

habiendo una formulacién sincopada, pero mas erratica. Este tipo de ritmo se conoce como
"Dilla beats" y a la forma de usar la sincopa de forma irregular se le conoce como "Dilla feel",
empleando ambas el nombre del productor J Dilla (1974-2006). La idea del swing en grupos
irregulares menores es una academizacién posterior realizada por los intérpretes de bateria
para conceptualizar este tipo de ritmos, pero los productores que lo crearon actuaban desde la
intuicion performativa, ya que carecian de estudios de teoria musical.

12 E| flam es equivalente al mordente sobre la percusion, se tocan dos notas al unisono, pero
con un breve distanciamiento para que sea perceptible al oido que se trata de dos golpes y no
de uno. En este sentido pueden ser sobre un mismo elemento de la bateria o entre dos
elementos diferentes. Algunos controladores de instrumentos virtuales tienen funciones flam.
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Original pad

Side-chain trigger

Resulting pad

Fig 2. Efecto del side-chain sobre una forma de onda estable (D’Errico 2015: 286).

Lofi hip-hop

El lofi hip-hop es un ejemplo paradigmatico de cémo la estética del error
permanece en la muasica urbana actual en diferentes estadios, tanto el error
ritmico heredado de las practicas del hip-hop experimental como el error
timbrico proveniente de la estética lo-fi'3, simulado digitalmente. El lofi hip-hop
ha sido descrito por Winston y Saywood (2019) como una de las musicas
nativas de internet mas relevantes en la actualidad en lo que a las audiencias
se refiere. Es una masica que parte de las corrientes ritmicas irregulares del
hip-hop experimental de la década de los noventa del siglo XX y cuyo material

sonoro proviene casi exclusivamente de fuentes sampleadas. Las

13 Diferenciamos entre lofi y lo-fi, siendo la primera forma sin guion la que hace referencia al
subgénero de hip-hop instrumental y la forma con guion la relativa a la estética de grabacién
"acustica" de baja fidelidad.
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caracteristicas principales son el uso de tempos lentos (entre 70 y 85 pulsos
por minuto) en cuatro por cuatro, y la degradacion de las fuentes sonoras, a las
gue se aplican ruidos, se reducen en contenido frecuencial y se procesan con

compresiones severas (incluido el side-chain).

La conceptualizacion del lofi hip-hop dentro de la creacibn musical
contempordnea es contradictoria, ya que desde la informéatica y las
posibilidades creativas de lo digital se opta por una forma de trabajo y un
tratamiento del sonido y la interpretacion que derivan de las préacticas
analdgicas. El productor de lofi hip-hop concibe cada parte del proceso de
creacion como un todo. Tanto la seleccion de los materiales, como la edicion
timbrica, la configuracién de los patrones ritmicos, arménicos y melddicos, la
mezcla y la masterizacion, son procesos que tienen lugar simultaneamente ya
gue todos ellos forman parte del resultado final y pueden variar drasticamente
el sonido global de la pieza. Como sefiala el productor espafiol Sefior
Guayaba'“: “es de los primeros estilos en los que la mezcla es algo creativo, es
casi la sefia. Mas que la composicidon es qué sonido consigues de caja o de

bombo, mas que qué patrones, qué escalas o qué estructuras usas”®.

El uso de la tecnologia y la nostalgia

La forma de editar las fuentes y la configuracién timbrica en el lofi hip-hop esta
ligada a la idea de "tecnostalgia” (Pinch y Reineke 2009; Van de Heijden 2015),
donde la tecnologia digital tiende a emular las conductas productivas y
resultados estéticos de tecnologias previas, normalmente de la era analdgica.
La recreacion del pasado en las muasicas nativas de internet es un recurso
comun. Born y Haworth (2017) estudian cuatro géneros diferentes que recurren
a la nostalgia como parte esencial de su discurso: hauntology, hypnagogic pop,
chillwave y vaporwave. Todos estos géneros® tienen en comun con el lofi hip-

hop la mirada al pasado. Comparten una tendencia a la "revalorizacién de

14 Sefior Guayaba es el pseudonimo del productor Ricardo Candal, que se dedica a la
produccion y mezcla en el sello autogestionado Guayaba Records. Su sello es el maximo
exponente del lofi hip-hop en Espafia, con artistas como los raperos Craneo y Lasser o los
productores Made in M y Juan Rios.

15 Entrevista realizada por el autor el 17 de mayo de 2020.
16 | a catalogacion como género esta tomada del propio articulo de Born y Haworth.
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tecnologias pre-digitales como sintetizadores analogicos, VHS y cintas de
casete" (Born y Haworth 2017: 245). El lofi se centra principalmente en la
recreacion de sonoridades de soportes como los discos de vinilo o los casetes.
Con la edicién timbrica de las fuentes y la adicion de ruido se consigue que los
sonidos extraidos de samples queden practicamente irreconocibles,
dificultando la identificacion historica de su origen. Al ubicar las fuentes sonoras
en un espacio temporal indefinido se consigue igualar las sonoridades
contemporaneas con fuentes procedentes de practicamente cualquier momento
de la historia de la musica grabada: “El envejecimiento artificial del sample es
una especie de performance de baja fidelidad!'’ que la posiciona en un pasado
no especifico, en una era de tecnologia de grabacion analdgica” (Winston y
Saywood 2019: 45). La reduccidn frecuencial (normalmente de agudos) de las
fuentes se asemeja a la degradacion propia de las cintas de casete de baja
calidad, a veces las piezas de lofi hip-hop no sobrepasan los 10kHz. La
simulacion del vinilo viene determinada por el ruido afiadido de la aguja de un
vinilo en mal estado'®, con polvo o suciedad, y ademas la ondulacién en altura

del sonido general o fluttering que se asemeja al sonido de un vinilo deformado.

Fig. 3. Espectrograma de la cancion "Espuma" de Fanso (Acid House, 2015), donde percibimos la
pérdida casi total de contenido frecuencial por encima de los 10kHz.

17 La reduccion de calidad intencional aplicada a las pistas se relaciona con una performance
en el sentido de que forma parte del discurso sonoro relacionado con un pasado ficticio.

18 Este ruido se puede insertar desde hardware que permita afiadir este sonido, software o con
la superposicién de una pista con dicho sonido grabado.
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Estas modificaciones timbricas pueden realizarse desde el software, pero la
nostalgia en el lofi también tiene relacién con los procedimientos creativos. El
tratamiento de las fuentes en este subgénero y los resultados sonoros se
vinculan con el uso del sampler Roland SP-404. Este sampler comercializado
desde 2005 representa una buena parte de la iconografia de la produccion del
lofi hip-hop. Es un dispositivo, aunque moderno, limitado en sus posibilidades
técnicas, pero cuyos efectos y procesadores sobre las fuentes forman parte de
la estética sonora del lofi. El Roland SP-404 solo permite tener una dinamica en
cada sample, la edicion de las fuentes es destructiva (no permite deshacer
pasos si no se copia el sonido original en dos bancos), no dispone de interfaz
visual y los efectos solo se pueden controlar desde tres perillas. Esta forma de
trabajo, aunque se trate de un dispositivo digital, se aproxima mas a las
dindmicas de edicibn de audio de la época analOgica, aportando una
perspectiva nostalgica a los procesos dentro de la creacion contemporanea. El
enmascaramiento de las fuentes no solo crea una sonoridad envejecida e
inconcreta respecto a la ubicacion histérica del sonido, sino que también
dificulta la percepcion ritmica de la pieza, que se suma al estilo imperfecto

derivado del hip-hop instrumental de finales del siglo XX.

El uso de la tecnologiay el ritmo

En la creacion de beats se suele dar una dualidad entre programacion e
interpretacion. En el estilo lofi conviven la “imperfeccién” de la interpretacion
acustica y los conceptos de exactitud y consistencia de la musica electronica.
Es comudn tener una variabilidad dinamica en charles y bombos, pero una
dindmica estable en la caja. Algo similar sucede en términos ritmicos, el charles
y la caja tienden a estar fuera del grid temporal, pero el bombo suele aparecer
en su ubicacién exacta en el primer pulso del compéas. Los materiales elegidos
para funciones melddicas o arménicas suelen tener poco contenido ritmico.
Estas fuentes tienen variables temporales y dinamicas de forma implicita con
las que el beatmaker juega para conseguir un equilibrio con el resto de

elementos por medio de la compresion y otros procesadores de mezcla.
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La dualidad entre interpretacion y programacion convive dentro de la creacion
de beats, ya que ambas herramientas tienen una funcionalidad distinta y
permiten una finalidad estética concreta. El fin del productor es el de conseguir
una interpretacion acorde a su expectativa compositiva. Adoptando la
terminologia propuesta por Kvifte (2010), el productor compone una

interpretacion.

El beatmaker concibe los elementos dentro del beat desde un punto de vista
meétrico. Es por esto que la técnica mas presente entre los productores a la
hora de ejecutar una pieza adopta un nombre relacionado con la interpretacion
de bateria: finger drumming. El finger drumming consiste en una ejecucion
ritmica sobre un instrumento que permita al productor disparar los samples
mediante la interpretacion sobre un controlador o un sampler como si de un
instrumento de percusion se tratase. Es comun realizar esto en instrumentos
separados, incluso interpretar cada elemento de la bateria de forma
independiente, pero también hay productores que llevan esta técnica a la
interpretacion en directo activando todos los sonidos simultaneamente. Como
indica el productor Senor Guayaba: “empiezo por la bateria, a veces por el
bombo, otras por el charles, y siempre voy pista por pista, nunca hago la de
marcarme la bateria de una sola vez”, esto le permite un mayor control de la
ubicacién temporal de cada nota. Normalmente el finger drumming se relaciona
con el uso de samplers o controladores con sistema de pads derivados del Akai
MPC, pero podemos extrapolar la técnica a la ejecucidbn sobre otros
instrumentos como teclados MIDI. Estos dispositivos permiten registrar el
tempo y la dindmica con que el intérprete ejecuta las piezas. En el caso de los
dispositivos externos analégicos?®, la interpretacion se extrae en forma de onda
sonora, mientras que en los controladores MIDI la interpretacion queda
registrada con todos los parametros variables que este sistema recoge, y dicha
interpretacion puede ser facilmente editable dentro del software. Es por esta
“editabilidad” de los pasajes MIDI dentro de la DAW que la mayoria de

productores optan por este tipo de dispositivos para realizar sus piezas, ya que

19 Con esto nos referimos a los instrumentos como la Akai MPC o la Roland SP-404, que solo
sacan sefal de audio y por tanto analdgica, aunque los procesadores internos sean digitales.
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pueden reajustar la interpretacion en términos temporales o dinamicos e

incluso cambiar las fuentes sonoras una vez realizada la ejecucion.

La programacion consiste en componer manualmente la interpretacion. Las
DAW permiten dibujar dentro de su interfaz una ejecucion, atendiendo a tiempo
y dindmica del mismo modo en el que se representaria visualmente tras una
ejecucion real sobre un instrumento controlador. El contratiempo que
representa esta opcion es el de tener que ajustar cada nota de manera precisa,
lo que obliga a los productores a tener un criterio claro de las sonoridades que
se buscan mientras realizan la colocacion y ajuste de los eventos MIDI sobre la
DAW. Este tipo de aproximacion puede ser beneficiosa para musicas que
buscan lo exacto, ya que las DAW tienden a situar las notas de manera regular
y con dindmica uniforme dentro del piano roll. Sin embargo, para musicas de
sonoridad organica, este tipo de procesos se hacen tediosos, por lo que el
finger drumming suele ser la opciébn mayoritaria. A pesar de ello, algunos
productores como Juan Rios?° definen su técnica en los siguientes términos:
Para las baterias suelo pintar en el piano roll y juego con el swing para darle mas
realismo al asunto. También uso finger drumming con la MPC232, aunque en menor

medida. Los samples para la melodia principal y deméas si que suelo componerlos

haciendo finger drumming y jugando un poco con las distintas variaciones posibles??.

Encontramos que en este caso la programaciéon de las baterias suele ser la
opcion predilecta del productor, aunque esto a priori ralentice los procesos
creativos. Para dotar de realismo a los pasajes programados las DAW cuentan
con herramientas como los parametros de cuantizacién. La cuantizacion tiende
a mover las interpretaciones imprecisas a una ubicaciébn sincrona y
metrondmica con indiferencia respecto a cémo se hubiera ejecutado en primera
instancia (como en la Fig. 1). Pero también se pueden utilizar para todo lo
contrario. Los parametros conocidos como de swing o de humanizacion buscan
devolver la inexactitud de la interpretacion humana a los pasajes programados.

Es asi como las herramientas de cuantizacion pueden usarse en dos sentidos.

20 Productor sevillano del sello Guayaba Records dedicado al lofi hip-hop. Cuenta con seis
albumes publicados desde 2015 y forma parte del grupo Fanso.

21 Entrevista con el productor Juan Rios realizada por el autor el 21 de mayo de 2020.
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En primer lugar, ajustar o perfeccionar una ejecucion hecha mediante un
controlador. La cuantizacion se puede aplicar en mayor o menor medida
haciendo m&s o menos exacto ese pasaje proveniente de una interpretacion.
También es comun aplicar esta cuantizacion a diferentes notas del pasaje MIDI
en lugar de al total del mismo, controlando precisamente qué debe ser afectado
y como, siendo regulable de diferentes formas en un mismo pasaje. Por otro
lado, el swing realiza un desajuste aleatorizado del evento MIDI respecto al grid
temporal. El parametro swing no afecta a la ejecucién dinamica, pero si a la
temporal. Dependiendo del programa incorpora imprecisiones al pasaje, o lo
adecua al patron atresillado del swing del jazz, que si no se aplica en el total de
su capacidad deja las notas en un lugar impreciso.

Muchas veces si que pruebo con los charles a meterle swing, pero segun el tema pues

le acabo metiendo mé&s o menos. Si que intento cuando hay un swing que me gusta y

funciona, si que intento darle mas swing a mas instrumentos para que tengan mas ese

vaivén?2,

Fig. 4. Pasaje MIDI cuantizado por defecto a la derecha y a la izquierda el mismo pasaje al que se le han
aplicado parametros de swing. Observamos cdmo los eventos en tiempo débil se desplazan ligeramente.

El pardmetro de “humanizacion” de las DAW tiene una finalidad similar, dar un
caracter impreciso (humano) a una interpretacion programada de forma
automatica, pero estos ademas de la variabilidad temporal afiaden la
imprecision dinamica que una interpretacion humana tendria. El contratiempo
de este proceso es que no suele conseguir un movimiento adecuado a lo que
suele buscar un productor y no es una funcion disponible en todos los

softwares.

22 Entrevista con el Sefior Guayaba realizada por el autor el 17 de mayo de 2020.
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El objetivo interpretativo de una pieza de lofi hip-hop es el de lograr un
resultado tanto orgdnico como mecanico en la que ambas ideas convivan,
combinando las aportaciones humanas y digitales con el resultado de un
equilibrio irregular que crea la sensacion de un “descontrol controlado” en el
oyente. Para este equilibrio ritmico impreciso, la combinacién de interpretacion,
programacion y edicién ritmica hace que el productor pueda conseguir piezas
con una sonoridad performativa independientemente de los procesos que haya
seguido para conseguirlo. Como ya sefalaba Goodwin (1988:225): “los
musicos pop de hoy en dia son a menudo técnicos que han aprendido a
programar tan habilmente como las generaciones anteriores (hasta el punk)
aprendieron a tocar”. Es asi como trabaja el productor de lofi hip-hop,
disefiando una interpretacion desde el error voluntario y la “degradacion

analdgica en el entorno digital”.

Error y nostalgia en productores y audiencias

La regresion sonora es cada vez mas comun en la musica popular. Del mismo
modo que en la estética visual encontramos cada dia mas presente una
representacion simulada de las tecnologias analdgicas, sucede también en la
musica. El error técnico, como son los ruidos o la falta de contenido frecuencial
derivado de los soportes y medios de produccion pasados afiaden un valor
organico a las creaciones digitales. Este valor afiadido produce una sensacion
de naturalidad en el oyente. Por otro lado, la aportacion performatica de la
interpretacion o programacion imperfecta en la musica digital genera una
sensacion “humanizante” dentro de medios técnicos puramente artificiales. Si
bien tanto los ritmos erraticos o “exageradamente expresivos” vienen existiendo
desde finales de la década de los noventa del siglo XX, no habian permanecido
en las corrientes musicales del mainstream, quedando relegados a
movimientos underground. La reaparicion de estas figuraciones ritmicas en un
estilo también erratico en términos timbricos con una repercusion en las
audiencias como en el caso del lofi hip-hop denota una busqueda de esa
naturalidad perdida en las producciones matematicamente perfectas por parte
de las audiencias. Las audiencias millonarias (mayoritariamente pertenecientes

a la generacion Z y millennials) de este género surgido y distribuido casi
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exclusivamente por medios online al margen de los canales de distribucion
generalistas es a dia de hoy el ejemplo mas evidente de “tecnostalgia” en el

consumo y produccion musical.

Futuros estudios en torno a este movimiento deben incidir en la percepcion de
los oyentes y su relacion con estas sonoridades pretéritas simuladas y, del
mismo modo, que lleve a los productores de nuevos estilos musicales con
fundamentos electronicos a recrear conductas e interacciones con la tecnologia
digital desde la limitacion de lo analdgico en contraposicion a la posibilidad casi
ilimitada de los medios virtuales y digitales. Estos estudios deben tratar tanto la
parte sociolégica como el andlisis de las técnicas y las estrategias creativas.
Las decisiones procedimentales en el proceso creativo son vinculantes con el
resultado final de las piezas. El productor de lofi decide rechazar las
posibilidades predeterminadas de los medios digitales para trabajar el sonido
desde un punto manual y plastico. La decision de elaborar timbricamente cada
sonido que aparece en la produccion, modificando de forma precisa y selectiva
su contenido frecuencial, dinamico y temporal dota de valor artistico a cada
produccion y hace del productor una figura de tres ejes: técnico, compositor e
intérprete. Esta concepcion de la creacion desde la edicion sonora como
elemento principal de interés es cada vez mas frecuente en las musicas
populares urbanas, el valor de la musica no incide tanto en lo formal o lo
apreciable a nivel de notacién, sino en la timbrica y el uso de la tecnologia para
recrear ambientes o0 sensaciones sonoras. Las nuevas formas de creacion
precisan de nuevos métodos de analisis que permitan desglosar la forma de
pensar y ejecutar una produccion. El analisis debe emparejarse al ritmo con el

que la creacion musical modifica sus formas cada vez mas sutiles y complejas.
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OVERDUBBING QUEEN

ANALISIS COMPARATIVO DE LAS ESTRUCTURAS MULTIPISTA EN LOS
SOLOS DE BRIAN MAY (1970s vs 1980s)

Oriol de Haro Pareras

Resumen

El paulatino, pero creciente, interés de la musicologia por la producciéon musical
en el pop-rock ha facilitado nuevos enfoques que nos permiten ir mas alla de
perspectivas tradicionales como el analisis musical académico o las
aproximaciones socioculturales a los fendmenos de la muasica popular urbana.
De esta forma, la produccién musical nos ofrece un magnifico pretexto para
aproximarnos a areas como la composicion, los arreglos, los valores estéticos o
la recepcion —entre muchisimas otras cosas— desde el prisma de la praxis
puramente sonora. El presente articulo pretende hacer una aportacion en esa
direccion planteando un andlisis cuantitativo sobre las formas en las que el
guitarrista britanico Brian May grabd sus solos en los discos de Queen.
Concretamente se analizara la densidad de voces en pistas distintas que
contienen los solos de guitarra de la banda entre 1973 y 1991. Tal
planteamiento parte de la hipétesis segun la cual, entre los afios 1973 y 1977,
los solos de May presentan mucha mas densidad que en la etapa posterior
(1978 a 1991). Partiendo de una comparativa de corte cuantitativo basado en
un trabajo de vaciado estadistico, se aventuran algunas hipotesis que
entrelazan el uso creativo de la tecnologia con determinadas corrientes
estéticas o con el concepto de estilo y la generacién de un discurso sonoro

personal.

Palabras clave: Queen, Brian May, sobregrabacion, produccion musical,

discurso sonoro.

Abstract

The gradual but growing interest of musicology for music production in pop-rock
has facilitated new approaches that allow us to go beyond traditional

perspectives such as academic musical analysis or sociocultural approaches to
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the phenomena of urban popular music. In this way, musical production offers
us a magnificent pretext to approach areas such as composition, arrangement,
aesthetic values, and reception —among many other things— from the prism of
purely sound praxis. This paper aims to contribute to that direction by proposing
a quantitative analysis of the ways in which the British guitarist Brian May
recorded his solos on Queen's records. Specifically, the density of voices on
different tracks containing the band's guitar solos between 1973 and 1991 will
be analyzed. Such an approach starts from the hypothesis that, between 1973
and 1977, May's solos presented much more density than in the later stage
(1978 to 1991). Starting from a quantitative comparison based on a statistical
emptying work, some hypotheses that intertwine the creative use of technology
with certain aesthetic currents or with the concept of style and the generation of

a personal sound discourse are ventured.

Keywords: Queen, Brian May, overdubbing, music production, sound

discourse.

Introduccion

Cuando Simon Frith (1996) propone tres etapas para definir la historia de la
musica, tal triparticion nos invita a reflexionar sobre la intencion del ser humano
de condicionar y preservar el sonido a lo largo de la historia. Esa voluntad de
intervencidn sobre el sonido musical ya la observamos en tiempos ancestrales,
mucho antes de que la grabacion sonora entre en juego. Serge Lacasse (2000:
37) explica que durante la prehistoria los humanos ya condicionaron la
construccion de diferentes espacios disefiados especificamente para obtener
una mejor acustica. El ejemplo de Lacasse alude a las primeras expresiones de
la primera etapa propuesta por Frith, la Folk stage. En la Art stage encontramos
mas ejemplos de esa voluntad, con la distribucién de los instrumentos en forma

de semicirculo en las orquestas y la llegada de un elemento crucial: la notacién,

1 En Performing Rites: on the value of popular music (1996) Frith define estas etapas en base a
cémo el ser humano experimenta el fendbmeno musical pensando sobre todo en como se
preserva y se transmite la mdsica. En la primera etapa, la folk stage, la musica s6lo puede ser
ejecutada con el propio cuerpo. En la segunda etapa o art stage, la musica es transmitida
mediante la notacidon musical y en la Ultima etapa, la pop stage, la musica puede ser también
preservada mediante las grabaciones sonoras.
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cuya manera de transmitir la musica incidird en la forma en la que la
conceptualizamos (Cook 2012: 73-77). Por ultimo, en la Pop stage, la fijacion
sonora modelara de nuevo la forma en la que experimentamos la musica. En
esa tercera etapa es donde —sobre todo a mediados de siglo XX— la produccién
sonora introducird una serie de herramientas que resultaran cruciales, pero a
menudo invisibles para el consumidor. Tal como propone Jordi Roquer (2018)
esa paradoja puede explicar en parte por qué la produccién musical ha sido
invisible para la musicologia tradicional —centrada mas en los autores y las
obras que en los procesos—, pero también para la etnomusicologia —muy atenta
a los procesos y a los contextos, pero poco a las tecnologias que los
acompafian— (32-33).

El presente articulo pretende recalcar la necesidad de seguir investigando
sobre esos procedimientos con la intencidén de aportar nuevas reflexiones sobre
la relevancia de la produccién musical en los procesos de grabacion. La
producciéon musical, tal y como se ha comentado, puede ser Util para lograr una
vision mas holistica sobre las actividades musicales, en un terreno que deberia
interesar tanto a musicélogos como a etnomusicologos (si es que esa distincion
tiene algun sentido hoy en dia). Para que esto ocurra habria que desarrollar
una serie de herramientas de andlisis para llegar a comprender la totalidad del
propésito de la manipulacion del sonido y para desarrollar investigaciones
complejas en esta rama, una tarea cuya dificultad ha sido denunciada desde la
musicologia internacional (Théberge 1989 y 1997; Middleton 1993; Katz 2010;
Tagg 2012 o Askergi 2013, entre otros) e incluso nacional (Juan de Dios
Cuartas 2013, 2016a, 2016b; Roquer 2015, 2018; o Segura 2019). Dichas
herramientas son necesarias para poder analizar las modificaciones realizadas
por el productor o técnico de sonido en la cadena de audio, que pueden
atender a elementos tan trascendentes como la distribucién espacial en el
campo estéreo, la alteracion del timbre mediante ecualizacién o los procesos
de alteracién de las dinamicas con compresores, expansores, puertas de ruido,

etc. Sin embargo, la dificultad en abordar estos procesos de manera empirica®

2 Las dificultades para una aproximacion empirica al estudio de la produccién de un disco
pueden ser muchas: idealmente deberiamos partir de los archivos multipista originales y, aun
asi, esos archivos no tienen por qué mostrar el total de procesado aplicado sobre cada pista.
En ese sentido, una metodologia posible es la etnografia a través de entrevistas a los

8 IBE I Sociedad de NUMERO 15 (2)- OTONO 2020

Etnomusicologia 181




CUADERNOS DE |
MUSICOLOGIA

ISSN: 2014-4660

en lo que a andlisis se refiere no imposibilita un acercamiento desde otras
perspectivas. En el caso que nos ocupa —el sonido de las guitarras de Queen—
podemos investigar y documentar el particular uso del multitracking por parte
de Brian May y acercarnos también a su proceso de edicion timbrica. De esta
manera, mediante la realizacion de un estudio comparativo se analiza la
densidad de voces y pistas en los solos de guitarra presentes en sus discos,
partiendo de la hip6tesis que apunta que, entre los afios 1973 a 19773, el
trabajo del guitarrista de la banda presenta mucha mas densidad que en los de
la etapa posterior (1980 a 1995).

Sobre el sonido de Queen: Estado de la Cuestidon

Queen es un grupo que dispone de una larguisima lista de publicaciones
especializadas en torno a su carrera, sin embargo, pocas abordan la cuestion
de la produccion sonora desde un prisma analitico. Una de las primeras que lo
hace es el libro Good Vibrations de Mark Cunningham (1996), que presenta
una recopilacion de toda la historia de la produccion musical, desde la
invencion de la grabaciéon multipista hasta principios de los afios noventa.
Cunningham recorre los avances y técnicas mas influyentes de diferentes
productores y grupos musicales, describiendo las metodologias que llevaron a
cabo durante todo el proceso de grabacién y edicion. Llegados a los 1970s, el
autor se detiene en las técnicas de sobregrabacion utilizadas en los primeros
discos de Queen producidos por Roy Thomas Baker, prestando especial
atencion a las guitarras “multicapa” de Brian May:

La idea de Brian May sobre las exuberantes multicapas de guitarra ya rondaba la cabeza

del musico antes de la llegada de Baker. [...] Antes de que Queen hiciera su primera

demo, ya disefié un papel para que su instrumento se desenvolviera mucho mas alla del

productores e ingenieros que, sin embargo, quedard a merced de la subjetividad del
entrevistado cuando sea posible acceder a su testimonio. Aunque no ofrecen una solucion
completa al problema, herramientas como Sonic Visualiser nos permiten algunos andlisis sobre
parametros especificos del sonido que pueden resultar de gran ayuda para la tarea que nos
ocupa, sin embargo, trabajando con archivos mezclados, no siempre es posible generar
analisis del todo concluyentes sobre determinados pardmetros. Determinar la densidad de
voces seria un ejemplo de ello.

8 Durante buena parte de 1979, Queen estuvo ocupado con la gira mundial que daria lugar a la
publicacién de Live Killers, su primer album en directo. Por esa razon, 1979 queda fuera de la
comparativa ya que no existe ningiin disco realizado en un estudio publicado en ese afio.
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acompafiamiento ritmico tradicional y realizar solos. Tuvo la vision de usar la guitarra de
manera orquestal, entrelazando frases y contrapuntos complementando las voces. Pero,
en la practica, no pudo experimentar por completo con este enfoque hasta que Queen no
empez06 a trabajar en las sesiones de grabacion, utilizando el multipistas para poder
realizar estas sobregrabaciones y crear asi el efecto de orquesta de cuerda (223)%.

Aungue no fuera el primero en tener esta concepcion de utilizar la guitarra de
una forma orquestal, May destaca en la forma en la que realiza esta
orquestacion y en la produccion posterior del sonido. Asimismo, Cunningham
describe y abre una linea de pensamiento en la que se centra este trabajo.
Cabe mencionar que esta publicacién, aunque no es una propuesta puramente
musicoldgica, se convierte en uno de los primeros escritos en abrir futuras
lineas de investigacion en el campo de la produccion musical desde un prisma
musicoldgico y analitico. En relacién con la metodologia de analisis cuantitativo
que se usara en el presente trabajo, tomamos como referencia el articulo “The
Queen Anomaly” (Printer 2001)°, que se divide en seis apartados: los tres
primeros analizan el grado de repeticién melddica en distintos hits del pop y los
tres siguientes analizan en profundidad la obra de Queen con los criterios
preestablecidos en la primera parte. Otro ejemplo que podemos encontrar con
relacion a la produccion musical y el grupo britdnico es la tesis doctoral de
Barry Christopher Promane (2009), titulada Freddie Mercury and Queen:
Technologies of Genre and the Poetics of Innovation. Aunque en este trabajo
no se tratan puramente elementos de produccién sonora, si podemos encontrar
algunos detalles que nos permiten profundizar en como Queen realizaba estas
tareas creativas, sin embargo, el enfoque de la tesis es principalmente
historiografico y descriptivo. En The Development Of The ‘Epic’ Queen Sound
(2015) Nick Braae se propone identificar los diferentes factores que hacen que
el “sonido Queen” sea tan caracteristico. El trabajo desglosa por partes las
“huellas dactilares” del sonido de la banda britanica, haciendo un analisis de la
produccion sonora en torno a diferentes enfoques, como el tratamiento vocal o
instrumental para realizar sus armonias o citando ejemplos concretos de como

el grupo ubica en el espacio determinados instrumentos usando el modelo de

4 Las citas en inglés han sido traducidas por el autor.
5 Disponible en: http://www.icce.rug.nl/~soundscapes/VOLUMEQ3/Queen_anomaly.shtml
[Consulta: 22 de abril de 2020]
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analisis espacial propuesto en la década de los 1980 por David Gibson. Por su
parte, en Queen's Snake: The use of audio production as a means to semantic
extension in Queen' s "Was It All Worth it", Jordi Roquer, Santos Martinez y
Carles Badal (2015) estudian las capacidades semanticas de los efectos de
audio —en este caso del flanging— para concluir con un andlisis de caso sobre
un tema de Queen. En ese articulo se presentan algunas ideas sugerentes,
como por ejemplo la posibilidad de que exista una determinada
“recepcion/conceptualizacion social de los efectos” (31-33) o las posibles
diferencias entre alusién y metafora sonora (36-39), basadas en las teorias de

Philip Tagg sobre las evidencias presentadas en el tema analizado.

Tecnologiay discurso sonoro

Aunque sea de forma muy breve y siempre focalizando en el papel de la
guitarra, puede resultar interesante dedicar un apartado previo a abordar la
relacion entre discurso sonoro y ciertos artefactos que, tradicionalmente,
escapan de las perspectivas musicolégicas tradicionales. Tales aspectos
fueron apuntados ya en los afios 1980 cuando Tagg propuso atender a
aspectos “acusticos y electromusicales / mecanicos” (1982: 9) para no
quedarse en un mero andlisis tradicional. Estos aspectos —que Tagg ha ido
recuperando y ubicando en las ultimas revisiones de su modelo analitico (2012:
307-313)- incluyen la distorsion, la panoramizacion, el filtraje / ecualizacién, la
compresion de dinamica o el uso de delay entre muchos otros aspectos. En el
caso que nos ocupa resulta mas que logico abordar algunos de estos
elementos, puesto que son procedimientos y artefactos sonoros que tienen una
total relacién con el sonido de Brian May y, por extension, con buena parte del

sonido que relacionamos con Queen.

Un concepto clave que, por su dimensién y trascendencia, merece ser
mencionado aparte es la grabacion multipista (de hecho, el concepto de
overdub usado en el titulo de este trabajo guarda una directa y necesaria

relacion con él). Aunque por cuestiones de espacio no nos detendremos aqui
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en ninguna explicacion de caracter historiografico®, como gran cambio de
paradigma tecnolégico, si que resulta imprescindible mencionarlo por su directa
incidencia en uno de los elementos mas definitorios del “sonido May”: la
sobregrabacion (overdubbing en inglés)’. Por lo tanto, no se trata de un efecto
de sonido, sino de una innovacion tecnoldgica cuyo impacto es determinante
para la transformacion de los modelos creativos en el pop, ya que poco a poco
Se convierte en un proceso compositivo per se. Por esta razon Roquer lo define
como un “macroproceso” que, al lado de otras innovaciones como el estéreo o
el micréfono de condensador, resultaron ser “una base fundamental para la
invencion de nuevos procedimientos creativos” (2018: 19). Por su parte,
Théberge (1989: 99) justifica por qué el multitracking es el principal
responsable a la hora de generar nuevos discursos sonoros ya que, con su
llegada, se trastocan todos los modelos y metodologias dentro de la musica en
cuanto a la reproduccion e interpretacion se refiere. Algunas de las
consecuencias mas obvias que podemos observar son la posibilidad de
conseguir grandes densidades sonoras a partir de, paraddjicamente, un solo
intérprete/ejecutante (el caso de Mike Oldfield con Tubular Bells (1973) resulta
un ejemplo paradigmatico) pero también el logro de unas “hiperrealidades
sonoras™ que van a ser progresivamente naturalizadas por el publico a medida
gue esa metodologia de grabacion se va asentando. En el caso de Queen se
puede observar muy bien estos sonidos “hiperreales” en muchos ejemplos mas
alla de la guitarra, como en las armonias vocales de Mercury emulando coros

de gran densidad. Si hablamos de la guitarra de May, Cunningham (1996: 223)

6 Existen muchas publicaciones gue abordan la historia de la tecnologia multipista y su relacién
con la creacién y la composicién en el pop. Por ejemplo: Cunningham (1996), Théberge (1989,
1997), Levitin (2007), Martin; Hornsby (1994), Snyder (2003) y White (2000) entre muchos
otros.

7 En este articulo se utilizardn indistintamente los dos términos como sinénimos, también
multitracking puede resultar un término a tener en cuenta. Por Ultimo, cabe sefialar que en el
ambito estatal a menudo se ha utilizado el término recording, aunque su traduccion fuera del
contexto que nos ocupa puede generar alguna confusion.

8 Levitin describe el término como “aquellas impresiones sonoras que nunca tendriamos en el
mundo real” (2006: 2). Roquer, en un articulo dedicado exclusivamente a ese concepto (2018),
argumenta que la “hiperrealidad sonora es siempre resultado de un uso creativo de la
produccion musical” (32) y, haciendo una comparacion con el cine, “implica un pacto ficcional
en lo sonoro” (2006: 32). Ese pacto ficcional se da “entre artistas y consumidores, y es un
proceso mediado por la industria musical a través de todas las herramientas técnicas que
intervienen en la produccion de audio” (2006: 32).
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ya nos advierte que el uso del multitracking en la obra de Queen no es una
novedad, sin embargo, algunos de los usos especificos que el musico britdnico

da a la sobregrabacion, si son notablemente innovadores®.

Una vez apuntada la importancia de la sobregrabacion en el discurso de May,
existe un segundo elemento, también de gran influencia en su estilo: el uso
creativo del filtrado frecuencial o, dicho de otra forma, la ecualizacion. Uno de
los elementos mas esenciales y primordiales del sonido de Queen, y en
general, de la produccion musical, es la forma en la que se emplea la
ecualizacion. Cunningham define el acto de ecualizar como “el ajuste de una
frecuencia para variar la calidad de sonido deseada” (1996: 411) y su uso
puede ser correctivo —si la intencion es corregir el timbre para asemejarse a
como era la fuente original antes de ser capturada— o creativo —cuando
mediante la alteracion de frecuencias se busca generar un nuevo sonido—
(Roquer 2019)%°. Esta es de las tareas mas esenciales e imprescindibles en la
producciéon musical, y es especialmente incidente en ciertas texturas
inventadas por May. En ese sentido, aunque no presentamos ningun estudio
exhaustivo, si podemos encontrar varios ejemplos donde Queen incide en la
ecualizacion intencional. La canciéon “Good Company” (1975) es un claro
ejemplo de como mediante la ecualizacion se puede llegar a lo que Eirik
Askergi (2013) define como un “marcador sonoro”. En este caso, el marcador
sonoro funciona recreando (Gnica y exclusivamente desde la guitarra de May)
un cuarteto de dixieland de los afios 1920. Uno de los aspectos mas atractivos
de este ejemplo es la capacidad de modificar el sonido de la guitarra para
buscar formas efectivas de reproducir los recursos propios de estos
instrumentos. El glissando del trombdén, por ejemplo, era simulado con la
palanca que mueve el puente del instrumento y la sordina de la trompeta con

un pedal de wah-wah. Pero mas alla de estos recursos concretos estrictamente

9 En ese sentido la figura de Les Paul resulta absolutamente ineludible como claro precursor de
la sobregrabacion con la guitarra.

10 Definicion dada en la conferencia inaugural de la 12 Jornada de Investigacion en Produccion
Musical celebrada en la Universidad Complutense de Madrid. Dia 9 de abril de 2019. Facultad
de Geografia e Historia. Disponible en: https://youtu.be/9YJ0-hnx3J0?t=743 [Consulta: 18 de
agosto de 2020].
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relacionados con la técnica de cada instrumento, ¢ Qué procedimientos empled
el guitarrista de Queen para conseguir de manera tan sorprendente los timbres
del trombon, el clarinete o la trompeta? May saturd la sefial de la guitarra
utilizando el Deacy Amp (amplificador del cual hablaremos mas adelante), para
que ademas de convertir en cuadrada la forma de onda, generara mas
armonicos impares. El sonido de una onda cuadrada ya de por si recuerda al
sonido del clarinete, ademas, tanto el clarinete como la trompeta basan sus
timbres en la suma de intensidades de sus armonicos impares partiendo de
este sonido base, que ya se desmarcaba de un sonido de guitarra eléctrica

convencional.

Junto con la ecualizacion, otro elemento que es imprescindible en la produccién
de Queen es la panoramizacion. Como se ha comentado anteriormente, la
implementacion comercial del sonido estereofénico representa un cambio de
paradigma en lo que a produccion musical se refiere. La nueva tecnologia
obliga a productores e ingenieros a plantearse de qué manera podemos ubicar
los instrumentos en el espacio estéreo de la mezcla. Antes de llegar a
determinadas convenciones que actualmente nos parecen incuestionables
(como no panear demasiado bombo y bajo) los pioneros del estéreo trabajaron
con propuestas que hoy en dia nos pueden parecer radicales, como por
ejemplo situar las guitarras y toda la bateria en un canal y a las voces y el bajo
en el otro'l. Se trata de un momento crucial en el que se definen unos
manuales estéticos que perduraran a lo largo de las siguientes décadas y que
Alan Moore y Ruth Dockwray (2010) relatan con detalle en su articulo
“Configuring the Sound-box 1965-19727'2, A menudo, los técnicos del
momento optan por una propuesta mas visual que auditiva, ubicando los

instrumentos segun la posicion en el escenario (algo que aun sucede en el

11 Esta configuraciéon panoramica es la que encontramos, por ejemplo, en el tema “I Saw Her
Standing There” de los Beatles, editado en 1963 por la discografica Parlophone, donde
escuchamos el bajo y guitarra solista en el canal izquierdo, en el medio encontramos la bateria
y en el canal derecho la guitarra ritmica y las voces. Tales distribuciones son habituales en
muchos discos editados durante la primera mitad de la década de 1960.

12 Moore y Dockwray entienden el concepto “Sound-box” como el uso de un modelo heuristico
de cuatro dimensiones para la discusion de las ubicaciones aparentes de las fuentes de sonido
dentro de las grabaciones. Durante su articulo, relatan cémo desde mediados de la década de
1960, el cambio cada vez mayor de mono a estéreo significé que los productores e ingenieros
tuvieron que lidiar con la nocidn y el potencial del arreglo o mezcla sénica de una cancion.
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esquema sonoro de la mdusica sinfonica). Con el tiempo, esas primeras
propuestas irdn mutando hacia criterios mas basados en las légicas de
reproduccion y en las nuevas posibilidades de mezcla (Roquer 2018: 20). La
consecuencia logica de esos cambios es la llegada una enorme cantidad de
ideas creativas para trabajar la panoramica, ideas que encontraremos también
dentro de las creaciones de May, principalmente en la década de los 1970. En
esta etapa podemos observar diferentes formas de panoramizacion extrema en
momentos puntuales, sobre todo en canciones como “My Fairy King” (1973),
“Killer Queen” (1974) o “The March of The Black Queen” (1974)'3. En la
introduccién de ésta Ultima, podemos apreciar la ubicacién radical de los
diferentes registros sonoros que nos permiten ubicar y diferenciar los
instrumentos de una forma notoria, abriendo el sonido de una forma que nos
puede llegar a recordar a las grabaciones de los afios sesenta mencionadas
anteriormente, pero llevandolas a otro nivel. A diferencia de las primeras
grabaciones estereofénicas, estas canciones contienen cambios graduales de
panordmica en momentos determinados, denotando una sensacion de
movimiento. Esta sensacion la podemos encontrar en canciones como “Keep
Yourself Alive” (1973), “Bicycle Race” (1978) o también en etapas posteriores
como en los solos de “A Kind of Magic” (1986), “Party” (1989) o incluso en la
linea de bajo (algo para nada habitual) de la cancion “Breakthru” (1989). Queen
hace un uso extensivo del movimiento de la panoramica que implica a casi
cualquier instrumento utilizado en sus discos, en algunos casos, tal movimiento
incide directamente en la composicidn de la propia cancion y también en su

recepcion.

Mencionar el binomio panoramica-significado invita a citar de nuevo a Philip
Tagg, quien, en su propuesta de modelo para el analisis semiético del sonido,
propone denominar anafona quinética (ginetik anaphone) a todo objeto musical
gue nos recuerde o aluda al movimiento (2012: 44). Un buen ejemplo de esta
insinuaciéon en forma de recurso sonoro —que en la obra de Queen suele
reforzar el contenido de la letra— la podemos encontrar sobre el texto “anyway

the wind blows” en “Bohemian Rhapsody” (1975). En esta parte podemos

13 Otros ejemplos de esta tipologia en la década de 1980 e inicios de los 1990 son “Was It All
Worth 1t?” (1989), “It's A Hard Life” (1984) o “Don’t Try So Hard” (1991).
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escuchar el crescendo de un ride tocado con mazas cuyo tratamiento sonoro y
movimiento panordmico simboliza el viento que aparece en el texto!4. Otro
ejemplo es “Now Im Here” (1974), donde encontramos una voz ubicada a la
izquierda mientras que a la derecha encontramos la misma pista con un delay y
reverberacion para dar mas sensacion de espacio. En el momento que Mercury
canta “now I'm there...”, se invierte la panoramizacion, jugando una vez mas
con el contenido de la letra a partir de un efecto de produccion. Otro uso de la
panoramizacion, que ya hemos mencionado anteriormente, es para
descongestionar la mezcla, para dar amplitud y, sobre todo, para poder
diferenciar voces. Esto es crucial en las tareas de armonizacion utilizadas por
May, ya que la posibilidad de panoramizar voces y distribuirlas en el campo
estéreo permite trabajar con una mayor densidad en los overdubs que hemos
mencionado. Una ultima forma que podemos encontrar en el tratamiento
panoramico de Queen es lo que Brian May define como bells, una idea robada
de la musica de Annunzio Paolo Mantovani'®, en la cual cada intérprete toca
una nota mantenida, entrando en tiempos distintos, produciendo un efecto de
“cascada”. En varias ocasiones a lo largo de la discografia de Queen, May
recrea este efecto mediante la panoramizacién, ubicando a la izquierda y

derecha del estéreo nota por nota en una posicion diferente?®.

The Sound of May: La Red Special, el Treble Booster, el Vox AC30 y el
Deacy Amp

A los dieciocho afios Brian May construyé, con la ayuda de su padre, la Red
Special: el instrumento que define buena parte del sonido de Queen. Como el
joven guitarrista no se podia permitir comprar una Fender o una Gibson,
decidio hacer su propia guitarra eléctrica con materiales que tenia por casa. Tal

y como nos cuenta el propio musico:

14 En este fragmento se aplicé la técnica de time strech sobre cinta, acelerando la reproduccion
del ride (y por tanto la altura del sonido) y posteriormente volviendo a la velocidad original. A
ese efecto se le afiadié un poco de phasing, que sumado al efecto de panoramica contribuye
enormemente a la sensacion de viento y movimiento.

15 Disponible en: https://youtu.be/Pd1vX9TL0ol1U?t=460 [Consulta: 16 de agosto de 2020]

16 Algunos ejemplos que podemos escuchar de esta técnica son los solos de “Good Company”
(1975), “The March Of the Black Queen” (1974), “39”” (1975) o “Father to Son” (1974).
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El proceso duré dos afios y todo se hizo con herramientas manuales (...) usando todo lo
gue podiamos llevarnos a las manos. El mastil era parte de una antigua chimenea.
Tallamos a mano las incrustaciones en los trastes con antiguos botones de nacar y la
palanca de trémolo se hizo con una alforja de bicicleta, jrematando la punta con una

aguja de tejer de mi madre!?’.

Uno de los aspectos importantes del cuerpo de la guitarra es que no es
totalmente maciza, tiene pequefios espacios que permiten la resonancia de las
cuerdas y, por lo tanto, ofrece un feedback que las guitarras macizas sélo
pueden conseguir si estan muy proximas a un amplificador. En cuanto a las
pastillas, May intent6 crearlas €l mismo sin obtener el resultado que esperaba,
por esa razon opté por comprar unos fonocaptores de la marca Burns,
concretamente del modelo Trisonic. Practicd una serie de modificaciones como,
por ejemplo, cubrir de adhesivo dos de las tres pastillas para disminuir ciertas
frecuencias no deseadas®®. Mientras que todas las demas guitarras que se
producian en masa, como las Stratocaster o Les Paul, tenian un sistema de
bobinado en paralelo, la guitarra de Brian May tenia un sistema en serie, lo que
permitia tener hasta siete combinaciones de sonido posibles, pudiendo activar
las tres pastillas al mismo tiempo (y con la opcion de invertir la fase, posibilidad
que también resulta de mucha relevancia en su particular sonido). Otro
elemento indispensable de la Red Special es el puente, disefiado
especialmente para que cuando se utilice la palanca de trémolo, se haga la
menor cantidad de friccibn en las cuerdas, lo que hace que el instrumento

tenga una afinacion estable.

Otro factor determinante en el sonido de la guitarra eléctrica es el amplificador.
En el caso que nos ocupa, May emplea dos modelos distintos. El que usa tanto
en estudio como en directo y con el que mas se le identifica es el VOX AC30,
un amplificador icénico de lo que algunos autores han definido como “la
invasion britanica”. Este amplificador se empezd a comercializar en 1958 en
Inglaterra por la necesidad de obtener mayor potencia de la que ofrecia su
hermano pequefio, el VOX AC15. Dispone de un canal limpio y uno de

distorsidbn con una sonoridad Unica y peculiar que lo ha convertido en un

17 Disponible en: https://www.theguardian.com/lifeandstyle/2014/oct/18/brian-may-queen-
guitar-red-special-dad [Consulta: 7 de agosto de 2020].

18 Disponible en: https://youtu.be/Pd1vX9TLolU [Consulta: 7 de agosto de 2020].

¥ Sociedad de 1 Y
8 | B E L Etnomusicologia NUMERO 15 (2)- OTONO 2020 190



https://www.theguardian.com/lifeandstyle/2014/oct/18/brian-may-queen-guitar-red-special-dad
https://www.theguardian.com/lifeandstyle/2014/oct/18/brian-may-queen-guitar-red-special-dad
https://youtu.be/Pd1vX9TLo1U

CUADERNOS DE |
MUSICOLOGIA

ISSN: 2014-4660

iconico dentro de la historia de la musica popular. Asi pues, gracias a la
sugerencia hecha por Rory Gallagher, May adquiere un par de estos altavoces
con un coste de £50%°. A lo largo de su carrera musical, el guitarrista de Queen
ha llegado a tener una coleccion bastante importante de amplificadores de este
modelo, algunos de ellos modificados por Greg Fryer a finales de los afios
noventa para conseguir un sonido mas particular en sus directos?°. Sin
embargo, todos los discos de Queen fueron grabados con amplificadores
originales Vox, aunque segun el disco podemos observar pequefas
modificaciones?!. Segln el album y el sonido deseado, la configuracién del
amplificador variara. May normalmente utiliza dos sistemas: el primero y mas
sencillo es la Red Special, pasando por un Treble booster y conectada al Vox
AC30. Una segunda disposicién, que por lo general incluye entre tres o cuatro
Vox AC30 (por sélo una toma de guitarra) es la técnica Wet & Dry Setup. Esta
técnica consiste en el uso de un amplificador principal sin ningun efecto de
sonido (Dry), con todos los parametros al maximo y otros de secundarios con
los efectos al 100% (Wet), los cuales van conectados normalmente con dos o
tres delays con diferente configuracion. Normalmente esta técnica se utilizara
para hacer armonizaciones o partes con delay, y es muy habitual como

configuracion en los directos??.

Otro amplificador que contribuye a crear este “sonido Queen” es el Deacy
Amp?3. El Deacy Amp es el amplificador con el que May realiza la mayoria de
grandes armonizaciones y que, con la edicion necesaria, caracteriza ese
sonido tan particular en algunas pistas de Queen. Tal y como nos explica Vox
Amplification Ltd (2003)?* el Deacy Amp debe su nombre al bajista del grupo,

19 Disponible en: https://edition.pagesuite-
professional.co.uk/html5/reader/production/default.aspx?pnum=120&edid=eb04d4c4-3ffb-4ddb-
9333-c100955b7c51&isshared=true [Consulta: 8 de agosto de 2020].

20 Disponible en: https://fryerguitars.wordpress.com/ [Consulta: 15 de mayo de 2020].

21 Estas modificaciones se pueden consultar en el blog: https://fryerguitars.wordpress.com/
[Consulta: 15 de mayo de 2020].

22 Disponible en: https://youtu.be/Pd1vX9TLolU [Consulta: 7 de agosto de 2020].

23 Disponible en: https://edition.pagesuite-
professional.co.uk/htmi5/reader/production/default.aspx?pnum=114&edid=eb04d4c4-3ffb-4ddb-
9333-c100955b7c51&isshared=true- [Consulta: 7 de agosto de 2020].

24 Este es un manual de instrucciones de una réplica del sonido del Deacy Amp, por lo que nos
da mucha informacién de como es el amplificador original y de sus componentes.
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John Deacon (apodado Deacy por sus compaferos). El amplificador fue
disefilado por Deacon a partir de una placa de un circuito cerrado,
probablemente de una antigua radio que encontré el bajista en un contenedor
de reciclaje. La electronica contaba con cuatro transistores alemanes (dos en el
preamplificador y el controlador (driver) y dos a la salida de contrafase (push-
pull output). Modificando el circuito y afiadiendo un viejo altavoz, creé el Deacy
Amp como amplificador de guitarra, teniendo una potencia de 0,45 vatios y
alimentado por una pila de nueve voltios. Este amplificador sélo consta de una
entrada input, sin contar con ningun tipo de potenciometro de volumen o
ecualizador (en un inicio Deacon probd incluir un potenciémetro externo que
modificaba el volumen, pero descart6 la idea)?®. Habria que destacar la muy
baja impedancia de entrada (12 kOhms) que tiene el amplificador, que no es
muy util cuando se conecta una guitarra directamente. Esto se debe a que las
pastillas de guitarra deben recibir una impedancia mucho mayor para poder
hacer su trabajo correctamente. De ahi que el uso del Treble Booster de Brian
fuera de vital importancia, no s6lo en cuanto al tono, sino también en cuanto a
la compatibilidad general del recorrido de la sefal. La placa del circuito del
amplificador se mont6 en una estanteria donde afiadiria unos altavoces HiFi de
1960, estos altavoces contienen dos pequefios bafles (un woofer y un tweeter)
conectados a través de un condensador eléctrico. En la actualidad, gracias a la
calidad de los materiales (y con el uso que ha hecho May), tiene un sonido
relativamente dulce en comparacién con los sistemas HiFi. Con estas
modificaciones y combinando el sonido ligeramente distorsionado que emite
con el Treble Booster y la Red Special, Brian May consiguié un sonido Gnico
que se puede escuchar en solos como “Procesion”, “The Fairy Feller's Master-
Stroke” (1974), la ya mencionada “Good Company” (1975), “Love of My Life”
(1975), “You Take My Breath Away” (1976), “Dreamers Ball” (1978), “It's a Hard
Life” (1984), “Bijou” (1991) o incluso “A Winter's Tale”, unos de los ultimos
temas grabados por Queen en 1995, cuatro afios después de la muerte de

Freddie Mercury, para el disco postumo Made in Heaven.

En lo que se refiere a efectos de sonido, entre la Red Special y el VOX AC30,

el unico efecto modificador del timbre siempre presente en el sonido de Brian

25 Disponible en: https://fryerguitars.wordpress.com/ [Consulta: 15 de mayo de 2020].
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May es el Treble Booster. Tal configuracion hace que May obtenga un sonido
limpio y rico en armédnicos, pero cuando satura la sefial, es posible obtener una
distorsion muy caracteristica rica en frecuencias agudas y medias. A lo largo de
su carrera, May utiliza el Dallas Rangemaster Treble Booster que adquiere
justo antes de grabar su primer disco con Queen?s. Un afio mas tarde, se
puede apreciar una variacion en la sonoridad de la guitarra, debido a un cambio
de pedal del mismo modelo (ya una modificacion de los AC30), pero a
mediados de 1973, debido a que May también empleaba el pedal en sus
directos, lo perdid, haciendo dificil la adquisicidon de otro, ya que la marca dejo
de producirlo. Con la ayuda de su padre, Harold May, decidieron construir un
prototipo imitando el circuito del Rangemaster, utilizando el mismo modelo de
transistor aleman que caracteriza el sonido del anterior. Este pedal
probablemente lo utilizaria para la grabacion del tercer disco Sheer Heart
Attack (1974), posteriormente Pete Cornish producird el BC149, solucionando
un problema de radiofrecuencias producido por este transistor aleman, el cual
Brian utilizara de 1975 hasta mediados de los ochenta. Posteriormente Greg
Fryer construira estos pedales de forma exclusiva para el muasico britanico que
los utilizara hasta la actualidad?’. Finalmente, cabe destacar el uso del delay,
también muy definitorio del trabajo guitarristico de May. En esa direccion
encontramos dos sistemas esenciales: en la década de 1970 May utilizaba dos
ecos de cinta de la marca Maestro Echoplex, muchas veces de forma
panoradmica para obtener un efecto de tipo ping pong delay. En los afios
ochenta, sustituye los Echoplex por un MXR digital delay, utilizando la misma

configuracion (Celona 2017).

Andlisis: Overdubbing Queen

A continuacion, se presenta un analisis cuantitativo sobre las tipologias de solo
grabados por Brian May en los discos de Queen, para comprobar si la hipotesis
propuesta (que entre los afios 1973 a 1978 los solos presentan mucha mas

densidad que entre 1980-1995) se confirma. El método utilizado consiste en

26 Disponible en: https://youtu.be/2xG4mnmObBQ [Consulta: 16 de agosto de 2020].
27 Disponible en: https://fryerguitars.wordpress.com/ [Consulta: 15 de mayo de 2020].
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contabilizar la cantidad de pistas en los solos de guitarra eléctrica para cada
uno de los discos de estudio de la banda britanica y, aprovechando esa tarea,
se reflexiona sobre algunos otros aspectos estéticos y procedimentales. A
causa de la imposibilidad de disponer de los archivos multipista de todos los
discos, la metodologia utilizada es hibrida, partiendo por un lado de fuentes
documentales (transcripciones publicadas de los solos) y, por otro, de
transcripciones propias para el resto de solos de los cuales no existe
documentacion oficial publicada. Por lo tanto, cabe advertir la posible presencia
de un pequefo porcentaje de error en estas transcripciones personales debido
a la imposibilidad de contrastar los datos con fuentes oficiales. De los discos de
estudio se excluyen Queen at the Beeb (editado en 1989 con versiones previas
del primer disco de Queen)?® y los albumes en directo Live Killers (1979), Live
Magic (1986) y Live at Wembley (1992). Tampoco otros conciertos editados o
las distintas ediciones especiales comercializadas a partir de 1995 han sido
incluidas en el analisis, por tratarse, en la inmensa mayoria de casos, de
versiones o remasterizaciones de temas ya editados anteriormente. A partir de
las transcripciones obtenidas se han anotado los siguientes paradmetros en una
tabla para cada disco del grupo: a) la cantidad y tipologia de solos de guitarra
por disco y por cancion; b) la cantidad de sobregrabacion de los solos en su
punto de maxima densidad de voces?®; c) observaciones particulares sobre el
solo (si presenta algun efecto particular, comentarios sobre la timbrica,
procedimientos especiales, etc.); d) la fuente de donde se ha extraido la
informacion y e) un apartado con un enlace para consultar, en algunos de los
casos, los archivos de forma aislada). Todos estos parametros se pueden

consultar detalladamente en el apartado del Anexo 1.

Nuestra hipétesis parte de la ya mencionada division de la obra de Queen en
dos etapas®’, la primera —que va del afio 1973 a 1978— comprende influencias

28 En algln caso, estas versiones grabadas en sesiones distintas a las del primer disco, los
solos presentan alguna variacién. Sin embargo, no se ha considerado un elemento analizable
dado que se trata del mismo trabajo editado en 1973.

29 Aunque también se han anotado las guitarras que hacen acompafiamiento armonico para

futuras lineas de investigacion. Cabe recordar que el uso de delay no se contabiliza como
overdub.

30 Por supuesto se trata de una division arbitraria, basada en la premisa que subyace de la
hipotesis planteada para el trabajo. Sin embargo, tal separacién ha sido y es muy utilizada
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de grupos como Led Zeppelin, Pink Floyd, Yes o Genesis, con el habitual uso
de estructuras largas y complejas que encontramos en el rock progresivo3..
También encontramos el legado de The Jimi Hendrix Experience, Cream o The
Shadows para entender el papel iconico que la guitarra desempefia en la
musica de Queen (papel iconico que por otra parte podemos extrapolar a gran
parte de la musica popular urbana de los 1970 y 1980). Sin embargo, a partir
de la década de los 1980 —y en consonancia con otras grandes bandas de los
1970 como los ya mencionados Pink Floyd, Yes o Genesis— Queen parece que
simplifica las estructuras de sus canciones -y también de los solos—
acercandolas mas al pop, con estructuras habituales de tres o cuatro secciones
por cancion. Partiendo de las tablas generadas (que pueden consultarse en el
Anexo 1), se han generado graficos que nos mostraran, para cada época, la
cantidad de canciones sin solos, la cantidad de solos que hay por cancion vy,
por ultimo, la cantidad de sobregrabaciones que hay por solo. La Figura 1 nos
muestra una primera aproximacion descriptiva de cémo son los solos de la
banda en esa primera etapa, mostrando el nUmero de canciones sin solo de

guitarra y las canciones que contienen solos sin y con overdubs:

tanto por la critica especializada como por los fans de la banda. Los cambios en la forma o en
las estructuras tanto de las canciones como de los solos, pueden ser factores que explican el
porqué de esa divisién temporal tan compartida por distintos sectores.

81 La cancion “March Of The Black Queen” (1974), por ejemplo, tiene hasta 12 secciones
distintas.
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PRESENCIA Y TIPOLOGIA DE SOLOS EN LAS
CANCIONES DE QUEEN (1973-1978)

W solos con overdub M sinsolos M solos sin overdub

16; 20%

35; 44%

29; 36%

Figura 1: Relacion y tipologia de solos en las 88 canciones editadas entre 1973 y 1978.
Fuente: elaboracion propia

Los siete primeros albumes de la banda contienen 80 canciones, de las cuales
29 (un 36%) no tienen solo de guitarra. El 64% restante lo forman canciones
con uno o mas solos, 16 de estas canciones contienen solos con una sola voz
mientras que los 35 restantes tienen solos con varias voces. Se observa pues,
un porcentaje elevado de canciones de Queen que tienen solos de guitarra,
entre las cuales mas de dos tercios son solos con algun tipo de overdub. Antes
de entrar a analizar con mas detalle esta parcela de solos de varias voces,

veremos la cantidad de solos por disco para la etapa entre 1973 y 1978:
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Cantidad de solos de guitarra eléctrica por disco (1973-1977)

[e)]

(€]
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w

N

=

Queen Queen I Sheer Heart A nightatthe A Day atthe News of the Jazz
Atack Opera races World
Total de
10 10 11 11 4 8

solos

mNingunSolo m1 m2 m3

Figura 2: Representacion de la proporcién de los solos de guitarra eléctrica entre 1973 y 1978.

Fuente: elaboracion propia.

La Figura 2 muestra el nimero de solos por album desde el disco de debut de
la banda hasta Jazz (1978). Las barras verticales representan el nimero de
canciones distribuidas segun la cantidad de solos que encontramos por cancién
(ver codigo de colores). En Queen (1973) encontramos tres canciones gue no
tienen solo de guitarra, seis que tienen un solo y una cancion que tiene dos
solos, en total son ocho solos en el primer disco de la banda. Por su parte,
Queen 1l (1974) es el unico album de la banda que contiene tres solos distintos
en una sola cancién (“The March of the Black Queen”), y A Night At The Opera
(1975), juntamente con A Day At The Races (1976) son los discos con més
solos del catdlogo de la banda, con doce solos. Un afio después, en 1977 y en
plena eclosion del punk, encontramos el descenso mas importante en cuanto a
solos en la primera etapa de la banda, con News Of The World (1977), album
gue contiene soélo cuatro solos de guitarra, cifra que solo sera menor en Flash
Gordon (editado en 1980 como banda sonora de la pelicula homénima).

Sin embargo, dada la hipotesis de este trabajo, el foco de atencion de nuestra
investigacion se centra en la densidad sonora de los solos de May, para lo cual
resulta imprescindible un recuento de voces o pistas por solo. En la primera
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etapa estudiada, los discos de Queen presentan estas densidades en cuanto a

pistas en un mismo solo:

Cantidad de pistas por solo (1973-1978)

IS

w

N

[EEN

“I I|II | IRL IIIII I

Queen Queen Il Sheer Heart A Night At The A Day At The News Of The Jazz
Attack Opera Races World

1 m2 m3 w4 W5 W6 H7 H38 W12

Figura 3: Cantidad de pistas de guitarra eléctrica en los solos (1973-1978).

Fuente: elaboracion propia.

Como podemos observar, A Night At The Opera (1975) es el disco que
contiene mas overdubs de guitarra en una sola pieza (concretamente en la
version instrumental de “God Save the Queen”, arreglo que la banda utilizara
desde entonces para cerrar sus conciertos). Sin embargo, se trata de un caso
particular, ya que no podemos considerarlo un solo convencional, sino un
arreglo particular para guitarra eléctrica del himno inglés. A Night at The Opera
es también uno de los dos discos de Queen que contiene ocho pistas de
guitarra para un solo (en “The Prophet’s Song”), siendo A Day At The Races
(1976) el otro caso (en “The Millionaire Waltz"). En esta primera etapa
encontramos una mayoria de solos con overdub con tres pistas de guitarra
solista (un total de once solos), seguidamente nos encontramos solos con dos
pistas de guitarra solista (en diez casos) y seis casos con cuatro pistas
simultdneas (seis solos). Un dato que salta a la vista es el descenso de
densidad de pistas en News Of The World (1976), en el que tan sélo se
produce una sola sobregrabacion en los solos, concretamente en la cancion

“It's Late”. ¢ COmo se explica esta repentina disminucion, si en el 4lbum anterior
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tenemos cinco solos de guitarra con overdubs? Pues, como avanzamos
anteriormente, en 1977 Inglaterra se ve sumida en una auténtica explosion del
punk, con los Sex Pistols como grupo mas emblematico de esta nueva ola.
Dada la conocida tendencia de Queen hacia la versatilidad estética —Printer
(2001) ya nos advertia la condicion enormemente camaleodnica del discurso
estilistico de la banda— no es nada extrafio que en 1977 el sonido y el discurso
de la banda presenten cambios significativos. Si bien Hot Space (1982) suele
ser citado como el disco que provoca un gran cambio estilistico en Queen (con
la entrada de musicas disco, funk, patrones de percusion y bajos sintéticos,
etc.), en News Of The World encontramos un cambio mas sutil pero igualmente
significativo: el descenso de solos de guitarra y, a su vez, de composiciones
con estructuras complejas. Esas dos grandes diferencias con los discos
anteriores coinciden con la eclosién del punk. Ademas, las criticas de la prensa
y de la disminucién de ventas del altimo disco en comparaciéon con A Night At
The Opera (1975) hizo que Queen buscara una nueva sonoridad.
Curiosamente, tal y como nos cuenta O’Casey en el documental Queen: Days
Of Our Lifes (2011), Queen coincidié con los Sex Pistols en el mismo estudio
para la grabacion de News Of The World. Con Jazz (1978) el grupo vuelve a
recuperar el modelo de solo con overdubs (con tres temas que contienen solos
de cuatro voces y uno de tres), sin embargo, la complejidad de las estructuras
de sus canciones parece que no sera retomada hasta muy al final de su carrera
y, en todo caso, siempre de manera muy puntual®2. Esa simplificacién en las
estructuras formales, de alguna manera, puede ser un elemento muy definitorio

de la evolucién del rock progresivo hacia el pop mas comercial de los 1980.

Si pasamos a examinar la presencia y tipologia de solos en la segunda etapa
de la banda (1980-1995), encontramos un claro descenso de densidad en los
solos (un 38% de solos con overdubs frente al 44% de la etapa anterior). Sin
embargo, esta etapa de la discografia de Queen nos obliga a precisar un
detalle: Flash Gordon (1982) es un album concebido como banda sonora para
un filme y, por tanto, contiene mucha musica ambiental y muy pocas canciones

con estructuras tradicionales.

32 Por ejemplo, “Was it all worth it” del album The Miracle (1989) o “Innuendo” y The Show Must
Go On”en Innuendo (1991), dltimo disco editado por la banda antes de la muerte de Mercury.
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PRESENCIA Y TIPOLOGIA DE SOLOS EN LAS CANCIONES DE
QUEEN (1980-1995) CONTABILIZANDO FLASH GORDON

W sin solos Msolos sin overdub M solos con overdub

33; 36%

Figura 4: Relacion y tipologia de solos en las 92 canciones editadas entre 1980 y 1995
contabilizando el album Flash Gordon (1980). Fuente: elaboracion propia.

Si contabilizamos el disco Flash Gordon, debemos fijarnos en la figura n°4, es
decir: treinta canciones con solos sin sobregrabacién alguna (en color azul),
treinta y tres canciones sin solos (en verde) y veintinueve canciones con solos
con overdubs (en naranja). Estas cifras nos dan una medida bastante equitativa
entre temas sin solo, con solo de una voz y con solos de varias voces (y se
diferenciaria de la primera etapa por una disminucién notable de los solos con

overdubs).

PRESENCIA Y TIPOLOGIA DE SOLOS EN LAS
CANCIONES DE QUEEN (1980-1995) SIN
CONTABILIZAR FLASH GORDON

Hsinsolos Msolos sin overdub M solos con overdub

28; 38%

Figura 5: Relacion y tipologia de solos en las 92 canciones editadas entre 1980 y 1995 sin
contabilizar el album Flash Gordon (1980). Fuente: elaboracion propia.
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En cambio, si no tenemos en cuenta este disco, las canciones sin solo pasan a
ser 17 (un 23% respecto a un 36%), aunque el nivel de overdubs no se ve
demasiado alterado (29 frente a 28; 31% frente a 38%) y observamos cémo el
namero de temas con solos de una sola voz también es similar (30 frente a 29;
33% frente a 39%). En ambos casos, el cambio fundamental lo vemos en la
disminucién del modelo de solo con gran densidad de voces, dando paso a un
modelo de solo mas representativo del discurso de May en esta segunda etapa

de la banda.

Si miramos la cantidad de solos por cancién, unicamente The Miracle (1989)
tiene una cancion con tres solos (la que da nombre al album) y Hot Space
(1982) y The Works (1984) son los albumes con menos solos (si no contamos
con Flash Gordon), con seis y cinco solos respectivamente. La tendencia
predominante es claramente el uso de estructuras con un Unico solo de guitarra
e incluso la presencia de solos de sintetizador (ver Anexo 1, tabla ndm. 11).
Independientemente de la estructura interna de cada solo, la ubicacion de
estos solos en la forma es, en términos generales, mucho mas prototipica: al
no disponer de estructuras complejas como en los 1970, los solos pasan a

formar parte de las formas compositivas habituales en el pop mas mainstream.

Cantidad de solos de guitarra eléctrica por
disco (1980-1995)

18
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8
6
4
2
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The Game Flash Gordon Hot Space The Works AKind Of The Miracle Innuendo Made in
Totalde 19 2 6 5 Magic 12 15 Heaven

solos

11 10

M ningun solo 1 solo 2 solos 3 solos

Figura 6: Representacion de la proporcion de los solos de guitarra eléctrica del 1980-1995.

Fuente: elaboracion propia
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Este grafico refuerza la tendencia que se ha mostrado anteriormente, donde
vemos un claro predominio del empleo de estructuras simples con un unico
solo de guitarra®:. La mayoria de los albumes utilizan un solo por cancion,
aunque a partir de A Kind of Magic (1986) vemos una tendencia a utilizar méas
de un solo por cancién. Casualmente, es la vuelta de Queen a un estilo mas
rock dejando a un lado los elementos de mdusica techno que podemos
encontrar, por ejemplo, en Hot Space (1982). El disco con mas solos de
guitarra eléctrica es el ultimo que grab6 Freddie Mercury con vida, Innuendo
(1991). Sin embargo, el que menos solos de guitarra eléctrica, obviamente, por
los motivos expuestos anteriormente, es Flash Gordon (1980), seguido de The

Works (1984) con un total de cinco solos.

Cantidad de pistas por solo (1980-1995)
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The Game Flash Hot Space The Works A Kind Of The Miracle Innuendo Made In
Magic Heaven

1 m2 3 m4 m5 m10

Figura 7: Cantidad de pistas de guitarra eléctrica en los solos (1980-1995).

Fuente: elaboracion propia.

83 Quizas el adjetivo “convencionales”, o cercanas a las “férmulas radiables” seria mas
adecuado que “simples” para definir ese tipo de canciéon en términos de estructura. No
confundir el término “férmula radiable” con el de “radio formula”: con formula radiable aludimos
a las estructuras radiadas por las emisoras mainstream en las que se usan formas simples
basadas en la combinacion de pocos elementos contrastantes: estrofa, estribillo, solo y puente,
con la posibilidad de disponer de alguna variacién estructural mas como una introduccion o una
coda. En esas estructuras prototipicas del pop-rock, el solo suele desempefiar una funcién muy
clara: permite que el binomio estrofa-estribillo —ya expuestos y repetidos anteriormente— sea de
nuevo utilizable sin que se acuse la repetitividad de la estructura melddico-armonica usada
(Roquer 2016).
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La cancion que mas sobregrabaciones tiene es “The Wedding March” (1980)
con diez pistas, en un caso comparable a “God Save The Queen”: un arreglo
para guitarra en el cual todas las voces son ejecutadas por la Red Special con
un control de la variedad timbrica y la panoramica muy trabajados. En cuanto a
la cantidad de overdubs, podemos observar dos subgrupos dentro de esa
segunda etapa: una primera franja en la que las sobregrabaciones disminuyen
drasticamente (1980-1984), y una segunda franja (a partir de 1986) en la que
Se recupera esta practica, aunque sin llegar a los niveles de los afios setenta.
Uno de los principales motivos de esta disminucion respecto a los niveles de la
primera etapa puede ser el uso de sintetizadores. Es bien conocida la no
utilizacion de sintetizadores durante la primera etapa de la carrera de Queen,
ya que, con un buen trabajo de ecualizacion y un proceso de produccion, la
Red Special podia llegar a producir sonidos similares al de un sintetizador.
Durante esa primera etapa, la frase No-Synths aparecia siempre en las
contraportadas de los discos. Tal acto no sélo definia una manera de hacer,
también promovia “una nueva y particular forma de ‘autenticidad performativa’
al defender (y reivindicar) el uso creativo de la ecualizacion” (Roquer, 2016). Se
trata por lo tanto de un posicionamiento estético y comercial cuyo alcance
puede dar pie a interesantes reflexiones acerca de las relaciones entre
tecnologia y creacion (ya sea en la era de los primeros multipistas o bien en la
era del AutoTune; en ambos casos elementos vistos como “trampas” por
determinado segmento del sector musical). Uno de los muchos argumentos
gue podemos encontrar en contra de los sintetizadores (que carecen de sentido
en la actualidad) nos lo explica Roberts (2019)3*:
A mediados de los 1970 habia resentimiento contra el uso de sintetizadores porque
mucha gente sentia que eso era hacer trampas. [...] si una banda iba a agregar cuerdas
a una grabacién, deberian contratar musicos. Si los grupos querian una seccion de
vientos, algunos criticos y determinados fans consideraban que se debia contratar una
seccién de vientos. Mucha gente odiaba el sonido de cuerdas o viento duplicados en un
sintetizador. Claramente, estas personas no estaban al tanto del coste de contratar
musicos de estudio o llevar musicos adicionales de viaje con la banda. Estos criticos

eran extremistas en sus criticas hacia algunas bandas. Esta reaccion se consideré una

de las razones por las que Queen colocé el mensaje "iSin sintetizadores!" en sus

34 Disponible en: https://www.classicrockhistory.com/why-gueen-should-not-have-printed-no-
synthesizers-on-liner-notes/ [Consulta: 20 de agosto de 2020]
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albumes. Sin embargo, no fue la principal razén. La razén principal [...] fue en respuesta
a un critico musical que habia elogiado el trabajo de sintetizador en el album debut de la
banda titulado Queen. El comentario lo habia hecho Chris Wels en la revista britanica
Melody Maker. En el video documental de la realizacion de A Night at the Opera, el
baterista de Queen, Roger Taylor, explic6é que la cita enfureci6 a la banda,
especialmente a Brian May, quien habia trabajado tan duro para crear un sonido original

con la guitarra.

A partir de The Game (1980) Queen decide introducir los sintetizadores en su
discurso. Es posible que entre las razones que hay tras esa decision se
escondan varios factores: una simple y comprensible inquietud artistica por el
cambio, el avance en los modelos de sintesis y sus nuevas prestaciones o la
influencia y el gusto por determinadas musicas que, a partir de finales de los
1970, empiezan a interesar, especialmente a Mercury. Tal y como explica
O’Casey (2011), otro factor decisivo es el hecho de trabajar en Musicland,
estudio de grabacion ubicado en la ciudad de Munich, fundado por Giorgio
Moroder. En los afios ochenta Musicland era uno de los estudios con mejor
tecnologia y mejor equipamiento de Europa y la colaboracién con Reinhold
Mack, un nuevo productor musical el cual habia trabajado con grupos como
Electric Light Orquestra, T. Rex o Deep Purple, inyectd nuevas ideas en el
proceso de produccién de los discos de esta época. Este cambio coincide con
cuestiones de indole méas personal (pero obviamente también incidentes) para
cada uno de los integrantes de Queen, sobre todo en el caso de Freddie
Mercury, muy influenciado por el movimiento de los clubs nocturnos de la
ciudad alemana y sus musicas. Los nuevos pastiches de musica disco, funk y
musica negra que se escuchaban en esos clubs, resultaron un discurso
especialmente atractivo tanto para John Deacon como para Freddie Mercury.
Nuevas tendencias (para algunos peligrosamente alejadas del discurso habitual

de Queen) que quedaron reflejadas especialmente en Hot Space (1882).
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Conclusiones

A lo largo de este trabajo, hemos tratado de introducir una perspectiva tedérica
sobre la produccién sonora para comprobar la importancia que tienen sus
procesos en la construccidon sonora del pop-rock. Hemos podido ver en
profundidad diferentes factores que hacen que Queen tenga un sonido unico y
reflexionar sobre cémo la produccion musical utiliza estas tecnologias con fines
estéticos, con numerosos ejemplos de como la banda britanica emplea

diferentes técnicas para conseguir ese sonido tan caracteristico y reconocible.

El estudio de los elementos que producen el sonido tan caracteristico de la
guitarra de Brian May nos ha permitido entrar en ese interesante terreno de la
produccién musical focalizando en un elemento icénico del rock: los solos de
guitarra. En cuanto a nuestra hipétesis de trabajo, hemos podido comprobar
como, efectivamente, hay mas overdubs de guitarra eléctrica en la primera
época de la banda. De los 62 solos que encontramos en la primera etapa, un
44% presentan sobregrabacion, frente al 31% que encontramos en la segunda
etapa®. La cantidad de pistas/voces que contienen los solos en los afios 1970
también es notablemente mayor que en los 1980, por lo que es posible hablar

de mas densidad sonora en los solos de esa primera etapa de Queen36,

La disminucién de esa densidad sonora de los solos de May, a partir de los
afios 1980, transcurre en paralelo a la entrada del sintetizador (instrumento
“prohibido” para Queen hasta 1980) y a musicas cercanas al funk y al disco o el
synth-pop. Ese cambio tiene su momento algido entre 1982 y 1984,
coincidiendo con la publicacion de los albumes Flash Gordon, Hot Space y The
Works, momento a partir del cual tanto la densidad de voces como la cantidad
de solos retomaradn cierto protagonismo. Sin embargo, resulta curioso
comprobar que, tanto en la primera como en la segunda etapa, contienen la
misma presencia de solos: de los 80 temas editados por Queen entre 1973 y
1978, 62 canciones contienen solos mientras que, en la segunda etapa, de los

95 temas editados, 71 contienen solos de guitarra, exactamente la misma

35 Estas conclusiones estan siendo realizadas contabilizando el album Flash Gordon (1980).

%6 Aunque por cuestiones de espacio no resulta viable entrar en ello, seria interesante
relacionar estos datos con la evolucion tecnolégica y papel que juega el paso de los multitrack
de 16 a 24 pistas 0 en qué medida influye el “time code” y la posibilidad de sincronizar dos
multitrack de 24 pistas.
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proporcion de solos (un 68%). Aun asi, es deducible que existe mas bien una
etapa central (1980-1984) en la que el papel de la guitarra se ve alterado y
disminuyen tanto la cantidad de solos como el recurso de la sobregrabacion.
En esa parte final de la segunda etapa (especialmente entre 1986 y 1991) May
recupera el modus operandi de la primera etapa con estructuras complejas y
mas sobregrabacion, consolidando un discurso solista muy personal en el que
intervienen elementos melddico-ritmicos tradicionales, pero también el

elemento timbrico, totalmente vinculado a la practica del overdubbing.

Encontramos también un mayor uso del contrapunto tanto en los primeros
discos como en la etapa final, con un importante descenso en la etapa
intermedia (1980-1984). Aunque el sonido de Queen haya sido bastante
heterogéneo, el sonido de May, contrariamente, se ha mantenido fiel (en su
esencia) de principio a fin. Asi pues, el caso de este articulo pretende recalcar
la importancia de cémo el andlisis de la produccion musical nos da informacion
muy valiosa, en este trabajo, el cémo la sobregrabacién ha hecho posible el

sonido May y, por lo tanto, la musica de Queen.
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Anexos

Tabla n°1 - Analisis disco Queen (1973) Fuente: elaboracion propia

Canciones Num. NUm. Pistas de Observaciones Fuente Audio
De de Acompan
Solos Voces a-miento

https://bit
(Hal Leonard y/2zxzd
1 5 1 presencia de delay | Corporation, 1997) IC
(Barnes Music
Engraving Ltd,
1 1 2 2005,p. 41)
timbrica diferente,
sonido Queen vs
distorsion con wah-
2 1 wah
(Barnes Music
Engraving Ltd,
2 1 1 2005,p. 66)
(Barnes Music
Engraving Ltd, 2005,
1 3 0 p.108)
(Barnes Music
Engraving Ltd, 2005
1 3 1 p.128)
(Barnes Music
0 0 0 Engraving Ltd, 2005)
(Barnes Music
Engraving Ltd, 2005,
1 2 1 p.172)
(Barnes Music
0 0 0 Engraving Ltd, 2005)
(Barnes Music
Engraving Ltd, 2005,
1 4 0 p.210)
(Barnes Music
0 0 0 Engraving Ltd, 2005)
TOTAL 8 21 7
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Tabla n°2 - Analisis disco Queen Il (1974) Fuente: elaboracion propia

Canciones Nam. NUm. de Pistas de Observaciones Fuente Audio
De Voces Acompafia-
Solos miento
PROCESSION 1 7 0 https://1
drv.ms/b
[s!AVDR-
ZGKR-
QsjoJT
NeCvd
PJymQs
rEw?e=t
moglY
FATHER TO SON 1 3 2 https:/bi
tly/2Xa
hQW5
WHITE QUEEN 1 5 0
(AS IT BEGAN)
SOME DAY ONE 1 4 0
DAY
THE LOSER IN 1 1 1
THE END
ORGE BATTLE 0 0 0
THE FAIRY 0 0 0
FELLERS
MASTER-
STROKE
NEVERMORE 0 0 0
THE MARCH OF 3 3 0 Paneamiento
THE BLACK extremo
QUEEN
2 0
1 0
FUNNY HOW 0 0 0
LOVE IS
SEVEN SEAS OF 1 4 0 uso de delay, (Barnes
RHYE por tanto, Music
sensacién de Engravi
mas ng Ltd,
overdubbing 1993)
] 30 3
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https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoJTNeCVdPJymQsrEw?e=tm5g1Y
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoJTNeCVdPJymQsrEw?e=tm5g1Y
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Tabla n°3 - Andlisis disco Sheer Heart attack (1974) Fuente: elaboracion propia

Canciones NUm.  Nam. Pistas de  Observaciones Fuente Audio
De de Acompanfa-
Solos Voces miento
2 1
efecto Delay
BRIGHTON (sensacién de
ROCK 2 1 0 3 guitarras)
(Barnes
Music
KILLER Engraving | https://bit.ly
QUEEN 1 6 1 Ltd, 1993) | /2B75s0k
TENEMENT presencia de https://bit.ly
FUNSTER 1 2 2 Delay [2Xzb1fp
FLICK OF
THE WRIST 1 2 1
LILY OF THE
VALLEY 0 0 0
(Barnes
Music
NOW IM Engraving | https://bit.ly
HERE 1 1 1 Ltd, 1993) | /2B0OTi96
IN THE LAP
OF THE
GODS 0 0 0
https://1drv.
2 1 ms/b/s!Avb
R-ZGKR-
QsjoMYhC
6V7/NwObY
STONE COLD presenciade | ZcOg?e=jtb | https:/bit.ly
CRAZY 2 2 2 Delay Bcqg [2ZGwWK7P
DEAR
FRIENDS 0 0 0
MISFIRE 1 1 0
BRING BACK Imitacion
THAT LEROY timbrica de
BROWN 1 1 0 tin pan alley
SHE MAKES
ME
(STORMTRO
OPER IN
STILETTOS) 0 0 0
IN THE LAP
OF THE
GODS...
REVISTED 0 0 0
TOTAL 10 20 9
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https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoMYhC6v7Nw9bYZcOg?e=jtbBcq
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoMYhC6v7Nw9bYZcOg?e=jtbBcq
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoMYhC6v7Nw9bYZcOg?e=jtbBcq
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoMYhC6v7Nw9bYZcOg?e=jtbBcq
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Tabla n°4 - Analisis disco A Night At The Opera (1975) Fuente: elaboracion

propia

DEATH ON TWO 2 1 1 (Hal https://bi
LEGS (DEDICATED Leonard  t.ly/3c8G
TO...) Corporati  mem
3 0 on, 1995)
LAZING ON A 1 3 0 (Hal
SUNDAY Leonard
AFTERNOON Corporati
on, 1995)
I'M IN LOVE WITH 0 0 0 (Hal
MY CAR Leonard
Corporati
on, 1995)
YOU'RE MY BEST 1 3 0 (Hal https://bi
FRIEND Leonard  t.ly/2yGti
Corporati  zc
on, 1995)
0 0 0 (Hal
Leonard
Corporati
on, 1995)
SWEET LADY 1 3 1 Delay en las voces (Hal
secundarias Leonard
Corporati
on, 1995)
SEASIDE 1 0 3 en el solo la (Hal
RENDEVOUS funcion de solista  Leonard

la tiene la voz, la Corporati
guitarra  eléctrica  on, 1995)

acompafa
THE PROPHET 1 8 0 (Hal
SONG Leonard
Corporati
on, 1995)
LOVE OF MY LIFE 1 5 1 (Hal
Leonard
Corporati
on, 1995)
GOOD COMPANY 1 3 2 (Hal https://bi
Leonard t.ly/2zC
Corporati  G3uV
on, 1995)
BOHEMIAN 2 1 1 (Hal https://bi
RHAPSODY Leonard  t.ly/3c7J
2 0 Corporati  alL
on, 1995)
GOD SAVE THE 1 12 0 (Hal https://bi
QUEEN Leonard t.ly/2X3
Corporati  GMhE
on, 1995)

12 44 9
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Tabla n°5 - Analisis disco A Day At The Races (1976) Fuente: elaboracion

propia

1 1
TIE YOUR repeticion del https://bi
MOTHER primer solo con (Marshal | t.ly/2Ac
DOWN 2 1 1 variaciones I, 1992) WcM
YOU TAKE MY https://
BREATH bit.ly/2T
AWAY 1 5 0 FMwMw
https:
1drv.ms
/b/s!Avb
R-ZGKR-
QsjoM0
8YUOp8
Qlz6elOg | https://bi
?e=7n8Z | t.ly/2X4i3
LONG AWAY 1 3 0 rB hs
THE 5 0 https://bi
MILIONAIRE posibilidad de t.ly/2zAx
WALTZ 2 8 0 voces dobladas 0j5
YOU AND | 1 1 1
SOMEBODY
TO LOVE 1 1 0
WHITE MAN 0 0 0
GOOD OLD-
FASHIONED (Marshal
LOVER BOY 1 6 0 I, 1992)
DROWSE 0 0 0
TEO
TORRIATTE
(LET US CLING
TOGETHER) 0 0 0
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https://bit.ly/2AcyWcM
https://bit.ly/2AcyWcM
https://bit.ly/2TFMwMw
https://bit.ly/2TFMwMw
https://bit.ly/2TFMwMw
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoM08YUOp8QlZ6eI0g?e=7n8ZrB
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoM08YUOp8QlZ6eI0g?e=7n8ZrB
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoM08YUOp8QlZ6eI0g?e=7n8ZrB
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoM08YUOp8QlZ6eI0g?e=7n8ZrB
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoM08YUOp8QlZ6eI0g?e=7n8ZrB
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoM08YUOp8QlZ6eI0g?e=7n8ZrB
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoM08YUOp8QlZ6eI0g?e=7n8ZrB
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoM08YUOp8QlZ6eI0g?e=7n8ZrB
https://1drv.ms/b/s!AvbR-ZGKR-QsjoM08YUOp8QlZ6eI0g?e=7n8ZrB
https://bit.ly/2zAxOj5
https://bit.ly/2zAxOj5
https://bit.ly/2zAxOj5
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Tabla n°6 - Analisis disco News Of The World (1977) Fuente: elaboracion

propia

se puede
apreciar el https://
flanger al bit.ly/3
WE WILL principio del (Marsha rymn
ROCK YOU 1 1 0 audio Il,1992) |7

WE ARE
THE
CHAMPION
S 0 0 0

SHEER
HEART
ATTACK 0 0 0

ALL DEAD,
ALL DEAD 0 0 0

SPREAD
YOUR
WINGS 1 1 1

FIGHT
FROM THE
INSIDE 0 0 0

GET DOWN,
MAKE LOVE 0 0 0

SLEEPING
ON THE
SIDEWALK 1 1 0

WHO
NEEDS YOU 0 0 0

https://bi

t.ly/3c6h
IT'S LATE FPB

MY
MELANCHO
LY BLUES
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Tabla n°7 - Analisis disco Jazz (1978) Fuente: elaboracion propia

MUSTAPHA 0 0 0

FAT 0 0 0
BOTTOMED
GIRLS

JEALOUSY 0 0 0

BICYCLE 1 4 0 CLARO USO (Barnes https://bit.|
RACE DEL PANEO Music y/3cal X3
Engravi E
ng Ltd,
1993)
IF YOU 1 3 1
CAN'T
BEAT THEM
LET ME 1 1 1
ENTRETAIN
YOU
1 4 1 https://bit.1
yI2XAW1
h9
[\ ONLY 0 0 0
SEVEN
DYANES
DREAMER'S 2 1 1
BALL
4 0
1 1 1
LEAVING 0 0 0
HOME AIN'T
EASY
1 1 0 efecto de (Barnes https:/bit.|
flanger (se Music y/36xqEZ
aprecia en los Engravi 5
silencios) ng Ltd,
1993)
MORE OF 0 0 0

THAT JAZZ
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Tabla n°8 - Analisis disco The Game (1980) Fuente: elaboracion propia

Canciones Num. Num. de Pistas de Observaciones Fuente Audio
Voces Acompafia-
miento
(Marsh
all, https://bit.ly/2X
PLAY THE GAME 1 0 1992) vWMYS
2 1
las guitarras
que acompaian
se fusionan con
DRAGON la solista al final https://bit.ly/2T
ATTACK 1 2 del solo HEJhc
(Marsh
ANOTHER ONE all,
BITES THE DUST 0 0 1992)
se van
afadiendo
capas de
guitarras
NEED YOUR harmonizadas a
LOVING medida que
TONIGHT 3 avanza el solo
(Barnes
Music
CRAZY LITTLE Engravi
THING CALLED ng Ltd, | https://bit.ly/3
LOVE 1 1993) plpg9
ROCK IT (PRIME
JIVE) 1
DON'T TRY
SUICIDE 2
posible delay
en una guitarra,
pero puede ser
SAIL AWAY perfectamente
SWEET SISTER 4 un overdub
COMING SOON 1
(Barnes
Music
Engravi
ng Ltd,
SAVE ME 1 1993)
TOTAL 10 17
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Tabla n°9 - Andlisis disco Flash Gordon (1980) Fuente: elaboracion propia

Canciones NUm. De NUm. Pistas de | Observaciones Fuente Audio
Solos de Acompa-
Voces fiamiento
FLASH'S THEME 0 0 0
IN THE SPACE 0 0 0
CAPSULE
MING'S THEME 0 0 0
THE RING 0 0 0
FOOTBALL FIGHT 0 0 0
IN THE DEATH CELL 0 0 0
EXECUTION OF 0 0 0
FLASH
THE KISS 0 0 0
ARBORIA 0 0 0
ESCAPE FROM THE 0 0 0
SWAMP
FLASH TO THE 0 0 0
RESCUE
VULTAN'S THEME 0 0 0
BATTLE THEME 0 0 0
THE WEDDING 1 10 0
MARCH
MARRIAGE OF 0 0 0
DALE AND MING
CRASH DIVE ON 0 0 0
MINGO CITY
FLASH THEME 0 0 0
REPRISE
THE HERO 1 1 1
TOTAL 2 11 1
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Tabla n°10 - Analisis disco Hot Space (1982) Fuente: elaboracion propia
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Tabla n°11 - anlisis disco The Works (1984) Fuente: elaboracion propia

Canciones Nam. Nam. Pistas de Observaciones Fuente
De de Acompafa-

Solos Voces miento

RADIO GAGA Solo de (Marshal
Sintetizador I, 1992)

TEAR IT UP 1 1 1

ITS A HARD 1 4 1
LIFE

MAN ON THE 1 1 0
PROWL

MACHINES 0 0 0
(OR BACK TO
HUMANS)

I WANT TO 0 0 0 Solo de (Marshal https://bi
BREAK FREE Sintetizador [, 1992)  tly/3dfa
ayc

KEEP 1 4 0

PASSING

THE OPEN

WINDOWS

HAMMER TO 1 5 1 (Hal
FALL Leonard
Corpora
tion,
1997)

IS THIS THE
WORLD WE
CREATED...?
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- Andlisis disco A Kind Of Magic (1986) Fuente: elaboracion propia

Observaciones
De de Acompafa-
Solos Voces miento

ONE VISION 1 1 1 https://
bit.ly/3
6HbDnN
c

2 2 0 (Hal
Leonard
Corpora

3 2 tion,

1997)

ONE YEAR 0 0 0 el solo es de

LOVE saxofon

PAIN IS 2 1 0

CLOSE

PLEASURE

2 0

FRIENDS WILL 2 1 0

BE FRIENDS

1 1

WHO WANTS TO 1 2 0

LIVE FOREVER

GIVE ME THE 1 2 1

PRIZE

DON'T LOSE 1 1 0 uso del paneo

YOUR HEAD de forma

totalmente

aleatoria

PRINCES OF
THE UNIVERSE

TOTAL
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Tabla n°13 - Analisis disco The Miracle (1989) Fuente: elaboracion propia

0
0
0
0
0
1 https:/
[bit.ly/
2MhdY
M)
0 https
bit.|
3c8ukl
1
1
0
0 misma melodia

que el solo
anterior, pero
armonizada
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Tabla n°14 - Analisis disco Innuendo (1991) Fuente: elaboracion propia

SIBE

Etnomusicologia

Canciones Nam. = Nuam. Pistas de | Observaciones Fuente Audio
De (o[} Acompafia-
Solo = Voces miento
s
(Barnes Music
Engraving Ltd,
INNUENDO 1 3 0 1991)
frases cortas
I'M GOING con diferente | (Barnes Music
SLIGHTLY timbrica que Engraving Ltd,
MAD 1 2 0 se solapan 1991)
1 1 (Barnes Music
Engraving Ltd,
HEADLONG 2 1 1 1991)
(Barnes Music
| CAN'T LIVE Engraving Ltd,
WITH YOU 0 0 0 1991)
uso de
flanger y de
panoramicas,
gue dificultan
la
identificacion | (Barnes Music
DON'T TRY de Engraving Ltd,
SO HARD 1 1 1 multipistas 1991) _
(Barnes Music
RIDE THE Engraving Ltd,
WILD WIND 1 2 1 1991)
El maximo
punto de (Barnes Music
ALL GOD'S sincronia es Engraving Ltd,
PEOPLE 1 4 0 en el inicio 1991)
THESE ARE Delay en la (Barnes Music
THE DAYS OF segunda Engraving Ltd,
OUR LIFES 1 1 0 parte del solo | 1991)
(Barnes Music
Engraving Ltd,
DELILAH 1 1 0 1991)
1 2 (Barnes Music
Engraving Ltd,
THE HITMAN 2 1 2 1991)
Contando la
introduccion
como solo,
presencia de
1 0 Delay (Barnes Music
Engraving Ltd,
2 1 0 1991)
https://
1 1 (Barnes Music bit.ly/3
THE SHOW Engraving Ltd, 6CN23
MUST GO ON 2 1 1 1991 d
TOTAL 15 22 10
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Tabla n°15 - Analisis disco Made In Heaven (1995) Fuente: elaboracion propia

Audio

Canciones NOm NUm. de Pistas de Observaciones Fuent
. De Voces  Acompania- e
Solo miento
S

IT'S A
BEAUTIFUL
DAY

MADE IN https://bit.ly/2
HEAVEN 1 1 1 ZDU32i

solo de una
solavoz,
menos en el
final donde
hay una

LET ME LIVE 1 3 1 armonizacion

Presencia de
MOTHER LOVE 1 1 0 Delay

MY LIFE HAS
BEEN SAVED 1 1 0

| WAS BORN
TO LOVE YOU 1 3 1

HEAVEN FOR
EVERYONE 1 4 1

TOO MUCH
LOVE WILL
KILL YOU 1 2 0

YOU DON'T
FOOL ME 1 1 2

AWINTER'S
TALE 1 1 0

IT'S A
BEAUTIFUL Presencia de
DAY (REPRISE) Delay

UNTITLED
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LA CONSTRUCCION DE LA IMAGEN
DEL ESTUDIO DE GRABACION TRADICIONAL

Pablo Espiga Méndez

Resumen

A comienzos de la primera década del siglo XXI, se produce la desaparicion
generalizada de los grandes estudios de grabacion en todo el mundo. Factores
como la crisis de la industria musical o la irrupcion del home studio han sido
siempre sefialados como los principales responsables del fin de estos centros
creativos que fueron tan importantes en la historia de la musica popular del
siglo XX. Esta desaparicion y la inestabilidad que supuso el nuevo paradigma
de la produccion musical ha hecho que se mire con cierta nostalgia hacia los
afios en los que el estudio de grabacion era un lugar determinante en la
produccion, estableciendo esta etapa como la edad dorada de la produccién en
contraposicion a la decadencia que se presupone en la actualidad. Este texto
pretende definir qué es un estudio de grabacion tradicional, abordar como era
la realidad de estos lugares en su contexto, cuales son las diferencias con la
imagen que tenemos de estos en la actualidad, plantear cuales son las razones
de su desaparicion y las repercusiones del estudio tradicional en los nuevos
conceptos de estudio. Este texto también recopila algunas de las propuestas
para el analisis del estudio de grabacion por parte de la musicologia, para
trasladarla al ambito académico estatal.

Palabras clave: Estudio de grabacion, produccién musical, equipo de audio,

productor musical, sonido.

Abstract

At the beginning of the first decade of the 21st century, we have the general
disappearance of the large recording studios around the world. Factors such as
the crisis in the music industry or the emergence of home studios have always
been pointed out as the main responsible for the end of these creative centres,
which were so important in the history of popular music in the 20th century. This

disappearance and the instability that the new paradigm of music production
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represented, has made us look with a certain nostalgia towards the years in
which the recording studio was a determining place in music production,
establishing it as the golden age of production in contrast to the decadence that
is assumed today. This text intends to define what a traditional recording studio
is, to address what the reality of these places was like in their context, what are
the differences with the image we have of them today, to propose what are the
reasons for their disappearance and the repercussions from traditional study
into new study concepts. This text also compiles some of the proposals for the
analysis of the recording studio by musicology, to transfer it to the Spanish

academic environment.

Keywords: Recording studio, music production, audio gear, music producer,

sound.

El estudio de grabacion en la cultura popular

El estudio de grabacion constituye uno de los objetos de analisis mas
determinantes para la comprension de la musica popular del siglo XX. El
soci6logo Antoine Hennion (1989) planted que la importancia de estos lugares
no solo radica en el espacio fisico o en las actividades musicales que
desempefian, sino que los estudios de grabacién son un centro creativo donde
coinciden musicos con otro tipo de profesionales, como productores, ingenieros
de sonido, gerentes discograficos, que generan una serie de interacciones
determinantes en el resultado de una obra musical grabada. En el imaginario
colectivo, la imagen candnica del estudio de grabacion “tradicional" es
ejemplificada en estudios como Abbey Road en Londres o Capitol en Los
Angeles, grandes espacios cuyo centro neuralgico es la mesa de mezclas de
gran formato en una sala de control y los musicos graban en grandes espacios.
El caso del estudio londinense y su papel en la muasica popular del siglo XX es
un claro ejemplo de cémo estos lugares son generadores de relatos que van
mas alla de aspectos técnicos o musicales. El trabajo de The Beatles en los
estudios EMI, antes de ser rebautizados con el nombre de su ultimo disco, da
lugar al desarrollo de parte de las metodologias de producciéon musical

modernas, donde el estudio se usa con fines creativos y la produccion
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comienza a tener un rol determinante en los procesos de composicion. Durante
la segunda mitad del siglo XX, los estudios eran empresas con una gran
relevancia dentro de la industria musical, ya que eran los Unicos lugares que
tenian la infraestructura y medios necesarios para llevar a cabo grabaciones y
todos los aspectos relacionados con la experimentacion sonora, convirtiéndose
en espacios determinantes para la carrera de algunos artistas. Por ejemplo,
Pink Floyd lleg6 a renunciar a ciertos royalties a cambio de que su discografica
les permitiera pasar un mayor tiempo en el estudio (Mason 2004). La imagen
presente en la cultura popular de los estudios de grabacion ha sido recogida en
algunos de rockumentales? y peliculas de ficcion. En estos se suele trasladar la
visibn romantica basada en los tépicos del estudio de grabacion en los
procesos de elaboracion de un disco, como que en estos lugares la creatividad
aflora siempre cuando los musicos estan al borde del agotamiento fisico y
mental por sesiones maratonianas de grabaciéon. Dos de los rockumentales que
mejor ejemplifican estos topicos son Let it Be (Lindsay-Hogg 1970), donde se
narra el proceso de grabacion del album homoénimo de The Beatles en los
estudios Apple a las 6rdenes del productor Phil Spector, y | am Trying to Break
Your Heart de Sam Jones (2002), en el que se aborda el proceso de grabacién
experimental y el problema de distribucion que sufridé el disco Yankee Hotel
Foxtrot de la banda Wilco (2002). Esta visién mitificada de los estudios de
grabacion en la cultura popular ha sido analizada desde la musicologia por
algunos autores como Samantha Bennett (2018), que sefiala cdmo esta idea se
construye sobre el desconocimiento de los procesos de produccion y de las
actividades que realmente se desarrollaban dentro de los estudios de
grabacion, ya que estas tenian mas que ver con sesiones mas agiles o trabajos
para medios audiovisuales:

El discurso de la produccion musical no solo esta presente en el ambito académico. De

hecho, el tema sigue siendo un punto de discusion frecuente para los periodistas

musicales. Las tematicas relacionadas con los estudios de grabacion y las tecnologias

han llegado a los periddicos e incluso a la industria del cine, con documentales recientes

1 Un rockumental es un documental musical que trata tematicas relacionadas con la
elaboracién de una obra en la musica popular o aspectos biograficos de un musico. Autores
como Roy Shuker (2001) o Eduardo Vifiuela (2014) han teorizado acerca de las
particularidades de este género documental, que suele estar inmerso en cuestiones
relacionadas con los conceptos de autenticidad.
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como la pelicula de 2013 Sound City de Dave Grohl, que ha recibido muchos elogios de
la critica. Sin embargo, tales documentaciones culturales populares de tecnologia,
grabadores y lugares de trabajo a menudo son relatos superficiales, parciales y
sentimentales que se basan en las historias orales y en retrospectiva de los
profesionales. Ademas, a menudo contienen una versién sesgada de los eventos que
mitifican inGtilmente la practica de grabacion y perpetdan los discursos de "magia",

"alguimia" o "arte negro" (Bennett 2018: 14)2,

La llegada de la tecnologia digital de grabacion en la década de los noventa del
siglo XX transforma el concepto de estudio. Las herramientas de produccion
musical comienzan a ser mucho mas accesibles econémicamente y surgen
nuevos géneros musicales y técnicas de creacion musical que hacen que la
configuracion tradicional del estudio deje de ser funcional en muchos contextos
(Bates 2012). Esta decadencia se agrava en la década de los 2000 por la crisis
de la industria discografica. En 2010 se plantea el cierre de los estudios Abbey
Road debido a sus deudas e inviabilidad como negocio, sin embargo, la
continuidad del estudio es protegida por el gobierno britanico al considerarlo
lugar de interés histérico, iniciativa que es apoyada por algunas de las
personalidades musicales mas influyentes del Reino Unido. La mayoria de los
estudios de grabacion no corrieron la misma suerte que Abbey Road, aunque
en sus salas se hubieran grabado discos determinantes para la historia de la
musica del siglo XX. En el caso espafiol, muchos estudios que cerraron por las
sucesivas crisis econdémicas lo hicieron sin generar una importante repercusion
mediatica, sin la consideracion de que la desaparicion de estos representase la
pérdida de una gran parte de nuestra historia musical. Debido al proceso
disruptivo y traumatico que supuso el cierre de estos lugares por la acelerada
transformacién digital, en la actualidad se genera una mirada nostalgica e
idealizada de lo que eran los estudios de grabacién de aquella época. Aunque
siguen siendo unos grandes desconocidos debido al hermetismo del sector, se
estan reivindicando ciertas practicas y herramientas que a priori parecen
obsoletas. Por esa razon, resulta necesario preguntarse no soélo cuales fueron
los motivos de la desapariciéon de los grandes estudios, sino también como
funcionaban en su dia a dia y como contrasta ese modelo con la imagen que

tenemos en la actualidad.

2 Las citas originales en inglés han sido traducidas por el autor.
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El estudio de grabacion en la musicologia

Debido a que la investigacion en produccidon musical es una tematica adn
emergente en el ambito de la musicologia espafola, y que apenas existe
literatura en nuestro idioma, consideramos necesario sefialar algunos de sus
textos de referencia y exponer algunas de las caracteristicas sobre la
investigacion de este objeto de estudio. Lo primero que hay que sefalar es que
la investigacion sobre el estudio de grabacién engloba muchos agentes:
espacios, equipos, técnicas, perfiles laborales, lo que suele conllevar la
necesidad de un enfoque interdisciplinar, que aune conocimientos técnicos, en
lo que se refiere a técnicas y equipos de sonido, y metodologias de analisis
académicas. La utilizacidbn de manuales técnicos para abordar el estudio de la
produccion ha sido una constante por parte de algunos musicologos, ya que
fueron los primeros textos en abordar el analisis de las producciones
musicales. The Art of Mixing de David Gibson (1997) es un buen ejemplo de
este tipo de obras monograficas que destaca por su propuesta visual de
analisis para entender diferentes técnicas de produccion, basandose en la
utilizaciéon del sound-box, una representacion gréafica tridimensional de los
objetos de una mezcla que sirve para explicar los parametros de
panoramizacién, ecualizacion, compresion y efectos, y que ayuda a
comprender los cambios tecnolégicos y estéticos de la produccion musical a lo
largo del siglo XX. Allan F. Moore ha profundizado en este tipo de analisis
desde la musicologia, aplicandolos en textos como Song Means: Analysing and
Interpreting Recorded Popular Song (2012) o en su articulo “Configuring the
sound-box 1965-1972” (2010). Bajo una premisa historiogréafica, existen
multiples relatos sobre la evolucion en la produccion musical y de las técnicas y
aparatos, pero destacan la tesis de Philip Ronald Kirby The Evolution and
Decline of the Traditional Recording Studio (2015) y History of Music Production
(2014) de Richard James Burgess. El primero recorre de manera general la
historia del estudio de grabacién en el siglo XX, en un texto que recoge una
gran cantidad de testimonios de productores, referencias técnicas, articulos de
prensa musical, catalogos de equipos de audio, desde una perspectiva

generalista basada en el ambito anglosajon. Por otro lado, el libro de Richard
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James Burgess, musico y productor inglés con un papel destacado en la
escena del synth pop, contiene propuestas interesantes como su clasificacion
de los arquetipos de productor o las etapas tecnoldgicas de la grabacion, pero,
hay que sefalar que es un texto basado en las propias experiencias laborales
de Burgess. Desde una perspectiva mas analitica en el ambito académico,
Simon Frith y Paul Théberge son dos de los primeros autores que tratan la
produccién como parte del analisis de las musicas populares y como objeto de
estudio independiente. Desde la década de los noventa del siglo XX hasta la
actualidad, se han consolidado diferentes propuestas de investigacion para su
estudio generando un importante corpus bibliografico. Dentro de los libros The
Art of Record Production (2012), editado por Simon Frith y Simon Zagorski-
Thomas, y The Musicology of Record Production (Zagorski-Thomas 2014), que
son un hito en esta rama de la musicologia, se recopilan diferentes propuestas
para abordar las problematicas de este objeto de estudio. En estos libros se
exponen recursos y marcos teoricos, destacando aquellos que tienen que ver
con la mediacién tecnolégica. Es destacable que la mayoria de los
investigadores que participan en esta edicion se han dedicado
profesionalmente a la producciéon musical, ya que la falta de estudios previos y
el hermetismo del sector del audio de hace unos afios hacia necesario que
fueran perfiles provenientes del mundo profesional los que introdujeran algunos
de estos conceptos en la musicologia. Aparte de los ya citados, destacan las
investigaciones de Samantha Bennett (2018), con su aproximacién al "estudio
hibrido"® en las décadas de los ochenta y noventa del siglo XX, Eliot Bates
sobre los cambios en el estudio de grabacién por la aparicion de las DAW
(2017), Paul Théberge (2012) y Allan Watson (2013) sobre las repercusiones
de internet en los estudios de grabacion, o Mark Katz (2004) sobre cémo los
medios de grabacion dan lugar a nuevas practicas performativas. Los trabajos
seflalados previamente tienen como caracteristica general basar sus analisis
en el canon anglosajon de la musica popular del siglo XX, con un gran niumero
de testimonios y una reivindicacion de sus protagonistas, como puede verse en

multiples apariciones de productores e ingenieros de sonido en medios de

3 Término empleado por Samantha Bennett para definir a los estudios de grabacion de los afios
ochenta y los noventa que combinan las metodologias de trabajo de la musica electronica y la
de la grabacion tradicional.
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comunicacion y textos que abordan sus figuras. Los procesos de produccion
musical afectan a todas las industrias musicales y aportan una serie de
caracteristicas definitorias en funcibn de su contexto. Destacan las
investigaciones realizadas con un enfoque etnomusicolégico de autores como
Porcello (2005) o Meintjes (2005), que defienden que los estudios de grabacion
son agentes condicionantes en la creacion de escenas musicales y discursos

identitarios en determinados lugares.

En el &mbito hispanico, la tesis doctoral realizada por el profesor Marco Antonio
Juan de Dios, La figura del productor musical en Espafa: propuestas
metodoldgicas para un analisis musicolégico (2016), es uno de textos pioneros
en importar al ambito académico espafiol estas metodologias y conceptos para
el andlisis de la produccion y la documentacion de los estudios de grabacion en
Espafia. Su tesis combina un amplio estado de la cuestibn con una
investigacién sobre la historia de los estudios de grabacion espafioles en la
segunda mitad del siglo XX y el andlisis de los arquetipos de productor musical
en Espafa, con estudios de caso sobre algunos trabajos concretos de
productores como Alain Milhaud, Maryni Callejo o Jorge Alvarez. A la hora de
realizar una investigacion de carécter histérico sobre los estudios en Espafia,
aparecen una serie de problematicas relacionadas con la falta de
documentacion, el anonimato, el hermetismo del sector y la degradacion y/o
desaparicion de los soportes de grabacién originales, debido a que nunca
existio una vision patrimonial dentro del sector. Ademas, mientras que en las
décadas de los sesenta y setenta en Espafia solo habia un pequefio nUmero de
estudios concentrados en Madrid y Barcelona, a partir de la década de los
ochenta el concepto de estudio de grabacion se amplia, descentralizando el
sector y trasladando la produccién musical a multiples lugares, incluidos los
estudios caseros, lo que genera un problema para el investigador que pretende

documentar estos contextos.
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Caracteristicas del estudio de grabacién tradicional

Para definir el concepto de estudio de grabacién "tradicional” al que hacemos
alusiéon en este texto, debemos remontarnos a la década de los cincuenta del
siglo XX. En el primer periodo de los estudios de grabacion modernos -
entendiendo como tal cuando se generaliza el uso del magnetéfono de bobina
abierta, las primeras mesas de mezclas y ciertas metodologias de trabajo- los
estudios de grabacion eran departamentos de las diferentes empresas
discograficas. Todos los equipos y aspectos técnicos de la grabacion eran
desarrollados por divisiones de investigacion formadas por ingenieros. Ejemplo
de esto son los estudios de empresas discograficas como RCA o EMI, que
tuvieron sedes en Madrid y Barcelona respectivamente, y fueron dos de los
estudios mas importantes de nuestro pais en este contexto. Los equipos de
grabacion (microfonos, mesas de mezclas y grabadores) eran disefiados y
construidos por encargo y bajo las especificaciones de los propios
departamentos, es decir, se disefiaban en base a las caracteristicas del estudio
en el que se iban a utilizar. Al ser empresas internacionales, los equipos podian
circular alrededor de las diferentes sedes, como por ejemplo las mesas REDD
de Abbey Road que eran trasladas cuando en Londres, que era la principal
sede, se producia una actualizacién. Las innovaciones en la década de los
sesenta de estas divisiones de investigacion, el comienzo de las empresas de
audio y determinados trabajos discograficos, dieron lugar a las bases de los
equipos de grabacion modernos, como las mesas de mezclas, compresores,
ecualizadores, unidades de reverberacién* u otros procesadores de efectos. Es
una década prolifica en el desarrollo de nuevos equipos e instrumentos, que
perduran hasta hoy en dia, como algunas de las principales tipologias de
amplificador de guitarra (Tweed, Plexi) o modelos legendarios de marcas como
el Fender Twin Reverb o el Vox AC30°.

4 En produccion se emplean diferentes tipos de reverberacion, a través de la captacion real de
la acustica o de manera mecanica como por medio de muelles, placas o de manera digital.

5 Aunque estas categorias aluden a modelos de amplificador (o incluso a empresas en el caso
de Fender o Vox), también conforman la paleta de sonidos béasica que suele encontrarse en la
mayoria de los estudios de grabacion. A menudo, estos tipos de amplificador también
responden a etiguetas como "sonido americano” y abarcan desde sonidos limpios a
distorsionados.
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Una vez asentado este cambio de paradigma y las repercusiones en las
metodologias de trabajo de estos estudios, surgen los estudios de grabacién
independientes a las discogréaficas, que propician la externalizacién del proceso
de grabacion del producto musical. Kirby (2017) sefala que estas empresas
surgen porque en la década anterior se establecen las necesidades del estudio
y unas metodologias basicas, pero sobre todo por la aparicibn de empresas
dedicadas a fabricar equipo para estudios, como Neve o Solid State Logic. Esto
es lo que se denomina el auge del mercado del audio profesional, cuyos
productos empezaran a estar presentes en la mayoria de los estudios de
primera categoria de todo el mundo. Samantha Bennettt (2018) apunta que las
herramientas de produccion musical no son ajenas a los procesos de
canonizacion que afectan a la musica popular del siglo XX. Algunos de estos
equipos de audio estan altamente demandados en la actualidad al ser
considerados como parte de la edad dorada del audio analdgico, tema que ha
sido abordado a partir de conceptos como el de "tecnostalgia"® (Pinch;
Reinecke 2009). Los cambios en los estudios no solo se dan por los equipos,
se produce una estandarizacion del estudio de grabacion en lo referente a
instalaciones, disefio acustico y arquitecténico e infraestructura laboral a nivel
internacional. La idea imperante en los afios setenta por parte del sector del
audio y del discografico, consisti6 en homogeneizar el concepto de estudio
para que un técnico de sonido tuviera una experiencia lo mas similar posible
independientemente del estudio en el que se encontrase, sobre todo, en lo
referente a la acustica de las salas de control y la distribucién. Surgen en este
momento empresas como la consultora inglesa Eastlake, que desarrolld los
disefios acusticos de algunos de los estudios mas importantes de todo el
mundo. En Espafia, los estudios Musigrama y Sintonia tenian salas disefiadas
por esta empresa, lo cual era un simbolo de estatus y una etiqueta comercial
gue permitia equiparar estos estudios con sus homodlogos internacionales.
Surgen los conceptos acusticos de sala de control como LEDE’, asi como una

estandarizacion de los materiales de insonorizacion y acondicionamiento

6 Término empleado para analizar la reivindicacién y uso de equipos o instrumentos antiguos u
obsoletos.

7 Live end y dead end: disefio acustico de sala con materiales reflectantes en la parte delantera
y absorbentes en la trasera.
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acustico, que simplificaron el proceso de construccion de un estudio (Bates
2020). En Espafia la figura mas destacada en este ambito fue el técnico
Eduardo Pastor, cuya empresa realiz6 el disefio y llevd el mantenimiento
técnico de un gran numero de estudios espafioles (Audioforo 2015). La
estandarizacion no signific6 que durante estas décadas no hubiera un
importante desarrollo tecnolégico, todo lo contrario, ya que se producen
constantes avances, como la apariciéon de las mesas de mezclas inline?, el
desarrollo de la automatizacion® o el total recall*?, la ampliaciéon del nimero de
pistas de los magneto6fonos y mejoras en el rango dinamico y la relacion sefal-
ruido de las grabaciones. De hecho, al ser negocios econ6micamente muy
solventes en una época de esplendor econdémico, los estudios se actualizaban
constantemente, debido a que estar a la vanguardia tecnolégica era un simbolo
de estatus y de poder optar a determinados trabajos discograficos. Este
frenético ritmo de actualizacién fue uno de los motivos que provocé la crisis de
los afios noventa, cuando los estudios adoptaron tecnologias digitales que aun

no estaban desarrolladas completamente, como los grabadores de cinta digital.

La configuracion candnica del estudio de grabacion consiste principalmente en
dos espacios: la sala de control y la cabina. La sala de control tiene como
principal funcion las labores de mezcla y monitorizacion y es donde se ubican
el productor y el ingeniero de sonido. La cabina es donde se desarrollan las
labores de interpretacibn y es donde se captan las fuentes sonoras,
principalmente por medio de la microfonia. Arquitectonicamente, se trata de
espacios grandes y calculados acusticamente, ya que la captacién de la sala y
de su reverberacibn es determinante en este contexto. Las técnicas
microfénicas van ligadas a la disposicién de los medios, por ejemplo, mientras
que en una grabacién realizada a mediados de siglo XX el sonido de la
agrupacion musical en la cabina era captado con un numero reducido de

micréfonos y la edicibn y procesado posterior eran también limitados, el

8 Sistema de mesa de mezclas en el que en un mismo canal se pueden hacer labores de
grabacién y monitorizacion.

9 Tecnologia mecanica que permite controlar ciertas acciones de una mesa, como subir el
volumen de un canal.

10 Tecnologia que almacena graficamente en un monitor los parametros de una mesa de
mezcla en una sesion de grabacion desarrollado por Solid State Logic.
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proceso de sonorizacion implicaba la ecualizacion y a veces incluso la mezcla
de lo que iba a ser grabado. Posteriormente, el aumento del nimero de pistas y
de canales disponibles implica que las acusticas de sala no sean tan
determinantes, y que los ingenieros opten por técnicas microfénicas mas
cercanas y neutras que permiten moldear los instrumentos a posteriori y
situarlos en la mezcla mediante efectos de reverberacion artificial (Moylan
2009). Las dimensiones del estudio tradicional estaban concebidas para la
interpretacion en directo de agrupaciones musicales, incluso de orquestas, que
distan de los conceptos de estudio actuales, donde a menudo los musicos
graban de manera individual, incluso en momentos diferentes, y no es
necesario un gran espacio. Algunos de los exponentes de este tipo de estudio
en Espafia eran Kirios, Sonoland, RCA, Audiofilm o Cinearte, que contaban con
salas grandes con la capacidad de grabar orquestas, pensados para realizar
trabajos orquestales de bandas sonoras. Algunos de estos contaban con
diferentes salas, como es el caso de Cinearte, donde se podrian realizar
multiples trabajos y labores de postproduccion o doblaje. Este tipo de estudio
de grabacion paso6 a ser practicamente inviable en Espafia, debido a las crisis
econOmicas y la falta de inversién de discograficas y productoras en el sector.
Los grandes estudios, de caracter orquestal, no eran los mas funcionales para
grabar bandas de musica popular, con lo que aparecen estudios mas reducidos
y funcionales para los musicos. Las producciones audiovisuales de bandas
sonoras empezaron a realizarse fuera de Espafa por medio de orquestas
especializadas europeas, como la orquesta de Abbey Road o la sinfénica de
Bratislava, que han pasado a convertirse en centros neuralgicos a nivel

internacional.

La transicion hacia el estudio de grabacion contemporaneo

Segun Bates (2012), el estudio de grabacion tradicional comienza a ser
disfuncional creativamente con la llegada de una serie de herramientas
musicales relacionadas con la mausica electronica, como secuenciadores y
sintetizadores que desplazaban la actividad del musico de la cabina a la sala

de control, como comentan algunos musicos de sesion espafioles, como
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Manolo Aguilartl. La microfonia deja de ser el principal recurso de captacion de
sonido, en detrimento del uso de instrumentos electronicos conectados
directamente a la mesa o al grabador, lo que supuso cambios drasticos en los
musicos de sesidn de agrupaciones tradicionales como las orquestas. Las
unidades de grabacion y de efectos digitales comienzan a ser mucho mas
accesibles y el musico adquiere conciencia de las posibilidades de
composicién, produccion y edicidén que le aportan estas herramientas, haciendo
que cambien las maneras de producir e interpretar masica (Katz 2004). La
década de los noventa del siglo XX supone una transicion en la que se definen
los nuevos tipos de estudios por el abaratamiento provocado por la apariciéon
de nuevas tecnologias como el ADAT!?, que permitié abrir nuevos estudios de
grabacion en Espafia que se convertirian en referentes de la década. Un
ejemplo de ello serian los estudios Odds del productor Paco Martinez "Paco
Loco", que se convertirian en una pieza fundamental del "sonido Xixon". Esto
provocO una crisis en el sector del audio debido a cuestiones como la
competencia desleal, algo que la AEGS® intenté regular por medio de unas
tarifas minimas y categorizaciones de estudios, pero que no funciond debido a
la inestabilidad econdémica de aquel contexto. Esta crisis se vio agravada por
las politicas del sector discogréfico espafiol, como el no apostar por los
estudios de nuestro pais para llevar a cabo alguno de sus grandes productos y
realizar estos en lugares como Los Angeles, Miami o Londres. Casos que se
explican por cuestiones estrictamente comerciales, ya que los medios técnicos
de los estudios espafioles estaban al mismo nivel de los de cualquier otra parte
del mundo, tal y como sefialan algunos de sus propietarios*. Este cambio se
agudiza a inicios de la primera década del siglo XXI, debido a que la mayoria
de los procesos de produccion musical se trasladan al ordenador, modificando
drasticamente las infraestructuras técnicas y laborales de los estudios. Estos

espacios pasaran de estar conformados por un gran nimero de trabajadores y

l1Extracto de la mesa redonda de musicos de sesion en las 1l JIPM de 2020
https://www.youtube.com/watch?v=JScdAglJOXk&ab channel=LaboratorioSonoroDepartament
odeMusicolog% C3%ADa

12 Siglas de Alesis Digital Audio Tape, soporte de grabacion multipista utilizado en los afios 90.

13 Siglas de Asociacién de Estudios de Grabacion de Sonido, asociacién de la que formaron
parte algunos de los estudios mas importantes en Espafia.

14 Extracto de la mesa redonda de productores de las Il JIPM 2020:
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una inversion millonaria en equipo a poder ser gestionados técnicamente por
una sola persona. Allan Watson (2017) sefiala que la crisis discogréfica de los
2000 fue la que sentencié el modelo de negocio del estudio tradicional al
devaluarse el producto que estos elaboraban debido a la pirateria y al fin del
formato fisico. Los soportes de larga duracion (vinilo, casete y CD)
beneficiaban mucho a los estudios de grabacion, ya que el masico tenia que
emplear més tiempo en el estudio y era algo financiado por las discograficas.
La llegada de iTunes en 2001, la alternativa legal al problema de la pirateria,
hizo que el sencillo volviera a ser tendencia como formato de consumo hasta
nuestros dias. Esto redujo los mérgenes de beneficio de los estudios al grabar
menos (Leyshon 2009). La industria musical deja de invertir e interesarse en el
proceso de produccién, siendo los musicos los que empiezan a tener que
asumir los gastos de la grabacién, lo que devalué aun mas las tarifas de los
estudios. La autoproduccion surge entonces como una alternativa para musicos
emergentes, ya que no era rentable para los estudios de grabacién de aquel
contexto ofertar presupuestos que estos pudieran pagar. La idea del home
studio tomara mucha fuerza por parte de los musicos en este momento de
crisis y con la llegada de las primeras plataformas de distribucibn como
MySpace. Estas parecieron ser la oportunidad para que el artista tuviera un
mayor control sobre su obra, en contraposicion a ciertas practicas abusivas de
la industria discografica. Esto supuso una situacién de enfrentamiento entre
productores, ingenieros y musicos, que se ejemplifica en testimonios como el
de esta noticia sobre el cierre de los estudios en Espafa:
En 1980 en Espafia habia 700 estudios de grabacién, 25 o 30 muy buenos en Madrid y
otros tantos en Barcelona, cuenta Angel Quintanilla, director del CATA. Antes hacia falta
un estudio, grabases lo que grabases, desde un anuncio a una mala cufia de radio.
Ahora a los grandes estudios recurren artistas consagrados u orquestas para grabar, por
ejemplo, muasica de cine. La gran ventaja de estos lugares son los espacios acusticos

amplios y la profesionalidad de los productores. Las grabaciones caseras son bricolaje

musical®s.

15 Fuente: El arte de grabar en casa, El Pais: 24 de marzo de 2008 [Consulta: 30 de junio 2020]
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Pese a esto, los estudios de grabacion profesionales y con disefios clasicos, no
desaparecieron en Espafia en su totalidad. De hecho, el revival del rock de los
2000 trae de vuelta determinados formatos de grabacion y uso de equipos.
Esto es ejemplificado en musicos como el estadounidense Jack White, una
personalidad influyente en el regreso de las metodologias del audio analogico a
la escena de rock alternativo, como se ve en las producciones de su sello Third
Man Records o su fabrica de vinilos en Detroit. Esta tendencia se traslado
también al panorama de la musica independiente espafiola. Los dispositivos
analdgicos empezaron a ser un objeto de deseo por parte de musicos y
productores, lo que es representativo de una tipologia nueva de estudio de
grabacion, que tiene mas que ver con la identidad sonora del productor. Si bien
en los estudios tradicionales la mayoria del equipo se basaba en elementos
puramente técnicos, Meintjes (2012) sefala que elementos como el backline o
las unidades de efectos se convierten en parte de una paleta de sonido, que lo
convierten en el reclamo del estudio. El estudio del productor Paco Martinez

"Paco Loco™ en Puerto de Santa Maria es un buen ejemplo de este nuevo
paradigma, cuyo elemento diferenciador son el gran namero de guitarras,
baterias acusticas, diferentes mesas de mezclas y equipos vintage que
proporciona una identidad sonora particular a sus producciones, y lo convierten
en un lugar deseado para parte de los muasicos. Este caso ejemplifica como los
noventa propiciaron la apariciéon de la figura del musico-productor que se
interesa por la produccion de forma autodidacta y como emprendedor, ajeno a
una carrera técnica y que no pasa por la jerarquia tradicional del estudio: de
asistente a ingeniero y de ingeniero a productor. Ejemplos de este tipo de
estudios en Espafia son El Invernadero del guitarrista Brian Hunt o Circo
Perrotti de Jorge Mufioz, los cuales también basan su sonido en el uso de
estos equipos analdgicos antiguos, reivindicando ciertos aspectos de las
metodologias de grabacion tradicional. Se podria hablar del concepto de
estudio de grabacion "de autor" y también del cambio que supone que, desde
este momento, el productor es casi siempre el duefio y Unico responsable del

estudio, frente al estudio tradicional que era una gran empresa con productores

contratados.
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Respecto a la metodologia de trabajo de estos estudios, esta se basa en la
utilizacion de un sistema hibrido en el que el musico interpreta de una manera
contemporénea, es decir, de manera fragmentada, por pistas, y posteriormente
se hace un volcado a un entorno analdgico que le da el sonido deseado al
master por medio de aspectos como las imperfecciones o el ruido de la cinta
magnetofénica. Los estudios con ciertas instalaciones pueden plantear las
grabaciones en directo, pero normalmente cada instrumento se graba en pistas
independientes gracias a las posibilidades de la DAW moderna. El desarrollo
de técnicas como la reamplificacion plantea la posibilidad de realizar una
grabacion con todos los musicos tocando en directo sin microfonear algunos
instrumentos eléctricos como la guitarra o el bajo, y posteriormente volver a
reproducir esa sefial por un amplificador y grabarla con un sonido determinado.
Este nuevo concepto de estudio analégico no depende tanto de las grandes
mesas de mezclas, pudiendo utilizar modelos de pocos canales para realizar el
paso final de la mezcla, lo que se conoce como sumador. Los estudios
espafioles de grandes dimensiones que han sobrevivido, como PKO o Estudio
Uno en Madrid, también estan ofreciendo este tipo de servicios, pese a que
ambos se abrieron en la década de los 2000 cuando esta tecnologia ya estaba
obsoleta. Tal es la tendencia a favor del analégico, que incluso ciertos estudios
estan planteando volver a metodologias como limitar el nUmero de pistas en
funcién del presupuesto, recuperando el modelo del contexto previo. Las
nuevas posibilidades que ofrecen las herramientas de produccion in the box

han supuesto una reinterpretacion de los procesos de grabacién y mezcla.

En lo referente a las practicas de grabacién, mientras que en el contexto
analdgico se busca una sonoridad concreta durante la grabacién, posicionando
y eligiendo determinados micr6fonos para que la captacibn de estos ya
suponga una ecualizacién, en el contexto actual se busca microfonear de la
manera mas transparente y neutra posible, para que la sonoridad captada no
condicione las posibilidades de la futura mezcla, como ya habia sefalado
previamente. Esto se debe a cuestiones relacionadas con los presupuestos de
produccion actuales, mucho mas discretos, ya que, si se opta por la primera
metodologia de grabacién, generalmente implica un mayor tiempo de

preproduccion. Esto marca una diferencia entre los ingenieros de la generacion
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anterior y los actuales, siendo los primeros capaces de arriesgarse para
obtener un sonido determinado en el proceso de grabacién gracias a su

experiencia.

La desventaja que tienen las herramientas digitales en la actualidad respecto a
las analdgicas en el escenario de la grabacién son los problemas de latencia.
Si una sefal de audio se procesa previamente a la captacion mediante efectos
digitales, es muy probable que se genere cierto retraso en la monitorizacion, lo
que imposibilita una buena interpretacion por parte del muasico debido al
retardo. Compariias como Universal Audio han presentado sistemas DSP'® que
reducen el tiempo de latencia al aplicar efectos en la monitorizacion, pero son
sistemas caros y que no han solventado este problema. Uno de los argumentos
a favor de que un productor realice labores de mezcla en el proceso de
grabacion es que el musico puede escuchar en el momento que esta grabando
una sonoridad similar a la que escuchara cuando termine el proceso, lo que
beneficia la calidad de la interpretacién y aporta cohesion a una produccion,
como sostiene el ingeniero y productor Eugenio Mufioz (Audioforo 2017),
aunque se trata de una practica que se daba cuando la interpretacién era un
factor determinante. A la hora de realizar el proceso de mezcla, en el estudio
analogico se establecen una serie de limitaciones respecto al digital por los
elementos de hardware. Por ejemplo, el uso de las unidades de efecto fisicas o
el nimero de canales o envios de una mesa dan lugar a practicas como la
utilizacion del mismo efecto de reverberacion en diferentes canales mediante
envios auxiliares, mientras que, en una mezcla digital, en cada una de las
pistas se puede aplicar una reverberacion diferente y ajustada especificamente

para cada una de estas.

Conclusiones

Las percepciones en torno al concepto de estudio de grabacion han sido muy
cambiantes en las udltimas dos décadas, condicionadas por el proceso

disruptivo digital, que ha sido un condicionante para la realidad de la

16 Sistemas de procesamiento de audio y efectos digitales externos al procesador interno del
ordenador.
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produccion musical actual. Los cambios en las configuraciones de los estudios
y en las herramientas de produccion quizds no hayan supuesto un
empeoramiento en la calidad de los productos musicales o en las habilidades
de los intérpretes, como insindan numerosos testimonios de productores y
musicos de generaciones anteriores. Simplemente se han establecido nuevas
practicas, que incluso buscan una perfeccién artificial en la interpretacion por
medio de la edicion. El declive de la industria discogréafica y del sector del audio
genero la mirada nostalgica hacia el contexto anterior, y la reivindicacion actual
de ciertas metodologias y aspectos técnicos es fruto de esa observacion con
perspectiva de determinados errores que se cometieron durante la transicion al
concepto de estudio moderno. Esto inevitablemente es explotado por parte de
algunos masicos y productores a modo de reivindicacion y, de manera
comercial, por parte de los desarrolladores y fabricantes de equipos de audio
profesional que ven un filon en esta tendencia. Hay que sefialar respecto a la
calidad en las producciones actuales que algunos productores cuestionan que
los requisitos para grabar una obra han pasado de la utilizacion de un gran
estudio con una inversion millonaria y con personal técnico profesional y
experimentado al propio musico con un ordenador, lo que inevitablemente va
en detrimento, en ciertas ocasiones, del resultado sonoro como consecuencia
de la experiencia del usuario. La tecnostalgia que se puede apreciar en el
desarrollo del software musical y su presencia en la autoproduccion y estudios
de grabacion, parece ser la constatacién de que la transicion hacia el estudio
moderno generd una serie de problematicas en los modos de trabajo de los
nuevos productores. Es imposible cuestionar que el modelo de gran estudio es
inviable econdbmicamente y carece de funcionalidad para una gran parte de los
nuevos géneros musicales, pero este y sus equipos siguen siendo el ideal en lo
que se refiere a concepto. La aparicibn de determinadas recreaciones de
equipos analdgicos por parte de los fabricantes clasicos no solo ayudo al
ingeniero o productor musical que provenia de un estudio tradicional a
adaptarse al medio digital, sino que también ayuda al muasico que se
autoproduce a poder decantarse por estas. Debido a esto se produce un
fendbmeno interesante que consiste en que un gran numero de nuevos
productores y musicos utilicen de manera virtual estos aparatos, sin que

probablemente lleguen a utilizar la versién fisica de este. Esto proporciona al
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usuario la experiencia unica de emplear estas herramientas, sin embargo, entra
en juego también la cuestidén del ideal estético de las producciones en funcion
de su género y el equipo con el que se realiza. La utilizacion de una
herramienta u otra viene mas condicionada por los referentes e influencias en
los que se basa la musica que se esta grabando, y la eleccién de estas forma
parte del proceso de seguir los pasos de los referentes musicales de una

manera accesible.

Los aspectos negativos de la desaparicion del estudio tradicional puede que no
estén tan ligados a la calidad de las producciones de las nuevas generaciones
de mdusicos, sino a la desaparicion de estos lugares como generadores de
escenas culturales, su importancia en la creacion musical y la desaparicion de
figuras asociadas como los técnicos de sonido o los muasicos de sesion. La
labor del estudio y de los productores, ademas de las cuestiones musicales, es
dotar de un relato y de una identidad a sus usuarios gracias a su historia,
generada por los trabajos que se han desarrollado en su interior. Por otro lado,
hay una aparente reivindicacion de la figura del productor, con un perfil que
tiene mas que ver con la composicion que con el arquetipo tradicional de
productor, y lo mismo puede ocurrir en un futuro con algunos estudios de
grabacion. Mientras un estudio como negocio es inviable econémicamente en
la mayoria de las ocasiones, es posible que determinados estudios grandes
perduren en base a la necesidad de este elemento diferenciador, no tanto por
cuestiones de calidad, sino por la experiencia que supone poder pasar por uno
de estos lugares. De hecho, en la mayoria de la musica mainstream los artistas
siguen utilizando el estudio de grabacién como lugar de trabajo. Esto puede ser
un motivo de esperanza para la supervivencia del concepto de estudio de
grabacion tradicional, sin embargo, todavia es una tarea pendiente reivindicar y
estudiar la historia de nuestros estudios de grabacion y de sus protagonistas,
con el fin de generar un relato en torno a estos y entender como influyeron sus
particularidades en la creacion de la musica popular durante el siglo XX. Por
parte de la academia, es necesario reivindicar y realizar investigaciones sobre
produccion musical y estudios de grabacion en Espafia, debido a que se trata
de un agente condicionante de un periodo muy concreto en la historia de la

musica, donde ésta fue la industria cultural predominante, tanto social como
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econdmicamente. Plantear por qué en Espafia no existe un caso como Abbey
Road obliga a replantear las relaciones entre musicos, industria y el sector del
audio de nuestro pais, pero estudios como Cinearte o Sonoland fueron
determinantes para la elaboracion del repertorio de las figuras de la musica
popular espafiola, y ademas tuvieron una posicion privilegiada al ser el punto

de conexion entre Europa y América latina.
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EL ESTUDIO DE GRABACION COMO ELEMENTO CLAVE EN LA
CONCEPCION DEL POST-ROCK DE SIMON REYNOLDS

Ugo Fellone

Resumen

Simon Reynolds es uno de los criticos musicales mas relevantes de las ultimas
tres décadas. Conocido por sus diversos textos sobre la "retromania”, la cultura
de las raves, el post-punk o el glam, este autor britanico ha conseguido un
enorme prestigio que le ha legitimado en el mundo del periodismo musical.
Esta posicion privilegiada le ha permitido establecer neologismos, siendo el de
"post-rock” el mas popular de ellos. Reynolds habla de post-rock en diversos
textos en The Wire, Melody Maker, Mojo y The Village Voice, pero es un
articulo para el primero de estos medios, “Shaking the Rock Narcotic”, el que
adquiere un estatus mas candénico. En este texto Reynolds define el post-rock
por su uso de los instrumentos de rock para propositos que no son los del rock
y por el empleo del estudio de grabacién como un instrumento mas. Esta idea
del estudio como instrumento, que entronca con las teorias de Brian Eno, sera
la que se explore en este articulo. Para ello se realizara una breve genealogia
sobre el término post-rock en la obra de Simon Reynolds, que nos llevard,
inevitablemente, a evaluar su lugar en el subcampo de la critica musical y su
relacion con los diversos desarrollos técnico-musicales que se estaban
produciendo en la primera mitad de la década de los noventa del siglo XX. Con
esto podremos comprender mejor, no solo qué lugar ocupa el estudio de
grabacion en las definiciones de Reynolds, sino algo mucho mas profundo, que
es la compleja y, muchas veces, esquiva relacion que existe entre critica y

produccién musical.

Palabras clave: critica musical, produccién musical, indie, género musical

Abstract

Simon Reynolds is one of the most relevant music critics of the last three
decades. Known for his books about retromania, rave culture, post-punk or

glam rock, this British author has achieved a big amount of prestige that has
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legitimized him in the field of music journalism. This privileged position allowed
him to establish certain neologisms, being post-rock the most popular of them.
Reynolds speaks about post-rock in many articles for The Wire, Melody Maker,
Mojo and The Village Voice, but it is an article for the first of these magazines,
“Shaking the Rock Narcotic”, the one which would acquire a more canonical
status. In this text, Reynolds defines post-rock by its use of rock instrumentation
for non-rock purposes and the recording studio as an instrument. This notion of
the studio as an instrument, which goes back to the ideas of Brian Eno, is what
will be discussed in this paper. For this purpose, a brief genealogy of the term
post-rock in the writings of Simon Reynolds will be made. Inevitably, this will
lead us to evaluate his place within the subfield of music criticism and his
relationship with diverse technological-musical developments that happened in
the first half of the 1990s. In this way, we can understand not only the place that
the recording studio occupies in Reynolds’ definitions, but something deeper:
the complex —and often elusive relationship— that exists between music criticism

and music production.

Keywords: music criticism, music production, indie, music genre.

Introduccién

La produccién musical y la critica siempre han tenido una relaciéon esquiva y
conflictiva. Asi, casi todas las musicas se articulan alrededor de un ideal del
directo que hace ver al estudio de grabacibn como algo negativo. En este
sentido, no debe sorprendernos que los géneros que mas se han discutido en
términos de productores —como el pop adolescente— coincidan con los tipos de
muasica que se han sentido menos auténticos en las musicas populares
urbanas. Tal y como propone Simon Frith (2012), podemos articular un
espectro de interés de la critica por el trabajo en el estudio de grabacion que va
desde el ideal del directo de la musica clasica hasta la musica electronica. Asi,
aunque el trabajo del productor y la manipulacion de las grabaciones pueda ser
igual de determinante en ambos campos, los medios especializados en ellos
tienden a ocultar o ensalzar este segun el tipo de musica. En el caso del rock

nos encontramos en una posicion intermedia, que se puede definir bajo la idea
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de romanticismo pragmatico (Frith 2012: 220). En €l se acepta que el trabajo en
el estudio de grabacion no es solo un tramite necesario para los grupos, sino
que en éste puede haber lugar para la creatividad. Con ello se aleja de la
concepcion del estudio de géneros mas apegados al directo, como el jazz o el
country clasicos. Pero al mismo tiempo también se distancia del pop, ya que,
desde una autenticidad de marcado corte romantico, se considera que el
trabajo en el estudio solo es bueno si se puede afirmar que responde a la
autoridad de la banda y no se interpone a la recreacion del directo. Esto ha
provocado que, en la critica, el productor tienda a ser mencionado en muy
pocas ocasiones. Y cuando lo hace asume, por lo general, cuatro perfiles bien
diferenciados. El primero de ellos, bastante generalizado, es el del productor
como responsable del fallo. Esta vision concibe que un mal disco tiende a ser
responsabilidad del productor, que no ha sido capaz de reflejar el sonido y/o las
intenciones creativas de los musicos. El segundo perfil seria lo que Charlie
Gillett llama “el perezoso benevolente” (Frith 2012: 208, 219), muy comudn en el
rock y otros géneros articulados alrededor del directo. Bajo esta visidn se
entiende que el papel del productor debe ser el de una persona que coloca bien
los micréfonos y deja la cinta correr. Como argumenta Frith (2012), esta es la
forma mas comudn en la que se trata al productor en la critica de rock de los
afios sesenta y setenta del siglo XX. Podria verse préximo a la idea del
productor como facilitador de la que habla Burgess (2013), pero mas que
responder a una forma de operar en el estudio debe entenderse como una
simplificacion caricaturesca del papel real del productor. El tercero responde a
lo que de manera informal se ha venido conociendo como el quinto miembro.
Bajo esta percepcion, la critica considera que existen productores que
colaboran de manera tan estrecha con los muasicos que se convierten en
miembros en la sombra de la banda. Aunque el primer momento en el que se
conceptualiza algo asi es a raiz de la relacion de The Beatles y George Martin,
esta forma de entender la produccién se mantiene hasta la actualidad. En cierta
medida, podria entenderse analogo al productor como colaborador del que
habla Burgess (2013), siendo bastante comun que, sobre todo en el rock, los
musicos busquen dejar claro siempre que ellos son la principal autoridad (Frith
2012: 214-215). El cuarto y ultimo perfil, presenta al productor como un signo

de distincién en el mas puro sentido bourdiano. Segun el campo de produccion,
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esta distincion vendra aparejada a un perfil diferente. Asi, mientras que en la
electronica o el pop se tiende a ensalzar la colaboracion con productores
autores (Burgess 2013), como Max Martin o Timbaland, en el rock u otros
géneros estos productores tienden a ocupar roles de consultor, siendo uno de

los casos mas claros la figura de Rick Rubin.

Las investigaciones en las que se explora la relacion entre critica y produccion
musical son bastante escasas, en parte por la ignorancia mutua entre ambos
dominios. Pero entender de qué manera concibe la critica al estudio de
grabacion es fundamental para entender lo que desde la teoria de sistemas se
denomina campo social, el cual se puede equiparar a los diversos campos y
subcampos que para Bourdieu constituyen la sociedad. Desde el modelo
tripartito de Csikszentmihalyi, para comprender cualquier trabajo de indole
creativa necesitamos atender al modo en el que el individuo interactda con el
dominio cultural (convenciones, tradiciones, reglas y habitos) y con el campo
social, que es el conjunto de expertos y audiencias que juzgan dicha
creatividad (Mcintyre 2012; Zagorski-Thomas 2014: 16). Analizar la critica
musical es analizar el modo en el que el sector mas legitimado culturalmente
del campo social juzga a la produccion musical dentro del campo de la musica
popular. En este articulo abordaremos el modo en el que el britanico Simon
Reynolds concibe el estudio de grabacion para establecer uno de los géneros
musicales mas controvertidos y debatidos de los ultimos treinta afios: el post-
rock. Para llevar esto a cabo sera indispensable comprender el lugar en el que
este autor se encuentra en el subcampo de la critica musical y el modo en el
gue sus teorias se ponen a dialogar con la reevaluacion del estudio de

grabacion que sucede con la aparicidon de las tecnologias digitales.

Simon Reynolds y el subcampo de la critica musical

Como afirman Lindberg et al. (2005), la critica musical ha construido un
subcampo dentro del campo de las musicas populares que viene guiado por
unas luchas especificas por la obtencién de los distintos tipos de capital (social,
econdémico y cultural) (Bourdieu 2000). Este subcampo se encuentra en dialogo

constante con la industria musical, ya que su principal propdsito es sancionar
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gqué mausica es mejor 0 peor mas alla de los habitos de consumo de la

poblacion o las campafias publicitarias de la industria.

Ningun medio es ajeno a los flujos de la industria. Todos necesitan anunciantes
y hablar sobre los musicos mas populares para subsistir econémicamente.
Pero hay medios —0 sectores dentro de ellos— que adoptan una posicion mas
autonoma. Este polo auténomo de la critica es el que acumula un mayor capital
cultural, apreciable en su interés por bandas o corrientes mas minoritarias. Esta
situacion era especialmente frecuente en las revistas de las décadas de los
setenta y ochenta del siglo XX, porque al publicar con mayor regularidad y
generar grandes beneficios econdmicos, las compafiias a las que pertenecian
no cuestionaban los temas o el tono que adoptaban los criticos. Aun asi, este
tipo de actitudes no han dejado de existir y ciertos portales web, que toman el
testigo a los antiguos fanzines, siguen adoptando una posicion mas autbnoma
que otros medios, mas preocupados por el niumero de visitas, la publicidad u
otros aspectos.

Simon Reynolds comienza, como muchos criticos de su época, escribiendo en
fanzines. Los temas de los que habla y su estilo de escritura, lleno de cultismos
y con una marcada influencia del postestructuralismo francés, ayudan a
legitimarle dentro de la critica, pasando al poco a trabajar en medios
profesionales. Asi, a finales de los ochenta entra a formar parte de Melody
Maker, uno de los principales semanarios (weeklies) de la prensa britanica. El
subcampo de la critica musical en el Reino Unido ha estado marcado por dos
medios semanales: New Musical Express y Melody Maker. A finales de los
sesenta y principios de los setenta, Melody Maker era el mas popular y
reflejaba el underground psicodélico y progresivo del momento. Tras el auge
del punk, NME se convirtié en el principal periédico musical del Reino Unido,
llegando a vender 250.000 copias semanales a principios de los ochenta
(Reynolds 2010). Aunque jamas volviera a superar en ventas a su competidora,
Melody Maker consiguido acumular un enorme capital cultural a finales de los
ochenta, volviéndose el medio “favorito del intelectual” y la “revista que primero
descubria las nuevas bandas” (Reynolds 2010: 24-25). En ello, el papel jugado
por Simon Reynolds y otros autores, como David Stubbs o Paul Oldfield, es
fundamental (Lindberg et al. 2005: 267-269). Los weeklies, ante la necesidad
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de llenar contenidos, fomentan una renovacién de tendencias constante y le
dan un gran espacio a ciertos sectores de la critica para que teoricen de
manera pormenorizada sobre ciertos conceptos. En este sector, que constituye
para Lindberg et al. (2005) el polo mas autbnomo de la critica, seréd en el que
Reynolds termine legitimandose, por medio de textos en los que da rienda
suelta a sus ansias de teorizacion hablando de artistas minoritarios. En NME el
polo mas autonomo estaba conformado por criticos que consideraban que el
rock habia muerto y solo la musica negra era valida. Frente a esto, los criticos
de Melody Maker se interesaron por el retorno al rock del indie de grupos
estadounidenses como Husker D, Pixies, Sonic Youth o Dinosaur Jr. y bandas
britanicas como My Bloody Valentine, Loop y Spacemen 3 (Reynolds 2010: 29).
Es en este interés por el indie en el que debemos situar la discusion sobre el
post-rock. Melody Maker permite a Reynolds escribir numerosos articulos en
los que presenta su programa postestructuralista y lo aplica a la musica. Uno
de los mas destacados es “The Heart of Noise”, publicado en febrero de 1987.
En él postula, en linea con autores como Bataille, que el ruido es un medio de
autosubversion que conduce al olvido. Lindberg et al. (2005: 283) consideran
que en su proyecto como critico hay una contradiccion entre buscar un goce
mas alla del significado, andlogo a la idea de jouissance, y los esfuerzos
continuos por nombrarlo y describirlo por medio del lenguaje. En el
psicoanalisis de Jacques Lacan y en las teorias sobre la lectura de Roland
Barthes existe una diferenciacion entre el placer comun, racionalizable,
describible (plaisir) y el placer que se halla fuera del orden simbdélico, que no
puede ser hablado o analizado (jouissance). Este se puede concebir como un
placer fuera del discurso que aparece en el momento en el que el impulso
hacia el plaisir se ve frustrado (Fink 2005: 39). Gran parte de la obra de
Reynolds se articula alrededor de musicas que, desde su punto de vista, se

aproximan a esta concepcion del disfrute.

En lineas generales, se puede hablar de que en la estética de Reynolds se
considera gue la buena musica es aquella en la que el oyente es deshecho
(undone) y la mala musica normalmente corresponde con el mainstream. De
ahi que el centro de su labor como critico se oriente a hablar de musica

asociada a ciertos estados de quiebre del sujeto —lo que Lindberg et al. (2005:
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283) denominan el eje “bliss-rapture-ecstasy-oceanic-psychedelic’-. Y en ello
hay ciertas similitudes con la critica previa, como la romantizaciébn de la
experimentacién o el rechazo al pop, pero desde un prisma diferente, con un
grado de teorizacion mucho mas alto en el que se suelen introducir conceptos
postestructuralistas sin apenas explicaciones. Esto le inserta en una tradicion
muy académica, como ejemplifica el hecho de que su libro Blissed Out fuera
resefilado en Popular Music en 1990. Libros posteriores, como el que publica
sobre musica y género junto a Joy Press o sus trabajos sobre la cultura rave o
la "retromania”, no son mas que otras muestras del enorme capital cultural que
ha acumulado este autor. Este capital cultural también se aprecia en el modo
en el que ha ayudado a establecer y/o consolidar ciertos términos musicales,
como gloomcore, neurofunk, hauntology y, en especial, "post-rock".

El proceso hacia el "post-rock”

La construccion del concepto de "post-rock" por parte de Simon Reynolds es
gradual y se debe insertar dentro de dos dindmicas interrelacionadas. Por un
lado, el propio devenir del indie y, por el otro, el crecimiento de la electronica y
el hip-hop desde finales de la década de los ochenta, que corre paralelo a un
creciente interés por estas tendencias por parte de la critica. Aunque Reynolds
habia defendido a gran parte del indie de la época, siempre se mostré bastante
critico con ciertas tendencias dentro del mismo. Lo que mas le molestaba de
ellas es que, bajo una apariencia de independencia o innovacion, se ocultaba
un pop regresivo muy dependiente de la muasica de las décadas de los sesenta
y setenta. Esta dependencia de un canon de referentes (predominantemente
blancos) del pasado, ha sido sefialada como uno de los rasgos fundamentales
de lo que Matthew Bannister (2006) llama el indie rock de guitarras. Bajo esta
categoria se alude a un conjunto de géneros surgidos a principios de los
ochenta tras el post-punk que abarcan el noise pop de Pixies y Sonic Youth, el
jangle pop de The Smiths, el post-hardcore de Minutemen y Husker DU o Nick
Cave. Todos ellos comparten una serie de rasgos, como alejarse del rock
tradicional y la musica negra; un fuerte apego a las armonias, melodias y

ritmos del punk y el pop de la década de los sesenta; guitarras rasgueadas
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constantemente que enmascaran el elemento vocal, o unas letras de tipo

introspectivo o irénico.

Reynolds se muestra especialmente critico con las tendencias mas mainstream
del indie rock de guitarras. Frente a ellas, ensalza a aquellos grupos que
utilizan el ruido de un modo mas subversivo, a los que ve como una
recuperacion de la psicodelia de los sesenta (Bannister 2006: 63). Esta
corriente vendria representada por A.R. Kane, Jesus & Mary Chain, My Bloody
Valentine o Spacemen 3, a los que el critico dedica numerosos elogios.
Alrededor de algunas de estas bandas, Simon Reynolds y Paul Oldfield acufian
en 1988 la idea de rock oceéanico, asimilable al dream pop (Leech 2017: 85). El
caracter oceanico de esta musica viene del interés por la saturacion timbrica,
en especial por el uso del reverb. Asi, se pueden entender como grupos de
rock independiente que participan de la tradicion etérea y ambiental que David
Toop (1995) englobara bajo la idea de océano de sonido. Como afirma Leech
(2017: 159), la propuesta de este neologismo supone un primer paso hacia el
establecimiento de un término para hablar sobre ciertas tendencias

innovadoras dentro del indie, que termina llevando hacia el post-rock.

Aunque a finales de la década de los ochenta Simon Reynolds (1999) dedica la
mayor parte de sus energias a defender el rock neopsicodélico, también
empieza a interesarse por artistas de hip-hop o house como Mantronix, Public
Enemy, Schoolly D, Arthur Russell y Nitro Deluxe. Incluso llega a escribir uno
de los primeros articulos sobre acid house en el Reino Unido. Pero su vision,
como la de la mayoria de los criticos de la época, era profundamente "rockista",
ya que al no haber entrado en un club ponia su atencién en artistas singulares
y no en el contexto. EI mismo reconoce que esto le impidi6 darse cuenta de
que el resurgir de la psicodelia que tanto buscaba no tenia sus coordenadas
reales en los pedales de guitarras y los afios sesenta, sino en los bajos de la
Roland 303 y las ciudades de Detroit y Chicago a finales de los ochenta. Es a
partir de 1991 cuando empieza a entender mejor estas corrientes, con la
segunda ola rave, que le lleva a interesarse por el hardcore techno. En este
giro desde el indie hacia la electronica es en el que debemos insertar los

primeros textos de Reynolds sobre el post-rock.

¥ Sociedad de 1 Y
8 | B E L Etnomusicologia NUMERO 15 (2)- OTONO 2020 255




CUADERNOS DE |
MUSICOLOGIA

ISSN: 2014-4660

El primer intento por sistematizar a los grupos que posteriormente engloba
como post-rock es un articulo de octubre de 1993, publicado en Melody Maker,
titulado “Easy Lizzzzning”, en el que aborda la musica ambiental a principios de
la década (Hodgkinson 2000). En él habla de una serie de grupos britanicos,
como Stereolab, Seefeel o Main, que provienen del entorno indie, pero estan
desarrollando una nueva forma de entender la musica. Esta seria analoga a los
desarrollos que, desde la electrdnica, estaban llevando a cabo proyectos como
Autechre o Aphex Twin, asociados a la controvertida etiqueta de IDM
(Intelligent Dance Music) y al sello Warp. Asi, si esta nueva forma de entender
la electronica constituye una suerte de generacion post-rave, los otros grupos
se pueden entender como un frente post-indie, que Reynolds caracteriza por
diversos aspectos: un sonido basado en el estudio de grabacion, un
acercamiento psicodélico a la muasica y una actitud marcadamente anti-rock.
Como se puede apreciar, ya en este texto, previo a la aparicion del término, se
remarca la importancia del trabajo en el estudio de grabaciébn en la
configuracion del género. Sin embargo, sera en articulos posteriores cuando se

concreten las implicaciones relativas a esta cuestion.

Reynolds reconoce que muy probablemente leyo6 el término post-rock antes de
emplearlo, en un texto sobre Public Image Ltd. publicado en 1992 (Chuter
2015). Sea como fuere, el primer uso que hace Reynolds (2019)
conscientemente del mismo es en una entrevista a Insides, realizada en 1993,
en la que sitba al grupo en el experimentalismo post-rock/post-techno de Disco
Inferno, Seefeel o Aphex Twin. Sera en 1994 cuando la categoria se asiente,
por medio de la critica a Hex de Bark Psychosis (Reynolds 3/1994) y, en
especial, el articulo que publica en The Wire bajo el titulo de “Shaking the Rock
Narcotic” (Reynolds 5/1994)!. En este inserta dentro del género a grupos
ingleses como Bark Psychosis, Disco Inferno, Insides, Moonshake, Pram,
Seefeel, Stereolab, asi como los diversos proyectos de musicos que habian
comenzado proximos al metal, como Mick Harris y Kevin Martin. En este texto
considera que lo que define al post-rock es el empleo de los instrumentos de

rock para propositos que no son los del rock. Esto implica usar las guitarras

1 Publicar este texto en un medio como The Wire no es casual, ya que esta revista surge para
hablar en profundidad de tendencias minoritarias y, por lo tanto, se permite darle mas voz al
polo mas autébnomo de la critica musical de la época.
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como facilitadores de timbres y texturas mas que de riffs?> y power chords?,
aumentando la alineacion tradicional de guitarra/bajo/bateria con diversos
avances digitales, como el sampler, el secuenciador y el MIDI. Asi, ya en esta
primera definicion, el empleo de ciertas tecnologias se vuelve determinante
para comprender a los grupos. Pero, antes de analizar el peso del estudio de
grabacion y la produccion musical en sus definiciones, conviene comprender la

relacion que para Reynolds existe entre el rock y el post-rock.

El post-rock en oposicién a Joe Carducci y el indie rock de guitarras

Una de las cuestiones fundamentales para entender las definiciones de
Reynolds es comprender a qué se refiere cuando habla de rock. En lineas
generales, su definicién viene del libro del estadounidense Joe Carducci Pop
and the Rock Narcotic, de 1991, de ahi el nombre del articulo en el que define
por primera vez al post-rock. Carducci propone una interesante forma de
reescribir la historia del rock. En ella se une a los grupos de surf y garage de
los 60 con los grupos de hard rock y heavy metal de los 80 o el grunge,
excluyendo aquellas propuestas que se depositan mucho en la manipulacion
en el estudio y prefiriendo a los grupos pequefos que tocan juntos, con una
gran energia ritmica. Por ello, Carducci no tiene problemas en suprimir de su
historia a bandas como The Beach Boys, algo que, aunque Reynolds no
necesariamente comparta, si que respeta (Lindberg et al. 2005: 277). La
posicion de Carducci supone una revision de las teorias de corte populista de
los setenta que ensalzaban al rock frente al artificio del pop. Esta se puede
conectar con el desarrollo del circuito de los colleges estadounidenses, en el
que el rock alternativo es tratado como el heredero del rock clasico y el punk
(Lindberg et al. 2005: 277).

Para Reynolds, la posicion de Carducci responde a un prejuicio tipicamente

norteamericano que favorece la “presencia” de la ejecucion en vivo frente a la

2 En el rock, un riff equivale a una frase musical instrumental que se repite insistentemente,
fundamentalmente en la guitarra.

3 Los power chords son acordes de quinta (formados Unicamente por la fundamental y la quinta
justa) que son tocados por una guitarra eléctrica distorsionada. En el punk y el heavy metal es
muy comun que toda la armonia de los temas se derive de este tipo de acordes.
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cada vez mayor naturaleza “virtual” de la musica (Reynolds 5/1994). En todo
ello se puede intuir que, frente a la idea de que el rock es la manera de
interactuar en directo de un conjunto reducido de musicos, el post-rock viene a
alejarse de este modelo abrazando del todo las posibilidades del estudio de
grabacion. En esto estaria implicito un paso desde lo que Toynbee (2000: 70)
denomina los modelos documental y ventrilocuista de la grabacion hacia la
construccion de un espacio sonoro virtual, totalmente mediado por la

tecnologia.

Aunque Reynolds construye su vision del rock en base a las ideas de Carducci,
en su critica estd implicita la identificacion de estas con un paradigma muy
concreto: el indie rock de guitarras. Asi, no es casual que “Shaking the Rock
Narcotic” empiece reflexionando sobre el modo en el que las bandas de indie
de principios de los 90 dependian en exceso de un canon de referentes del
pasado que impedia que estas innovaran estéticamente. Lo que el post-rock
trae consigo es la reformulaciébn de estos paradigmas por medio de dos
aspectos interrelacionados: nuevas concepciones estructurales y nuevas
formas de relacionarse con el estudio de grabacion y la tecnologia. Estos
desarrollos se orientan hacia un propdésito claro, que es el de poner un mayor
énfasis en el timbre que en otros aspectos. Este interés por el timbre y las
texturas llega a estos grupos por dos vias: por un lado, las tendencias
afroestadounidenses de la época, como el techno o el hip-hop; por el otro, una
serie de corrientes del pasado que van desde el minimalismo hasta el dub,
pasando por el krautrock y otros tipos de rock experimental, que
sustituyen/amplian al canon de pop-rock de los 60 que toma el indie como

punto de referencia.

Al igual que Lyotard (1979) considera que la posmodernidad emerge en el
momento en el que quiebran los grandes relatos (ilustracion, marxismo...),
Reynolds (2006) afirma que el post-rock surge en el momento en el que el gran
relato del rock desaparece en pro de una serie de microculturas, perdiendo en
el proceso su capacidad redentora. Asi, en linea con sus ideas
postestructuralistas, podria afirmarse que el post-rock supone una
deconstruccion, desterritorializacion o détournement del rock tradicional. Para

ejemplificar esto, Reynolds (2006), en uno de sus articulos, toma "Gimme
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Shelter" de The Rolling Stones, que Greil Marcus considera la mejor pieza de
rock’n’roll grabada. Desde su punto de vista, un grupo de post-rock subvertiria
al rock tradicional tomando la introduccién instrumental del tema,
"loopeandola”, extendiéndola por seis minutos y convirtiéendola en ambiente.
Asi, cuanto mas post se vuelve una banda, mas abandona la estructura de
estrofa-estribillo-estrofa en favor del paisaje sonoro. En ello Reynolds (2006) ve
un desmantelamiento de los mecanismos draméticos tradicionales del rock,
como la identificacion y la catarsis. Esto hace que el oyente se suma en
estados-meseta de placer, admiracion, misterio o sensaciones prolongadas de

propulsion, ascension, caida en picado o inmersion.

En todo ello lo que hay implicito es una reconfiguracion de la concepcién
teleolégica del rock y el indie. Asi, para Reynolds (23/7/1994) el post-rock
britanico se puede dividir en dos ramas fundamentales: una mas ambiental,
articulada alrededor de drones, y otra de corte mas ritmico, que se aproxima a
los desarrollos de la electronica, el hip-hop o el krautrock. En ambas existe un
rechazo a la direccionalidad tradicional del rock por medio de, o bien una
musica no teleoldgica, o bien una masica centrada en lo que Robert Fink (2005:
38-43) denomina “teleologias recombinantes”. Estas teleologias recombinantes
se pueden remontar a la década de los setenta, con la irrupcion de la muasica
disco o el minimalismo, e implican la neutralizacion y reconfiguracion de las
relaciones convencionales de tension-relajacion en la musica occidental. Esto
se consigue por medio de la insistencia en una cantidad muy limitada de
elementos melddicos, ritmicos o armoénicos. Con ello se romperia la narrativa
musical tradicional, basada en el plaisir masculino, para orientarse hacia la
repeticion infinita, con un placer erético mantenido que se aproxima a la
jouissance (Fink 2005: 40-43).

Aungue esta vinculacion entre la teleologia y el goce es matizable y
cuestionable, en las definiciones de Reynolds esta bastante presente. Y, en
estos procedimientos, el impacto de las nuevas tecnologias digitales y el

trabajo en el estudio de grabacién se vuelve primordial.
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El estudio de grabacion en el post-rock

Para Reynolds (2004), el post-rock corre paralelo a otras tendencias de la
época (como los juegos por ordenador, la realidad virtual o las drogas de
disefio) en las que emerge un nuevo modelo de subjetividad posthumana
articulado alrededor de la fascinacion y la sensacion mas que del significado y
la sensibilidad. En este nuevo modelo, la interaccion entre los musicos y los
ofrecimientos (affordances) de determinadas tecnologias se vuelve
fundamental. Aunque algunas bandas, como Stereolab, estaban mas
interesadas por las posibilidades de la sintesis analogica, en todas ellas estaba
implicito el mismo interés por experimentar en el estudio de grabacion, algo
que, como ya apuntabamos antes, responde a la confluencia entre una serie de
tendencias en boga en la época y un canon de musica experimental del
pasado. Asi, no debe sorprendernos que algunos de los grupos que Reynolds
(5/1994) engloba bajo la etiqueta trabajaran con las primeras versiones de
Cubase o aprovecharan las posibilidades de los samplers u otras tecnologias
de su época. Esta actitud es vinculada por el critico con la figura de Brian Eno,
a la que dedica una gran parte de su teorizacién sobre el género. Brian Eno es,
para Reynolds (2006), tanto en la teoria como en la practica, la persona que
conecta los puntos entre una miriada de aproximaciones experimentales al
estudio de las que bebe el post-rock: el dub de Lee Perry y King Tubby, la
produccion laberintica de Teo Macero para Miles Davis, la funkadelia fractal de
Can o los tapices de guitarras de Cluster. Este le interesa a Reynolds porque
proviene del mundo del rock (comienza como teclista en Roxy Music), pero al
empezar su carrera en solitario se aleja del mismo por medio de un trabajo
extensivo en el estudio de grabacion. Esto le lleva a convertirse en el padre de
la musica ambiental y producir a artistas como David Bowie, Talking Heads o
U2. Asi, como el propio Eno afirma, la relacion entre el fondo y el primer plano
cambia a lo largo de su carrera, produciéndose un creciente énfasis en el
ambiente que rodea al sonido (Pattie 2016: 60), no muy distinto del trayecto

desde el rock al post-rock del que habla Reynolds.

Brian Eno ha teorizado extensivamente sobre su trabajo como musico. Ciertas
nociones suyas, como el estudio como instrumento o la grabacion entendida

como la arquitectura de un espacio psicoacustico ficticio, constituyen para
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Reynolds (2006) los principios organizadores del post-rock. Para Eno la
tecnologia permite un acercamiento intuitivo a la mdusica, en el que la
composicion se vuelve menos creacion de sonidos que toma de decisiones
(Sun 2016). En este sentido, al concebir el estudio como un instrumento o una
herramienta compositiva, se trabaja directamente con la materia sonora,
tomando una actitud mas empirica que la del compositor clasico y
aproximandose con ello a la pintura (Pattie 2016: 53-54, 61). Esta concepcién
pictorica del trabajo en el estudio provoca que en la musica de Eno haya un
mayor interés en la construccion espacial del sonido que en la temporal. Esto
se relaciona profundamente con la vision de Reynolds (23/7/1994) de que el
post-rock se articula alrededor de una construccion musical de corte vertical,
por medio de capas, en vez de en un desarrollo horizontal, ritmico y seccional
(Reynolds 23/7/1994). Que sea musica vertical significa que en vez de
centrarse en el crecimiento lineal de las melodias y armonias lo hace en el
color del sonido, poniendo la atencién en la relacion entre timbres mas que
entre el material tematico (Tamm 1989: 42). Esto implica la creacién de un
espacio psicoacustico ficticio en el que se eleva al timbre y la textura por
encima del groove del rock del que habla Carducci (Reynolds 5/1994). En ello
hay implicito un alejamiento del uso del estudio para simular la ejecucion en
vivo de la banda, utilizando en su lugar ciertos efectos (como el eco y el reverb)
para serrar el nexo entre el sonido que se oye y el acto fisico que lo produce
(Reynolds 2006).

En la concepcion de Reynolds del post-rock, al igual que en las teorias de Brian
Eno, esta implicita la idea de que los musicos no deben imponer una forma de
entender la musica por medio de la tecnologia, sino dialogar con las
posibilidades que esta ofrece de manera flexible. Aun asi, tal y como afirma
Harkins (2010), la vision de Eno es netamente romantica, ya que en su
concepcion el autor individual se vuelve el creador de significado. En esto se
asemeja a otros productores previos, como Brian Wilson o Phil Spector, que
buscan mantener el control total sobre la situacion en el estudio de grabacion.
Reynolds (5/1994) es consciente de ello y sitta a Eno en un linaje de
productores que va desde Phil Spector y Brian Wilson a figuras como Trevor

Horn. Estos productores estan interesados en utilizar a los musicos como una

¥ Sociedad de 1 Y
8 | B E L Etnomusicologia NUMERO 15 (2)- OTONO 2020 261




CUADERNOS DE |
MUSICOLOGIA

ISSN: 2014-4660

“especie de paleta de texturas, en oposicion al esfuerzo colectivo de la banda
de rock” (Reynolds 5/1994)* y finalmente sustituyen a los musicos por
maquinas. Esta sustitucion de los musicos por maquinas es el principio vector
del hip-hop y la electrénica. En ellos se estaba imponiendo de manera clara lo
qgue Burgess (2013) denomina el productor artista. Esta vision del artista que se
autoproduce no es nueva —se puede remontar a figuras como Mike Oldfield,
Stevie Wonder o Prince (Zagorski-Thomas 2015: 161-162)—, pero en el post-
rock britanico toma fuerza por influencia de los desarrollos de la musica
afroestadounidense del momento, que lleva al limite las posibilidades del

estudio de grabacion como un espacio sonoro virtual.

La virtualizacibn del sonido del post-rock tiene sus raices en el rock
ocednico/neo-psicodélico y su interés por la saturacién, pero rompe
radicalmente con muchas de las visiones del indie rock de guitarras sobre la
tecnologia. El indie de los 80 y principios de los 90 constituye una musica con
una marcada postura antitecnolégica que le lleva a rechazar a la musica
afroestadounidense del momento, como el techno o el hip-hop. Como afirma
Fonarow (2006: 46), esta postura con respecto a la tecnologia se puede
vincular al puritanismo y el ludismo. Lo interesante de ella es que, mientras los
nuevos procesos digitales son rechazados, la guitarra eléctrica no es vista
como un elemento tecnoldgico, a pesar de que muchos grupos hacen un uso

extensivo de los pedales de efectos.

En linea con las teorias de Brgvig-Hanssen (2010), podemos afirmar que en el
indie la tecnologia es bien vista siempre y cuando se interprete como
mediaciéon transparente y, por lo tanto, no se vea como un artificio que
cuestione la autoridad de la banda. Asi, la mediaciébn opaca del trabajo
extensivo en el estudio de grabacion o las nuevas tecnologias digitales son
vistas como una amenaza para la autenticidad del indie. El post-rock viene a
reformular estas concepciones, llevando al extremo el tratamiento de las
guitarras y otros instrumentos dentro de una concepcion del estudio totalmente
virtual. Asi, con la mediacion opaca de ciertas tecnologias puede subvertir los
atributos del rock tradicional de varias maneras. Por un lado, rompiendo el nexo

entre el masico y el sonido, gracias a la saturacion de los instrumentos y la

4 Las citas en inglés han sido traducidas por el autor.
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incorporacion de las automatizaciones del sampler o las cajas de ritmos. Por
otro, gracias a las posibilidades de repeticion insistente de las tecnologias
digitales (loops, samples, delays...) puede reconfigurar la direccionalidad
propia del rock y poner el centro de atencién en el elemento timbrico. Esta
forma de acercarse a la tecnologia y romper con la ejecucion del rock clasico
tiene para Reynolds implicaciones en términos raciales y de género. Asi, al
empaparse de los procedimientos de musicas afroamericanas como el dub, el
techno o el hip-hop, el post-rock rompe con el canon de referentes blancos del
indie. Del mismo modo, las masculinidades propias del rock son cuestionadas
gracias al uso de la tecnologia. Ya al comparar los modelos de Carducci y Eno,
Reynolds (5/1994) expresa que la diferencia entre ambos es la diferencia entre
el trabajo manual varonil (manly) y el trabajo mental de cuello blanco languido
(effete); y en otros textos ha llegado a considerar al proyecto de Eno como una
emasculacion del rock (Reynolds y Press 1996: 205). Del mismo modo, cuando
Press y Reynolds (1996: 219-222) hablan de uno de los precedentes mas
claros del post-rock en el indie, My Bloody Valentine, consideran que la fuerte
dependencia de este grupo del reverb y otros procedimientos de
emborronamiento hacen que la guitarra (elemento félico por excelencia) se
difumine en un océano de ruido, que es visto analogo a la vagina por estos dos
autores. La ruptura de los nexos entre el sonido y el acto fisico del post-rock no

hace més que llevar a sus Ultimas consecuencias este aspecto.

Todo ello hace que Reynolds exprese que si en el corazén del rock —y por
extension, del indie— hay un adolescente blanco, en el post-rock flota un “no-
cuerpo fantasmatico, androgino y racialmente indeterminado: mitad fantasma,
mitad maquina” (Reynolds 2006)°. En esto se puede apreciar de un modo muy
claro cémo el uso de la tecnologia es visto por Reynolds, en linea con sus
concepciones postestructuralistas, como un medio para romper con las
narrativas clasicas del sujeto hegeménico del rock en pro de una

deslocalizacion del mismo en un océano de jouissance.

5 Trad. del autor.
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El devenir del post-rock

Una vez establecido, el post-rock como categoria y etiqueta tardé poco en
cruzar al otro lado del Atlantico, donde fue aplicado a una serie de bandas
marcadamente diferentes a las britanicas. Reynolds (11/1995) recoge todas
estas tendencias en un extenso articulo para The Wire. En él aborda a una
serie de grupos tales como Cul de Sac, Labradford, Rodan, Stars of the Lid,
Tortoise o Ui y afirma que, frente a las agrupaciones inglesas, estas bandas se
encontraban mucho mas proximas al rock tradicional, alejandose del empleo
del estudio como espacio de experimentacion. La Unica excepcion a esto seria
Tortoise, que si tiene un tratamiento bastante creativo del estudio, apreciable
en temas como "Djed". Pero incluso en esta banda el trabajo de produccién
resulta mas limitado que en los grupos britanicos, reduciéndose a tratamientos

en linea con el dub y el krautrock.

El propio Reynolds (2006) explora las diferencias entre tendencias
estadounidenses e inglesas en un articulo para la revista neoyorkina The
Village Voice, publicado el 29 de agosto de 1995. Y lo interesante es que,
aungque no cambia la forma en la que entiende el género, excluye a las bandas
americanas de todos los elementos que hacian del post-rock una corriente
novedosa y subversiva en lo que respecta al estudio de grabacién. En él dice
que hay que olvidarse de que el techno, el dub o el hip-hop tengan algin
impacto en el post-rock americano, que sigue profundamente comprometido
con el formato de banda y la interpretacion en vivo. Asi, en vez de beber de la
musica negra y de club lo que hacen es revisitar ciertas tendencias del rock
experimental previo, como el krautrock, la escena de Canterbury o la no wave.
A pesar de esta matizacién, Reynolds sigue insistiendo en los mismos
elementos para definir al género. Esto se debe a que, en parte, estos grupos
siguen interesados en el timbre y una concepcién de la direccionalidad no
convencional. Pero los medios por los que consigue esto son radicalmente
distintos a los que empleaban las bandas britanicas. Asi, la iteracion de las
mismas reglas ante prototipos diferentes implicé que estas se vieran alteradas,
aunque aparentemente sean idénticas a las que originalmente definian al
género. A la larga, esto trajo consigo un paulatino proceso de "rockizacion" del

post-rock. En él, la pluralidad de corrientes que se ligaba a la etiqueta a
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mediados de los noventa fue sustituida por un paradigma muy concreto a nivel
estilistico, articulado alrededor de grupos como Mogwai, Godspeed You! Black
Emperor o Explosions in the Sky. Segun este paradigma, el post-rock se
concibe como un tipo de rock instrumental basado en la repeticion insistente de
células que con frecuencia se dirigen hacia un climax por medio de un

crescendo.

Los origenes de este paradigma climético se pueden encontrar en grupos de
post-rock estadounidense proximos al entorno del post-hardcore, como Slint o
Rodan. Este paradigma implica la consolidacion de un género basado en la
interpretacion de los instrumentos en vivo en el que el estudio de grabacion
pasa a un segundo plano. La mejor muestra de ello se encuentra en que uno
de los principales productores del post-rock climatico es Steve Albini, que se
considera a si mismo un ingeniero o grabador mas que un productor. Con ello
se sitba en el polo opuesto a Brian Eno, defendiendo un paradigma documental
grabado en analdgico que rompe con las manipulaciones digitales en el estudio
del post-rock britanico (Zagorski-Thomas 2014: 134). Asi, el post-rock, que fue
definido en oposicién a los mecanismos de identificacion y catarsis del rock
(Reynolds 2006), termina definiendo todo aquello de lo que venia alejandose.
Es cierto que algunos elementos, como el interés por el timbre o ciertas
construcciones verticales, se mantienen con el cambio de paradigma. Pero las
conexiones con las nuevas tecnologias digitales o diversos géneros de musica
negra se minimizan, reduciéndose el uso de la tecnologia al empleo extensivo
de ciertos pedales en las guitarras (fundamentalmente, delay y reverb) y al uso
de samples de voz hablada (los que menos tensién generan a la interpretacion
de los instrumentos en vivo). Del mismo modo, esas teleologias no
convencionales que caracterizaban al género también desaparecen, siendo
sustituidas por una concepcion teleoldgica tradicional de climax y resolucién.
Por ello es comprensible que el propio Reynolds (1997) terminara

distanciandose de la deriva tomada por el género que él mismo acufo.
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Conclusiones

Como afirma Mcintyre (2012: 151), en la teoria de sistemas los individuos
hacen cambios en el dominio y presentan estos al campo para que verifique su
originalidad. Los grupos que Reynolds englob6 en un primer momento bajo la
categoria de post-rock suponen una clara reformulacion sobre la forma de
emplear las tecnologias digitales y el estudio de grabacion dentro del indie. Su
verdadera innovacion, tal y como es sancionada dentro del campo social, es la
de integrar al grupo de rock en las dinamicas de la produccion de un espacio
sonoro virtual y con ello romper con las teleologias tradicionales de esta
musica. El post-rock aparece en un momento de creciente artistificacion del
estudio gracias al desarrollo de los DJs y productores de electronica y hip-hop.
En cierta medida, lo que las bandas inglesas hicieron fue importar este nuevo
modelo de produccion al indie rock de guitarras, autoproduciéndose para dar
lugar a resultados que llevaban al limite los elementos timbricos de los grupos
de lo que Reynolds habia llamado rock oceénico.

Si los grupos de post-rock britanicos no hubiesen sido sus propios productores
habria que preguntarse hasta qué punto se hablaria del trabajo en el estudio.
En los 90, Reynolds, como gran parte de la critica, estaba dejando atras ciertos
prejuicios "rockistas" para acercarse a la electrénica, pero eso no quiere decir
gue renuncie a viejas autenticidades para hablar de estas nuevas bandas. Asi,
sus textos sobre post-rock establecen un didlogo claro con ese romanticismo
pragmatico que problematiza la relacion del rock y el estudio de grabacién. Del
mismo modo, aunque busque mostrar que el post-rock es una corriente hibrida,
acepta como validos numerosos opuestos binarios (estadounidense vs. inglés,
directo vs. estudio, presentismo vs. canon) que podria haber desechado desde

Sus posturas postestructuralistas.

Pero si Reynolds no descarta estas nociones es porque son fundamentales
para movernos en la realidad musical que nos rodea. Las teorias de Reynolds
sobre el post-rock, a pesar de teorizar extensivamente sobre el estudio de
grabacion, siguen mostrando lo esquiva que es la prensa musical a la hora de
detallar los complejos procesos técnicos que suceden en él. Esto es un claro

reflejo de la percepcion del publico general sobre la produccién musical.
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El post-rock del que habla Reynolds es una realidad compleja, pero para poder
transmitirla a los lectores de sus articulos necesita apelar al capital cultural que
estos poseen. Por ello es inevitable que realice una abstraccion idealizada del
trabajo en el estudio, porque estos reduccionismos son los que dan forma a la
manera en la que la mayor parte del campo social entiende a la musica v,
dentro de ella, a la produccion musical. Esta vision reduccionista siempre
tendra su reverso negativo. Y una clara muestra de ello es el modo en el que
se simplifico y alteré el significado de un género como el post-rock al dejarse a
un lado un aspecto tan determinante como el trabajo en el estudio de

grabacion.
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PRODUCTORES EN LA NUEVA ESCENA DE FLAMENCO ELECTRONICO

Francisco Bethencourt Llobet

Resumen

El flamenco ha sido estudiado tradicionalmente por flamencélogos, literatos,
antropologos y recientemente por etnomusicologos, socidlogos, etc., sin
embargo, pocas veces ha sido estudiado en profundidad desde el punto de
vista de la produccion musical. Tendremos de este modo en cuenta como
referentes a productores como Ricardo Pachon, Javier Limon —que han
grabado a grandes maestros del flamenco— o la nueva generacion de
productores/musicos jovenes como Alejandro Acosta, Pablo Cebrian o Pablo
Diaz-Reixa “el Guincho”, que estan detras de las producciones de los proyectos
de flamenco electrénico con mayor repercusion en la industria musical actual.
Partiendo de un trabajo de campo previo, analizaremos algunos elementos
identitarios/tecnoldgicos en dichas producciones y cOmo estos son proyectados
internacionalmente. Tales producciones son concebidas como un proceso
colaborativo con grabaciones realizadas en Madrid, Cérdoba o Sevilla y
masterizadas por productores internacionales. Con este articulo centrado en
uno de sus protagonistas, Alejandro Acosta, proponemos contrastar métodos y
estudios de grabacion en los cuales se conciben, graban y mezclan sus

trabajos.

Palabras clave: Productores, identidad, estudios de grabacién, autenticidad y

tecnologia.

Abstract

Flamenco has been traditionally studied by flamencologists or anthropologists
and recently by ethnomusicologists, sociologists, etc. however, it has seldom
been studied in depth from the point of view of music production. Taking as
reference producers such as Ricardo Pachdén or Javier Limon —who have
recorded great masters of flamenco—, young producers/musicians such as
Alejandro Acosta, Pablo Cebrian or Pablo Diaz-Reixa “el Guincho” are behind

the productions of the projects of Electronic flamenco with the greatest
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repercussion in the industry today. After having carried out a new field work, we
will analyse some identity/technological elements in these productions and how
they are projected internationally. Such productions are conceived as a
collaborative process with recordings made in Madrid, Cérdoba, Seville, etc.
and mastered by international producers. With this paper focused on one of its
protagonists, Alejandro Acosta, we propose to contrast recording methods and
studios in which their works are conceived, recorded and mixed.

Keywords: Producers, recording studios, authenticity and technology.

Introduccién

Las grabaciones de discos de flamenco en el siglo XX estan llenas de un
misticismo relacionado con el concepto de autenticidad. Existen grabaciones
legendarias como la Leyenda del Tiempo (1979) de Camardn de la Isla (San
Fernando, 1950), realizada por Ricardo Pachon (Sevilla, 1933), que han sido
estudiadas planteando una doble lectura sobre los conceptos de autenticidad,
hibridacién y tecnologia (Bethencourt 2011). Pero ha surgido una nueva
generacion de jévenes productores que —aun no habiendo nacido en un
ambiente cultural flamenco— han sabido grabar, innovar y revolucionar el
mercado actual. En este articulo-entrevista analizaremos las respuestas de los
productores, veremos cOmo nos ensefian sus equipos y como utilizan el
estudio de grabacion como un "taller'. Tales testimonios nos hablaran
abiertamente sobre las distintas opciones de software que utilizan, como si
estas herramientas fueran sus nuevas partituras. Veremos como las antiguas
partituras, acordes cifrados y samplers de discos antiguos se integran en un
nuevo “'todo-compositivo" que conecta con una vision mas cercana a la popular
music. Por tanto, utilizaremos una metodologia ethomusicoldgica, pero desde
la perspectiva de los popular music studies, siguiendo una aproximacion tedérica
similar a la de mis compafieros musicologos-socidlogos, Diego Garcia Peinazo
(2017 y 2021)%, Fernan del Val, Ruth Piquer, Josep Pedro (2018) y Marco Juan

1 En 2005, tras asistir a una serie de seminarios impartidos por Richard Middleton en la
Universidad de Newcastle, donde se debatié su libro Studying Popular Music, se apunté que
ciertos discos de flamenco podian ser conceptualizados como popular music. Tal como
argumenta Diego Garcia Peinazo, las musicas populares urbanas, habitualmente denominadas
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de Dios (2020), que se han acercado a diversas escenas de la muasica popular
en Espafia: rock andaluz, reggae, blues, etc. asi como a cuestiones de

género?.

Cuando les preguntamos a nuestros informantes sobre los productores que
forman parte de sus referencias y cuales tenian como espejo, no solo por su
"sonido" sino por el método con el que producian, el musico y productor Ale
Acosta nos respondia:

En cuanto a productores que me hayan influenciado, yo tengo dos grandes referentes
gue son Rick Rubin y Quincy Jones, que son los mas grandes y que han llevado la figura
del productor a otro nivel. Por ejemplo, lo que me gusta de Rick Rubin es su parte
filoséfica y la busqueda de otras vias o lecturas de las canciones a través de la filosofia.
Las mezclas que ha hecho al combinar a musicos del rock con el hip hop. Saca
resultados buenisimos. Luego Brian Eno me flipa, es capaz de trabajar con muchos
artistas y les ha dado la vuelta a sus repertorios con diferentes métodos donde la
psicologia es fundamental. Tanto Rick Rubin como Brian Eno no eran grandes musicos,
pero tenian grandes conocimientos de musica, como meldmanos. Transformaban las
canciones desde la psicologia y sacaban lo mejor de cada musico, de cada artista, y esa
es la funcion principal de un productor. Aqui en Espafia tenemos a Ricardo Pachén, que
mezcld a muasicos del rock y del flamenco. Hoy en dia hay jévenes como el Guincho que
estan haciendo cosas increibles desde hace afios, y ahora ha terminado de explotar con

el tema de Rosalia3.

Ale Acosta nos explica como los famosos productores Quincy Jones (Chicago,
1933), Rick Rubin (New York, 1963) o Brian Eno (Suffolk, 1948) le han influido
en su manera de aproximarse a la grabacion, pero también en su aproximacion
psicolégica al “dar la vuelta a las composiciones” o sacar lo mejor de cada

musico aunque estos no sean grandes intérpretes*. Asi mismo, Acosta cita a

por su término en inglés popular music, “examinan algunos posibles (des)encuentros
epistemoldégicos, tedricos y metodoldgicos entre los Popular Music Studies y el flamenco; por
otro lado, expone modelos de analisis musical de estos repertorios haciendo énfasis en las
metodologias de la cancién grabada” (2).

2 Aungue somos conscientes de que nos hemos centrado en productores masculinos en este
articulo, sin embargo, hemos entrevistado a mujeres productoras y DJs como Dania Dévora,
Jan Fairley o Esperanza Camacho “Pelacha”, que imparti6 una charla a los alumnos de
musicologia de la UCM, y valoramos igualmente su trabajo.

8 Entrevista realizada por el autor al productor musical Alejandro Acosta el 9 de junio de 2020.

4 Como podemos observar en la metodologia de un productor como Brian Eno con los musicos
de la banda britanica Coldplay, trabajando por separado del cantante para obtener nuevos
resultados en el disco Viva la Vida (2008).
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productores espafioles como Ricardo Pachon (Sevilla, 1933), que ha mezclado
el flamenco con el rock, o a jovenes productores como Pablo Diaz-Reixa, alias
“El Guincho” (Las Palmas de Gran Canaria, 1983)°, que estd mezclando el
flamenco con mdusica urbana-electronica actual. En este articulo nuestra
intencidn era centrarnos en la aportacion de estos jovenes productores
canarios que estan trabajando con mausicos flamencos del méas alto nivel. Por
ejemplo, Pablo Cebrian (Tenerife, 1977) ha grabado a grandes maestros del
flamenco como José Mercé, Josemi Carmona de Ketama o India Martinez,
artista flamenco-pop que podiamos ver en el video de YouTube que se volvio
viral durante la pandemia de la COVID-19 y cuya idea fue propuesta por el
propio Cebrian®. Muchos de estos productores canarios, al igual que los artistas
flamencos mencionados, han hecho de Madrid su hogar y lugar de trabajo, en

donde graban, mezclan y producen proyectos nacionales e internacionales.

Contexto y adquisicién de conocimiento

Para focalizar y analizar el disco Origen de Fuel Fandango (2020) debemos
comprender en primer lugar de donde proceden sus miembros. Ya en la edicion
de 2017 del Congreso Internacional de la IASPM, celebrado en Kassel,
adelantaba ciertas ideas sobre Fuel Fandango y cuestionaba como
conceptualizar a esta banda en relacion a las nociones de identidad,
desplazamiento y tecnologia. Sus miembros fundadores provienen del sur de

Espafia, de dos contextos culturales muy diferenciados: Andalucia y Canarias.

Como en otras producciones de Fuel Fandango, aparte del disco se realizan
una serie videoclips oficiales y un making off” que, como mencionaba Eduardo
Vifiuela (2020) en su keynote de las Il Jornadas de Investigacion en Produccion

Musical®, es un formato que nos ayuda a adentrarnos en la construccion del

5 Daniel Gomez, doctorando de la UCM, se encuentra investigando sobre el papel fundamental
del productor canario en la produccion del disco del Mal Querer (2018) de Rosalia.

6 Version Resistiré 2020 producida por Pablo Cebrian https://youtu.be/hi3B4QI8RtQ [Consulta:
25 de abril de 2020]. Versién con musicos suecos https://youtu.be/xUR14UxeYIE [Consulta: 30
de mayo de 2020].

7 Making off del disco Origen (Capitulo 1) en YouTube: https://youtu.be/k77SWEVirsU
[Consulta: 2 de julio de 2020].
8 Disponible online en: https://youtu.be/RpCJZ0aWQiU [Consulta: 2 de septiembre de 2020].
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universo que quieren mostrar los autores y productores. En el making off de
Origen podemos analizar numerosos elementos identitarios, por ejemplo, a
Cristina Manjon (Coérdoba, 1987) conocida como "Nita", bailando y vestida de
sevillana de nifia jugando en la feria de Cérdoba. Sin embargo, Alejandro
Acosta, productor y musico en Fuel Fandango, proviene de otro contexto
cultural completamente distinto, y lo vemos en unos carnavales de Lanzarote®.
En la entrevista de julio de 2020 le preguntamos a Ale Acosta por su
procedencia y como habia adquirido su conocimiento musical. Segun las
propias palabras del DJ, musico y productor canario:
En cuanto a mi origen, yo soy de un pueblo que se llama San Bartolomé en Lanzarote,
que es un pueblito que esta en el centro de la isla. Mi contacto con la misica empez6 en
mi casa por mi hermano mayor, que era el que escuchaba musica y ahi me empecé a
interesar. No habia muchos antecedentes de musicos en mi familia. Tengo una familia
muy grande y solo tengo un primo que tocaba la bateria. Recuerdo que me llamaba
mucho la atencién este instrumento, que precisamente fue el primer instrumento que
empecé a tocar paralelamente con la guitarra espafiola en la rondalla del pueblo.
Recuerdo que tendria unos trece afios. Luego a los quince afios empecé a tocar la

bateria en un grupo de punk-rock y esos primeros afios hasta los dieciocho que me vine

a Madrid fueron donde hice mis primeros pinitos.

El lugar de procedencia de este productor canario, Lanzarote, es esencial para
comprender su musica y cOmo adquiri6 su conocimiento musical. La
importancia de la familia, vital para los musicos flamencos (Paco de Lucia,
Tomatito y recientemente en Enrique Heredia "Negri"), se relaciona con una
primera escena local en la que encontramos una serie de elementos
identitarios. Aparentemente, por haber nacido en un contexto -cultural
determinado, parece que uno debe absorber una serie de co6digos musicales.
Sin embargo, por otro lado, absorbemos musicas que escuchamos en la radio
o discos de amigos que provienen de otros contextos culturales mas "globales",
que hacemos nuestras, las (re)interpretamos y luego salen a través de nuestras
composiciones y performances. De ahi el concepto "glocal" que, acufiado por

Roland Robertson (1994), puede ser utilizado asociado a las escenas en la

9 Documental Ale Acosta #CulturaLanzaroteonline. https://youtu.be/Cm6VBSQbLCE [Consulta:
6 de Agosto 2020].
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forma que lo han hecho Fernan del Val, Ruth Piquer o Josep Pedro (2018)%°.
Algunas de estas ideas han sido trabajadas por Lucy Green (2002) en su libro
How popular musicians learn y esa expresion de Ale Acosta de “mis primeros
pinitos” se refiere a esos primeros ensayos en los garajes, las primeras
maquetas, los primeros bolos, etc. Estas ideas sobre la transmision del
conocimiento que trabajamos en la tesis doctoral (Bethencourt 2011)
analizando lo importante que es el conocimiento que adquirimos por el contexto
cultural, la familia, los maestros locales, pero también el que obtenemos al
escuchar vinilos, videoclips de otros géneros, etc. Para Ale Acosta:
Siempre hay detalles que estan en el ADN de mi musica, las reminiscencias a Canarias y
a Lanzarote en particular. En el anterior disco, Aurora (2016), en algin tema como
Salvaje, lo que suena de base son palmas y chacaras que grabd nuestro querido Carlos
Sosa. Luego en este nuevo disco, Origen (2020), hay un tema que se llama "Por la
vereda", una palabra muy utilizada en Canarias. Hay una parte de la cancion que dice
“dale nifio”, una expresion muy canaria. En los pocos conciertos que hemos podido

hacer en esta gira por culpa de la COVID, se convirti6 de algin modo en el grito de

guerra y me llegaron muchos comentarios de Canarias con esa frase.

Al hacer un andlisis organoldgico de las producciones de Ale Acosta en Fuel
Fandango encontramos, por un lado, elementos identitarios del flamenco como
las palmas como idi6fono (veremos a posteriori como samplea en numerosas
ocasiones grabaciones antiguas de flamenco) y, por otro lado, chéacaras,
idi6fonos entrechocados similares a las castafiuelas, pero de unas dimensiones
considerables. Estos sonidos estan en el "ADN" del productor por el contexto
cultural en el que se crié y por haber pertenecido a la rondalla de su pueblo,
donde tocaba la guitarra espafiola con otros instrumentos como el timple, la
bandurria o el laud folclérico'l. Por otro lado, Ale Acosta afiade en sus
producciones expresiones muy canarias que hacen que Fuel Fandango sea
considerado un hibrido trans-identitario, modificando levemente el concepto de
Gerhard Steingress (2004) de “hibrido transcultural”:

10 En 2015 junto a Ruth Piquer organizamos en la UCM una jornada titulada Conectando
Escenas, donde se presentaron diversas propuestas tedricas en torno a las escenas musicales.

11 Como podemos encontrar en La musica tradicional canaria “hoy” de Talio Noda Gomez
(1998) o en los trabajos de una de nuestras actuales alumnas de la UCM, Leonor Fernandez,
que investiga las agrupaciones folkl6ricas de Lanzarote, los constructores de timples, etc.
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[...] Tenia claro que queria darle [a la composicién] un rollo mas funk-carioca que me
gusta mucho y salir de bombo y negras, mas rollo disco que estaba en los otros
albumes. Al final conseguimos una fusién de lo que teniamos en la cabeza. Siempre hay
detalles que estan en el ADN de mi musica, las reminiscencias a Canarias y a Lanzarote

en particular.

Al igual que Paco de Lucia, todas aquellas musicas que le interesaban las
absorbia para enriquecer su tradicion. Aunque el maestro Sabicas le
recriminara sus "fusiones"”, Paco de Lucia consideraba que no podia hacer
fusion, ya que se veia incapacitado de conocer en demasiada profundidad dos
musicas como el jazz y el flamenco para fusionarlas, asi que creia mas en el
"encuentro con musicos" que "con musicas". Lo que aprendia de tocar con
Chick Corea, Al Di Meola, etc. lo utilizaba para enriquecer su mdusica, el
flamenco'?. Aparte de aprender con excelentes musicos en los directos,
también lo hacia durante las sesiones de grabacién, las primeras con sus
hermanos y su padre, Don Antonio Sanchez, al que Camardn de la Isla llamaba
el “otra vez”. Finalmente, como vemos en el documental Paco de Lucia: La
bdsqueda (2014), gran parte del proceso de creacién de "cancion andaluza" lo
graba directamente en su casa de Mallorca. Las grabaciones en el home studio

son el comun denominador con el productor que seguimos analizando.

El Taller: el estudio de grabacion y sus equipos

Al igual que otros grandes maestros del flamenco que hemos investigado
previamente, como Enrique Morente, Paco de Lucia, Gerardo Nufiez o Vicente
Amigo*3, los jovenes productores necesitan tener un lugar de trabajo en casa
para grabar, editar y desarrollar su muasica, aunque a posteriori envien sus

pistas a mezclar o masterizar a otros profesionales4. Como nos comentaba

12 Citando a Stravinsky, Paco de Lucia decia que “todos los musicos aprenden los unos de los
otros y los genios directamente ‘robamos’™ (en Sanchez Varela 2014).

13 Para Origen, Vicente Amigo —a quién estudiamos en profundidad en nuestra tesis doctoral
(Bethencourt 2011)— graba guitarras en su casa de Cordoba y las envia a Ale Acosta que vive
en Madrid.

14 Como pudimos ver en la ponencia de Marco Antonio Juan de Dios y Pablo Espiga en el
Congreso de Copla y Flamenco: Hibridaciones, intersecciones y (re)lecturas, celebrado en la
Universidad Complutense de Madrid el 27 de febrero de 2020, en relacion al disco ElI Mal
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Enrique Heredia “Negri”:

Desde muy nifio me ha interesado la produccién y he necesitado mi espacio para
desarrollar mi muasica. No concibo no tener esto. Yo trabajo con Pro Tools y la verdad
que tengo un material que he ido adquiriendo a lo largo del tiempo [...]. Con la COVID se
ha perdido en Madrid un punto de encuentro que era mi estudio donde aparecian
musicos de otros paises: americanos, cubanos, etc. en fin, daba un movimiento muy

bonito y ademas muy natural sin pretenderlo [...]%*.

Los estudios de grabacion son un lugar de encuentro fundamental para las
nuevas generaciones que siguen explorando nuevos timbres, formas de
componer, etc. Hablando del estudio de grabacion como herramienta
fundamental para la creacién, estos jovenes tienen en casa, no soélo un
pequefio home studio, sino verdaderos estudios profesionales en los que
componen, graban y luego desarrollan sus ideas. Segun nos muestra Ale

Acosta sobre el proceso de composicion de "Mi danza™:

En nuestro dltimo disco, Origen, lo que hicimos fueron sesiones de composicién con
otros autores para abrir el espectro. Origen es el cuarto disco de Fuel Fandango y
cuando uno esté solo componiendo, uno tira siempre por Ios mismos sitios, los mismos
acordes, uno va buscando las mismas salidas, resuelve de la misma manera sin
quererlo, pero cuando ya estés en el estudio con otra persona que compone diferente se
te abren las miras. Quedamos un dia en el estudio con Miki, “Mr. Kilombo”, que es un
gran compositor y me lanzé los cuatro acordes de la armonia de "Mi danza", que es una
progresién que nunca habia hecho, la verdad. Te deja estos cuatro acordes y la melodia
del principio igual que la de “deja que la vida brote [...]” esa melodia nos abre nuevos
caminos. Sacamos con él la primera estrofa y después quedamos en el estudio y Nita y
yo seguimos desarrollando la cancién. Con el grito de guerra “Que empiece la parranda /
el jaleo que me abraza” teniamos muy claras esas frases, pero la verdad que nacié de

una manera diferente a como solemos componer y eso es lo bueno que tiene el estudio.

Querer (2018) de Rosalia y "el Guincho", que luego se enviaria a EEUU para que lo mezclase
el ingeniero de sonido Jaycen Joshua.

15 En la entrevista realizada a Enrique Heredia para el Congreso de Copla y Flamenco:
Hibridaciones, intersecciones y (re)lecturas nos comentaba también: “Tengo micréfonos como
el Neuman 87, tengo monitores interesantes y la verdad que sigo comprando cosas. Tengo
previos como el Avalon, el Orange, ya no sé ni lo que tengo”.
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La idea de que la musica popular urbana sea creada por varios musicos y
productores en un espacio de creacion como el estudio de grabacion, es algo
aparentemente evidente con respecto a otras musicas conceptualizadas como
“clasicas" en las que sigue muy vigente el paradigma de la individualidad del
genio compositor. Los popular music studies y autores como Frith (1981),
Green (2002) o Bennett y Peterson (2004) nos muestran lo importante de
compartir ideas igual que sucede en la musica académica. Miguel Ramirez-
Dampierre, alias Miki Ramirez, conocido por su proyecto Mr. Kilombo, visitdé a
Alejandro Acosta en su estudio de Madrid (Famara Estudios) y tuvieron una
sesion de composicion y de intercambio de ideas. Los cuatro acordes que les
sugiere a Ale Acosta son: Am — Cmaj7 — B-7b5 — Eb9:

Fig. 1: Acordes y tablatura del verso de "Mi danza", Origen (2020)16.

Estos cuatro acordes nos recuerdan a la rearmonizacion de la progresion de
acordes de "Chan chan" de Buena Vista Social Club, aunque en otra tonalidad.
La original en Re menor y en "Mi danza" en La menor, aunque con el dltimo
acorde con la novena bemol, que nos acerca a la sonoridad de la solea o el
fandango. Para Ale Acosta esta era una nueva progresion que le ayudd a
componer el resto de la cancién. Peter Manuel (2010) ha aplicado el concepto
de "autoria" al flamenco referenciando lo sucedido entre Camarén y Paco de
Lucia, sin embargo, aunque en el caso de "Mi danza" la melodia inicial o
acordes como columnas armoénicas son esenciales para estas composiciones
electronicas, sucede mucho mas timbricamente. Se samplean palmas antiguas,
se manipulan, etc. Al mismo tiempo se juega con la doble perspectiva del
concepto de autenticidad (tradiciébn-(pos)modernidad), que aporta la guitarra
flamenca contemporanea de Dani de Moron (Sevilla, 1981), guitarrista que
habiamos visto en directo con Fuel Fandango en el Teatro Circo Price de

16 Transcripcion realizada por el autor del articulo.
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Madrid!’. Muchas de estas guitarras que aparecen en el disco Origen no estan
grabadas en el estudio de Ale Acosta. De las cuatro guitarras flamencas que
suenan en Origen, tan sélo la de Rycardo Moreno (Lebrija, 1981)* y Ale Acosta

fueron grabadas en su estudio. En cambio, segun Ale Acosta:

En este disco la idea era darle mucha importancia a la guitarra flamenca. Queria que la
guitarra flamenca estuviera muy presente. Yo compongo con ella y la mia es muy curiosa
ya que tiene muy buen sonido, aunque no sabemos de quién es. La tenia un amigo en
un almacén de un bar desde hacia cuatro afios sin funda ni nada. La cogi, le cambié las
cuerdas y la guitarra suena muy bien. Cuando me han visitado grandes guitarristas como
Dani de Morén para el concierto del Circo Price o Rycardo Moreno, etc. me decian “esta
guitarra es maravillosa”. Segun los expertos puede ser una guitarra de estudiante de
luthier que fuera su primera guitarra, ya que tiene muchos remaches y no estaba
firmada. En cambio, tanto Dani de Morén como Vicente Amigo, que tienen estudios en
casa, grabaron sus guitarras maravillosas y me las mandaron a distancia y yo me fio a
ciegas de ellos que son de los mejores guitarristas de este pais. Yo lo Unico les meto
mano, edito, les doy la vuelta. Me mandan muchas cosas y me quedo con varias. Les
hago muchas perrerias a las guitarras que me mandan para introducirlas en nuestra

musica [...].

Como leemos en esta cita de Ale Acosta, las guitarras flamencas son
fundamentales en este disco, mientras que en discos anteriores habia grabado
con guitarras eléctricas Gretsch. Las guitarras flamencas en Origen da igual
qgue sean de un aprendiz de luthier, de Conde Hermanos (Madrid) o como la
que toca Vicente Amigo de Manuel Reyes (guitarrero de Cérdoba), ya que Ale
Acosta las manipula timbricamente para acercarlas al sonido de Fuel
Fandango. Cuando le pregunté a Ale sobre el proceso de composicién y el
equipo que utilizaba para grabar (software, previos, micr6fonos) me contesto:
[...] Yo trabajo en mi estudio de Madrid y el proceso que sigo es hacer las maquetas con
Ableton live, que para mi es mucho mas rapido a la hora de componer vy fijar ideas, y
luego cuando tengo casi todo grabado lo que hago es llevarlo a Pro Tools y alli veo el
dibujo general de la cancién y se ve mucho mas claro. Veo lo que falta lo que sobra, alli

hago como un escaner. Termino de darle los ultimos toques en Pro Tools antes de la

mezcla. Con los afios me he dado cuenta que no es necesario tener tanto equipo para

17 Colaboracion de Dani de Morén en el concierto de Fuel Fandango en el Circo Price en enero
de 2017. https://lyoutu.be/kKQDC1SMta4 [Consulta: 30 de mayo de 2017].

18 Rycardo Moreno suele tocar con guitarras Conde Hermanos y ademas intercambia y
promociona guitarras de Felipe Conde e hijo. https://youtu.be/Noq5JMbhwI8 [accedido 17 de
septiembre 2020].
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conseguir lo que uno tiene en la cabeza y al final lo que hago es tener un par de muy
buenos previos: un Millenia, un Chandler y después una buena tarjeta de sonido una
RME y un convertidor analdgico-digital el Aurora 8. De microfonia tengo un AKG 414,
uno de los antiguos SM7 para voces y para la voz principal utilizo un Neumann U67 que

es mi micro favorito?®.

Es muy interesante ver cobmo el productor canario utiliza Abbleton live como si
fuera su partitura, importando ideas, loops, samplers, guitarras, voces y luego
recurriendo a Pro Tools, que suele ser la DAW con la que otros productores
empiezan a grabar cada instrumento por separado, como pudimos ver
personalmente en nuestro trabajo discogréfico con el productor Andrés
Vazquez en su estudio Arco del Valle, trabajando en Mirar atrds (2015) y
Mundos (2017). En otras ocasiones, los musicos o productores prefieren grabar
a la vez para capturar la energia de tocar juntos, como hacen musicos de jazz
cubanos como Ariel Bringuez o Michael Olivera en Estudio Uno de Colmenar
Viejo, Madrid?°. Algunos productores estan utilizando programas alternativos a
Pro Tools como Reaper, que permiten sincronizar video y no implican tener que

actualizar recursos tan a menudo.

El videoclip de "Mi danza" y su relacién con espacios de aprendizaje para

el flamenco

Las DAW mencionadas con antelacion son esenciales para el trabajo con audio
y, paralelamente, se trabaja con otros programas como Final Cut para importar
y sincronizar audio y video. Siguiendo con el andlisis de "Mi danza", Ale Acosta

nos comentaba sobre la grabacion del video:

19 Pueden ver el estudio de Ale Acosta en una sesién de Masterfather donde Acosta destripa la
composicién de "Mi danza". Como nos explicaba él mismo: “Hay un portal de internet que se
llama Masterfather donde he hecho una Masterclass explicando la composicion de este tema y
la produccion. Lo desgranamos entero. Lo digo por si a alguien le puede interesar y que se
metan en la web y seguir profundizando”. https://www.masterfather.com/masters/ale-acosta-
ensena-la-produccion-de-mi-danza-de-su-proyecto-personal-fuel-fandango [Consulta: 26 de
agosto de 2020].

20 Como ejemplo el disco Nostalgia Cubana de Ariel Bringuez https://youtu.be/6_86cQZmCa4
[Consulta: 20 de septiembre de 2020].

¥ Sociedad de 1 Y
8 | B E L Etnomusicologia NUMERO 15 (2)- OTONO 2020 )81



https://www.masterfather.com/masters/ale-acosta-ensena-la-produccion-de-mi-danza-de-su-proyecto-personal-fuel-fandango
https://www.masterfather.com/masters/ale-acosta-ensena-la-produccion-de-mi-danza-de-su-proyecto-personal-fuel-fandango
https://youtu.be/6_86cQZmCa4

CUADERNOS DE |
MUSICOLOGIA

ISSN: 2014-4660

[...] El video esta hecho por Michel Gajardo, director de documentales chileno que no
tiene mucha relacion con el flamenco, la verdad, pero es muy amigo y ha hecho todo el
documental del disco [Origen], que son unas piezas preciosas que cuentan todo el
proceso de grabacion. Esta muy bien hecho asi que le propusimos hacer este video ["Mi
danza'] que sigue la idea de la letra “si tienes un suefio vete a por éI’ y la historia de una
nifia que queria ser bailaora, al final lo consigue y casi todo transcurre en Amor de Dios,
la escuela de baile flamenco de Madrid, la mas antigua y auténtica. Tengo la suerte de
conocer al duefio y nos prestd las instalaciones. Hablamos con una de las profesoras
gue tiene un grupo de baile de nifias e hicimos un casting y elegimos a la protagonista.
El resto de comparieras de clase salen en el video y ella un poco las dirige. Todo fue un
trabajo de guion y de realizacion de Michel que se lo curré muchisimo y luego grabé esa
primera parte que recuerda a una navidad antigua. Lo grabamos en Madrid en navidad y
estaba todo el mundo fuera y fue complicado conseguir a gente y por eso en la fiesta de

esa casa hay poco compas. Si te fijas, las palmas van por “peteneras”.

En esta cita, Alea Acosta nos descubre el trabajo de Michel Gajardo, director
del video y los making off ya citados. Como apuntaba Eduardo Vifiuela (2020)
en la conferencia inaugural de las Il Jornadas de Investigacién en Produccién
Musical, estos trabajos audiovisuales son esenciales para descubrir el universo
que propone el artista dentro de las musicas populares. Gajardo, incluso no
teniendo gran conocimiento de flamenco, integra a posteriori el baile con
actores en una pequefa escena navidefia donde se toca por fandangos y una
nifia que quiere ser bailaora es recriminada por un miembro de su familia.
Como el mismo Ale reconoce, los actores que la acompafian no poseen
dominio del compas flamenco y como contraste tenemos la segunda parte en la
escuela de baile Amor de Dios, donde las alumnas adquieren ese conocimiento
de flamenco tradicional, pero lo que suena en el video es la electrénica y la
guitarra flamenca moderna de Dani de Moron. Desde una perspectiva
diegética, la musica que suena no se corresponde con lo que vemos que
bailan, sino con algo mucho mas moderno. Un espacio "auténtico" y de
reconocido prestigio flamenco como es la escuela Amor de Dios??, uno lo
asocia con el flamenco tradicional que se escucha en los créditos. Una
profesora de baile marcando el compas de solea por bulerias o alegrias, sin

embargo, Fuel Fandango une estos dos mundos en este videoclip de "Mi

21 Videoclip oficial de "Mi danza" (Origen, 2020), rodado parcialmente en la escuela de Amor de
Dios de Madrid. https://youtu.be/9P7x4ak7HUU [Consulta: 20 de septiembre de 2020].
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danza". Algo similar sucede con la mezcla, a pesar de que Ale Acosta ha
mezclado para otros artistas como Buika (2005), Chambao, Con otro Aire
(2007) o Enrique Morente, Pablo de Malaga (2008), y sus propios proyectos
desde Mojo Project (2004) y Fuel Fandango (2010-2020), cuando llega al
proceso de mezcla, necesita otros oidos externos. Como bien nos explica:
[...] En este disco por primera vez queria hacer la mezcla en Espafia. Casi siempre suelo
llevarlo fuera, ya que llego muy saturado a ese proceso y prefiero que lo coja unas orejas
frescas y lo ponga en su sitio. Y esta vez la mezcla la hice con Felipe Guevara, que es
un ingeniero que mezcla de todos los estilos, hace mucho urbano, pero me lo super
recomendaron [...] le mandamos un tema, hizo una prueba y consiguié lo que buscaba,
gue sonara organico, pero también con esa presion de la misica mas urbana y
electrénica. Luego el mastering lo hicimos en EEUU con Chris Athens, que es de primera

linea, que ha masterizado miles de discos y le dio un acabado perfecto. Esta vez no hizo

falta hacer un mastering distinto al vinilo [...].

En Espafa tenemos profesionales con estudios que mezclan a primer nivel,
aunque como veiamos en la | Jornada de Investigacion en Produccién Musical
celebrada en 2019 en la UCM??, hay productores de la vieja escuela y
productores jévenes como Pablo Cebrian que, aun teniendo sus estudios
profesionales en casa, se van a grabar proyectos puntuales a estudios como
Abbey Road. En otros discos, como Trece Lunas (2013), se enviaron los temas
a Duncan Mills para que los masterizara en Londres, los temas de Aurora
(2016) a Dick Bethan y los de Origen (2020) a Chris Athens. Haciendo una re-
exposicion a la introduccion, hay a una serie productores que tenemos como
referencia en la cabeza, como Quincy Jones, Rick Rubin, que son los
referentes de nuestros informantes que, inconscientemente, van a buscar su
método o un "sonido" parecido al que produjeron, que igualmente esta
asociado al concepto de tecnostalgia que utilizamos previamente en relacion a

Fuel Fandango.

22 Disponible online en: https://youtu.be/9YJ0-hnx3J0 [Consulta: 2 de septiembre de 2020].
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Reflexiones finales

Haber analizado la creacion de la composicion-videoclip de "Mi danza" del
disco Origen de Fuel Fandango y haberlo asociado a los conceptos de
identidad, hibridacion y tecnologia, nos ayuda a comprender cdmo en la musica
popular urbana la creacion se concibe como un proceso en el que participan
multiples agentes: musicos, cantantes, directores de documentales, bailaoras,
actores, etc. conformando un todo-compositivo dirigido, en este caso, por el
productor Alejandro Acosta y Cristina Manjon. Hemos analizado los ambientes
culturales de donde provienen ambos artistas, Cordoba y Lanzarote, y cémo
estos tifien de elementos identitarios sus composiciones y videos, incluyendo
los making off de Origen. Ale Acosta nos ha permitido adentrarnos en su
produccion mostrandonos sus equipos y como utiliza su estudio de grabacion
como un instrumento en el proceso creativo de sus discos. La utilizacion de
Ableton Live como una partitura, que luego sera el centro de sus directos y de
Pro Tools como un software secundario para "rematar" la composicion, nos
muestra un meétodo compositivo particular. Hemos analizado los acordes
utilizados en "Mi danza" y visto como el intercambio con Mr. Kilombo nos
acerca a formas conjuntas de componer que conectan con un proceso
ampliamente trabajado en la muasica popular urbana. Las escenas de flamenco
tradicional y electrénica se encuentran en el videoclip de "Mi danza" justo en la
escuela de Amor de Dios, asi como en las presentaciones de sus discos en el
Villa Rosa y en el Casa Patas, tablaos que luchan hoy por no cerrar sus

puertas ante este periodo que nos ha tocado vivir.

Finalmente, enfatizar la importancia de los estudios de grabacibn como
espacios de encuentro, no solo como un lugar necesario para grabar, mezclar y
desarrollar nuestra musica, sino como un lugar de intercambio de ideas que
forma parte de la escena musical con los clubs, tablaos, academias de baile e
incluso universidades. Los estudios de Alejandro Acosta, Andrés Vazquez,
Enrigue Heredia, Pablo Cebrian, Pablo Diaz-Reixa, etc. son espacios de deseo
para los musicos para desarrollar ideas, composiciones, busqueda de nuevos
timbres. Lugares para la experimentacion donde los productores con mas
experiencia y jovenes con grandes ideas aportan sus métodos al trabajo

creativo como lo hacian sus referentes previamente mencionados, mirando
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atras a la tradicion por un lado y, por el otro, a las nuevas propuestas estéticas

de musica electronica.
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