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Resumen 

 

 

Tecnología de audio y representación de significado en grabaciones de Heavy 

Metal colombiano: 1987-2001 

 

Este trabajo busca caracterizar el objeto discográfico en el ámbito de tres producciones de 

agrupaciones colombianas de heavy metal: Sacrilegio (Parabellum 1987), Millenium 

(Agony 1996) y Balística (La Pestilencia 2001).  Esta caracterización abarca el análisis 

musical, sonoro y gráfico con el fin de evidenciar la construcción de tropos estilísticos 

significativos dentro del género musical y su consecuente deconstrucción y re-

presentación a través de la mediación del proceso de producción de la obra discográfica. 

Así mismo,  cada estudio de caso ofrece contextos particulares que permiten la exploración 

de las interacciones experimentadas por los actores involucrados, y, a partir de su 

reconocimiento, aportar elementos para la comprensión de las dinámicas que tuvieron los 

músicos de heavy metal colombianos al enfrentar la tarea de validar su obra musical a 

través de los mecanismos de prescripción de la industria discográfica. 

 

 

Palabras clave:  Parabellum, Agony, La Pestilencia, música heavy metal en Colombia, 

grabación discográfica, análisis musical, tropos sonoros. 
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Abstract 

 

 
Audio Technology and Meaning Representation in Colombian Heavy Metal 

Recordings: 1987-2001 

 

This work intends to characterize the recording object in the context of three productions 

by Colombian heavy metal bands: Sacrilegio (Parabellum 1987), Millenium (Agony 1996) 

and Balística (La Pestilencia 2001). This characterization encompasses musical, sound 

and graphic analysis in order to reveal the construction of significant stylistic tropes within 

the musical genre and its subsequent deconstruction and re-presentation through the 

mediation of the production process of the recording work. Likewise, each case study offers 

particular contexts that allow the exploration of the interactions experienced by the actors 

involved, and, from their recognition, provide elements for the understanding of the 

dynamics that Colombian heavy metal musicians had when facing the task of validating 

their musical work through the prescription mechanisms of the recording industry. 

 

 

Keywords:  Parabellum, Agony, La Pestilencia, heavy metal music in Colombia, sound 

recording, musical analysis, sound tropes. 
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Introducción 

 

 

Imaginemos por un momento esta escena: Principios de la década de 1990. Un 

adolescente de trece años por primera vez tiene en sus manos una guitarra eléctrica. La 

expectativa es enorme porque a lo largo de muchos meses intentó sacar unos cuantos riffs 

de sus canciones favoritas de metal en la vieja guitarra acústica heredada de su padre, y 

los resultados sonoros definitivamente no se acercaban a aquello que escuchaba en los 

casetes y vinilos.  Y aunque intu²a que hab²a cierto parecido ómusicalô, la comparación era 

por lo menos frustrante. ñ¡Ahora sí!ò pens·, y despu®s de hacer una y otra extra¶a conexi·n 

por fin pudo sonar la guitarra eléctrica a través de un viejo equipo de sonido. Aún más 

decepcionante fue el resultado. Lo primero que consideró fue la falta de un amplificador, 

como parte fundamental del proceso; pero aún así después de poder alquilar el susodicho 

aparato se dio cuenta que el resultado comparado contra lo que había experimentado en 

el viejo equipo de sonido no era muy diferente: la guitarra no sonaba distorsionada, ñno 

hac²a chun chun chuunò. Para cortar ac§ est§ historia, solo hasta un tiempo despu®s se 

dio cuenta que ese elemento de la distorsión no era propio de la guitarra y (salvo en 

algunos casos) tampoco del aparato amplificador.  Tenía que conseguir un pedal de 

distorsión que permitiera transformar la señal y hacerla sonar como la expectativa y el 

referente de las grabaciones lo pedía.   

 

En este sentido, la apropiación de la manera como se hace heavy metal y en general el 

rock, difiere de otras m¼sicas con una ótradici·n oral-grabadaô1, en que la influencia del 

dispositivo tecnológico (instrumento) es mucho más decisiva al momento de producir 

resultados parecidos o satisfactorios:  En el jazz por ejemplo, si un saxofonista quiere 

aprender un solo de John Coltrane teniendo como base una de sus grabaciones, la brecha 

 

 
1 Refiriéndome aquí al proceso de aprender a tocar determinado tipo de música a través de la 
escucha de grabaciones y la imitación de lo escuchado. 
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es básicamente musical; en el sentido general que permite asociar cualquier saxofón tenor 

desde el timbre. Para el heavy metal, fuera del componente musical de experticia hay que 

sobreponerse al componente tecnológico que es evidente desde lo sonoro pero no desde 

lo metodológico para llegar a tal resultado (el riff con guitarra distorsionada) y el cual 

muchas veces no depende de la exigencia interpretativa del instrumento; es un agente 

externo pero que define radicalmente el sonido final. El sonido esencial de este género de 

música, sobre todo en la guitarra,  tiene poco que ver con los sonidos producidos por 

instrumentos acústicos convencionales, y si tenemos en cuenta los procesos de creación, 

producción y post producción musical de una grabación, en cada uno de estos la 

interacción de los dispositivos tecnológicos con la intención y expectativa del músico de 

metal var²a desde la aceptaci·n ónaturalizadaô impuesta por la pr§ctica (una guitarra tiene 

que tener distorsión) hasta una necesidad de intervención que deconstruye ï reconstruye 

el objeto sonoro para adaptarlo a la función  que debe cumplir dentro del entramado del  

producto final:  El caso más típico es la batería y su metamorfosis tímbrica desde la etapa 

de grabación hasta el resultado experimentado en el objeto grabado. 

  

Estas variables que hacen parte de una red de interacción entre actores humanos: 

músicos, técnicos de grabación , productores musicales, fans; y actores no humanos: 

dispositivos tecnológicos en general (considerando en particular los dispositivos de audio, 

pero sin dejar de lado la influencia de otras tecnologías que hacen parte de la cotidianidad 

de una sociedad tecnificada), crean un escenario de posibilidades dentro del cual la 

resolución exitosa de la intención/expectativa del músico de heavy metal respecto a su 

obra es consecuencia directa de la mediación que esta red opera sobre el contenido 

musical.  Es en este punto donde, por un lado, la adopción de prototipos musicales, 

iconográficos, líricos, de vestimenta y en general de relación social con la ñComunidad del 

Metalò; y por otro lado, la interacción con esta red de producción de contenido sonoro 

expuesta anteriormente, permiten construir el objeto sonoro referenciado como ñÁlbum de 

Heavy Metalò que para su eventual circulación es puesto en un medio susceptible de 

reproducción (vinilo, casete, cd, mp3, archivo de streaming). 
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Diferentes textos a nivel global desarrollan metodologías en la producción de grabaciones 

de metal (Herbst, 2017, 2020; Mynett, 2017; Williams, 2014)2 y otros analizan la relación 

entre tecnología como teoría social y su influencia en la demarcación sonora (Thomas 

2021; Zagorski-Thomas 2010, 2016),3 así como trabajos que ubican su punto de partida 

en el análisis semiótico y estético (Bogue, 2004; Wallmark, 2018).4  Pero todavía hay un 

vacío en el encuentro interdisciplinario de estos tres puntos de vista en un estudio de caso. 

En este sentido el trabajo que más se acerca es la tesis doctoral de Reyes (2008)5 que 

expone de manera sistemática cuatro estudios de caso, aunque dentro de cada uno solo 

toca uno o dos de los puntos expuestos anteriormente. 

 

Hablar de música metal trae inmediatamente un sinfín de prejuicios, convenciones y mitos 

sociales: drogas, violencia, satanismo, entre otros. Hablar de música metal en Colombia 

no solo incluye tales evocaciones, además las profundiza y refuerza en la asociación a una 

tradición religiosa y una historia de conflicto armado que impulsa estos imaginarios 

sociales.  Desde la academia, el interés por evidenciar el fenómeno del metal dentro de la 

sociedad y la cultura colombiana han estado orientados desde  lo histórico y antropológico 

(Bonilla, 2011; Arenas, 1997; Pulido, 2021; Reina, 2009)6 y particularmente abordando el 

 

 
2 Jan-Peter Herbst, ñHistorical development, sound aesthetics and production techniques of the 
distorted electric guitar in metal musicò, Metal Music Studies 3, núm. 1 (2017): 23ï46; Jan-Peter 
Herbst, ñSonic Signatures in Metal Music Production. Teutonic vs British vs American Soundò, 
SAMPLES 18 (2020), https://gfpm-samples.de/index.php/samples/article/view/201; Mark Mynett, 
Metal music manual: Producing, engineering, mixing, and mastering contemporary heavy music 
(Routledge, 2017); Duncan Williams, ñTracking timbral changes in metal productions from 1990 to 
2013ò, Metal Music Studies 1, núm. 1 (2014): 39ï68. 
3 Niall Thomas, ñInnovation and tradition in metal music productionò, Metal Music Studies 7, núm. 3 
(2021): 423ï43; Simon Zagorski-Thomas, ñThe stadium in your bedroom: functional staging, 
authenticity and the audience-led aesthetic in record productionò, Popular Music 29, núm. 2 (2010): 
251ï66; Simon Zagorski-Thomas, The Musicology of Record Production (Cambridge: Cambridge 
university press, 2016). 
4 Ronald Bogue, ñViolence in three shades of metal: Death, doom and blackò, en Deleuze and 
music (Edinburgh University Press Edinburgh, 2004), 95ï117; Zachary Wallmark, ñThe sound of 
evil: Timbre, body, and sacred violence in death metalò, en The relentless pursuit of tone: Timbre 
in popular music (Oxford University Press Oxford, UK, 2018), 65ï87. 
5 Ian Reyes, ñSound, technology, and interpretation in subcultures of heavy music productionò 
(PhD Thesis, University of Pittsburgh, 2008). 
6 David Leonardo Bonilla Oviedo, ñM¼sica en blanco y negro: Acercamientos al concepto de metal 
en Colombia durante la d®cada de los ochentaò (PhD Thesis, Pontifica Universidad Javeriana 
Bogota, 2011); Omar Alonso Uran Arenas, Patricia Valencia, y Gilberto Medina Franco, Medellin 
en vivo: la historia del rock: una aproximacion historica y visual a la escena rock... (Corporación 
Regi·n, 1997); Edna Valentina Pulido ni¶o, ñExperiencia, transgresi·n y personificaciones. 
Aproximaci·n antropol·gica a una banda de black metal en Bogot§ò (Tesis de Pregrado, 
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tema de la relación  entre metal y violencia (Cáceres, 2021; Hortua, 2013; Rincón, 2019; 

Rodríguez, 2022)7, sin embargo, el tema de las grabaciones y su análisis, no ha sido tenido 

en cuenta (mucho menos desde lo musicológico) y solo aparecen en los trabajos citados 

como referencias discográficas. 

 

Las grabaciones de heavy metal producidas en Colombia en la década de los ochenta y 

los noventa fueron parte de un fenómeno a nivel global que da cuenta no solo del alto 

impacto del género como discurso gregario, en cuanto a una normatividad estética e 

ideológica, sino también en una posición paradójica, del mismo interés de los actores 

involucrados por subvertir instituciones de poder, incluso la de la misma escena musical, 

como en la práctica  DIY (do it yourself) potencializada desde el fenómeno punk de finales 

de los setenta, que entre otras cosas valida las manifestaciones amateur de música como 

expresión significativa, en contra de cualquier aspiración virtuosística y comercial.  

Prácticas evidentes, por ejemplo, en la comercialización de ñdemo-tapesò auspiciada por 

una red de contactos por correo que podía alcanzar dimensiones globales.  Estas prácticas 

novedosas para la época dan lugar a un espacio de reflexión, no solamente por sus 

procederes poco ortodoxos dentro de la industria, sino respecto a su rol histórico; revalúan 

lo que re-presentan, significan y óhablanô no solamente a los oyentes de esa época 

determinada, sino también a una posteridad que resuena hasta nuestros días.  Estas 

grabaciones como obras artísticas merecen una mirada más profunda desde el objeto 

mismo grabado: las imágenes asociadas y el sonido resultante como posibilitador de 

significados a nivel personal y social, así mismo como una actualización de los lugares de 

enunciación no solo de los músicos de heavy metal sino de las obras sonoras como tal. 

 

El propósito principal de esta tesis es caracterizar desde el ámbito de algunas herramientas 

de análisis, las grabaciones de heavy metal Colombiano puntualizando en tres estudios de 

 

 
Universidad Externado de Colombia, 2021); Carlos Arturo. Reina Rodríguez, Bogot§ל: m§s que 
pesado, metal con historia / Carlos Arturo Reina Rodríguez. (Bogotá: Ediciones Letra Oculta, 
2009). 
7 Jorge Steven C§ceres Parra y others, ñMetal en Colombia: Memorias de violencia y resistencia 
para la no repetici·nò (Universidad Distrital Francisco Jos® de Caldas., 2021), 
http://hdl.handle.net/11349/26171; Giovanni Hortua, ñBullets, Drugs, and Rock and Roll: 
Colombian Punk Rock, Heavy Metal Culture in a Time of Revolt and Terrorism, 1979-1995ò (PhD 
Thesis, University of California, 2013); H®ctor Rinc·n, ñEl metal, la carcajada y el grito desgarrador 
de un esp²ritu muy libreò, Universitas Alphonsiana 36 (2019): 67ï94; María Alejandra Rodríguez 
Vargas, ñPuro ruido: Grito de una escenaò (Tesis de Maestr²a, Universidad Nacional de Colombia, 
2023), https://repositorio.unal.edu.co/handle/unal/84495. 
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caso.  Estos casos permiten disponer de un material para evidenciar las situaciones y 

posibles relaciones entre los diversos actores involucrados, definidos como entes 

tecnológicos, y determinar cómo estas relaciones favorecen o impiden la generación y 

transmisión de significado.   

 

El primer caso aborda el EP Sacrilegio de la banda Parabellum,8 publicado en 1987 en la 

ciudad de Medellín (Antioquia); grabación que a través de los años ha construido en el 

imaginario colectivo de la escena del metal colombiano una serie de identidades que se 

cimientan en diversos factores como encontrar un origen de la escena, la validación 

estilística respecto a otras escenas foráneas  de la época, o los mitos creados a partir de 

historias orales que relatan sucesos óparanormalesô involucrados en la creaci·n de este 

EP.  Pero más allá de pretender dar una crónica acerca de esta grabación, me detengo en 

la reflexión acerca de la unidad del objeto grabado:  La correlación significativa desde el 

concepto de óruidoô, como es propuesto desde tres miradas de diferentes autores: El teórico 

social Jack Attalí (2009), que afirma que la música, como forma cultural, está íntimamente 

ligada al modo de producción en cualquier sociedad. Así en nuestra sociedad de consumo, 

la m¼sica óestandarizadaô o estereotipadaô Attal² la expone como un dispositivo de ejercicio 

del poder, siendo el óruidoô el lugar donde habitan ñaquellos entre los explotados que 

todavía pueden usar su música para gritar su sufrimiento, sus sueños de absoluto y 

libertad.ò El segundo autor es Zachary Wallmark (2022) que en su libro Nothing but Noise 

(Nada m§s que ruido) propone el estudio desde la problem§tica del timbre óruidosoô y en 

particular como la ñestrepitosidad ac¼sticaò del heavy metal juega un rol fundamental en el 

furor público sobre el significado de este género.  Por último, Paul Hegarty (2007) en su 

libro ñNoise/Music: a Historyò presenta un contexto de an§lisis hist·rico y filos·fico que 

permite hablar del ruido ya no desde ólo otroô sino desde su misma naturaleza cultural.   Así 

la relación entre la imagen de la carátula, las letras, la música y el sonido   son enunciados 

desde este concepto, que aunque ha sido relacionado constantemente con el rock, el punk 

y el heavy metal, aquí ofrece un campo de exploración, desde donde enunciar la obra no 

solamente en lo político o en lo social, sino desde la misma acción del quehacer artístico.  

El óruidoô es pues, el lente que amplifica la mirada hacia esta grabaci·n y a la vez es una 

 

 
8 Parabellum, Sacrilegio, Vinyl, 12", 45 RPM, EP (Colombia: Discos Fuentes ï Especial-001, 
1987). 
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suerte de ópliegue estil²ticoô9 que nos permite relacionarla con otras materializaciones 

artísticas.   

 

El segundo caso aborda a través del contexto del LP Millenium de la agrupación bogotana 

Agony,10 publicado en 1996, las implicaciones y consecuencias de la deconstrucción de la 

agrupación de heavy metal asumida como óartefacto tecnol·gicoô.  Estas implicaciones van 

desde la situación social y económica vivida en Colombia en la primera mitad de la década 

de 1990:  Apertura económica, sesgo internacional por la ola de violencia, entre otras;  

hasta las influencias de capitales culturales y simbólicos dentro de la escena del metal en 

la consecución de esta grabación.  A partir de esto hay una reflexión en la naturalización 

de ese proceso de deconstrucción que se convertiría en una marca de estilo en cuanto a 

la producción de heavy metal.  Por último, se aborda una consecuencia de este proceso 

en lo que Zagorski-Thomas denomina óCartoonizaci·nô del sonido representado11; como 

esa sonoridad óvirtualô fabricada dentro del proceso de producci·n musical pasa a ser una 

nueva realidad.   

 

El tercer caso se sirve del LP Balística de la agrupación La Pestilencia,12 publicado en 

2001, para abordar el papel de la figura de productor musical dentro del proceso de 

producción de grabaciones en el heavy metal colombiano, y el mito del estudio de 

grabación como capital simbólico dentro de la escena del metal.  Este caso brinda a estas 

dos temáticas elementos importantes: por un lado, es una producción grabada en los 

Estados Unidos en un estudio de grabación que para la época tenía dentro de sus 

productos bandas de renombre como Korn, Limp Bizkit, Red Hot Chili Peppers, y Faith No 

More entre otras; y su ingeniero residente, Richard Kaplan, con más de 30 años de 

experiencia en la grabación y producción dentro de la escena rockera estadounidense.  Por 

 

 
9 Este término est§ inspirado en el concepto de Deleuze ópliegue infinitoô: Una curva con partes 
inferior y superior; la inferior tiene que ver con la materia y la superior con el alma.  Este pliegue 
no es independiente, es decir contiene una infinidad de pliegues tanto en su parte superior como 
inferior.  El punto de inflexión del pliegue informa sobre la naturaleza de este, y es donde el punto 
de vista (perspectiva) opera para definir la forma del pliegue.  En nuestro caso, este concepto 
permite la acción del punto de vista acerca del objeto analizado, creando relaciones jerárquicas no 
lineales: Por ejemplo en el caso del acontecer histórico, o de expresiones estéticas disímiles que 
cuando son óplegadasô una sobre otra presentan puntos de encuentro. 
10 Agony, Millennium, CD, Album (Colombia: Cinismo Records ï CR 962001, 1996). 
11 Zagorski-Thomas, The Musicology of Record Production, cap. 4. 
12 La Pestilencia, Balística, CD, Album (Colombia: Universal ï 04400139554-2, Mercury ï 
04400139554-2, 2001). 
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otro lado, Dilson Díaz, vocalista de La Pestilencia tenía un recorrido como productor de 

grabaciones de punk y metal en Colombia.  En el contexto del proceso y el resultado de 

esta grabación, se pueden encontrar diferentes tropos que determinaron la construcción 

del imaginario acerca de lo que es hacer una grabación de metal, imaginario que sirve 

como lugar de perspectiva para reflexionar sobre los procesos de realización del metal en 

Colombia en los años anteriores a esta producción. 

 

Este trabajo no pretende ser un compendio hermenéutico acerca del heavy metal 

Colombiano, ni tampoco proponer metodologías de análisis que delimiten los alcances 

sociales y culturales de los trabajos discográficos expuestos. Mas bien esta propuesta 

apunta a nuevos lugares para ubicarse y ubicar al objeto de estudio y propiciar dentro de 

la apreciación  y el uso común de la música, un punto de partida que puede servir para 

hablar de esta y estimular la creación de discurso acerca de las obras de heavy metal.   

 

 

 

 

 





 

1.   Proleg·menos 

 
Este capítulo da cuenta de los autores, conceptos y discursos que posibilitan la descripción  

y reflexión de los casos de estudio propuestos.  Más que un marco teórico o metodologías 

concretas, los subsecuentes campos tem§ticos óTecnolog²a y Significadoô, óHeavy Metalô y 

óRuidoô;  permiten pormenorizar los focos de atenci·n desde donde se propone construir 

una dialéctica de los elementos constitutivos (música, imagen, y audio) en los objetos 

grabados como obra artística.  Esta división temática no responde a un orden jerárquico o 

causal, ya que los procesos de relación entre los diferentes conceptos como herramientas 

discursivas operan dentro de una transversalidad,  que favorece la adaptación y posible 

transformación de estos  según sea el contexto en el cual se desenvuelven.  Así también, 

estos contextos son elaborados desde las agencias de los actores que intervienen, en 

diferentes niveles de construcción de la obra, desde otro tipo de transversalidad ya no en 

el plano del concepto sino de la mediación, es decir de su competencia relacional.   
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1.1 Tecnología y Significado 

 
Nuestra relación con el sonido, desde el ámbito creativo, es propagada por la acción.  Y 

esa acción, es mediada por un dispositivo al cual llamamos instrumento musical.  Pero 

este dispositivo no solo media la acción; la materializa y la hace perceptible más allá del 

umbral de sensaciones que estimulan nuestros sentidos; despliega un sinfín de 

posibilidades de asociación y evocación respecto al uso y apropiación corporal y gestual 

del objeto que interviene; posibilita la ómusicalizaci·nô del sonido por medio de la acción.  

Pero esta acci·n no solamente es el acto del óhacerô, interpretar un instrumento, tambi®n 

dentro del concepto de óacci·nô se pueden incluir esas relaciones con la realidad contextual 

que hace que la acción sea ejecutada:  Si alguien va a tocar una guitarra y esa 

interpretación es de una obra de Bach, las posibles influencias que llevan y devienen en 

tal óacci·nô son numerosas, desde un gusto por interpretar las obras de Bach, hasta el 

cumplimiento de un requerimiento académico, o la necesidad de tocar en un instrumento 

la susodicha obra para abordar un análisis más profundo.  A lo que se apunta es que el 

óaccionarô sobre el dispositivo, y la óreacci·nô del dispositivo a esta acci·n est§ constituida 

por una red de relaciones que envuelven el hecho, y que en la generalidad, son opacadas 

por el acto inminente entre el sujeto y el objeto:  Desde la interpretación de instrumentos 

acústicos donde el gesto físico tiene una relación directa con el resultado sonoro obtenido, 

hasta la interacción con instrumentos electrónicos como los sintetizadores, donde esta 

relación pasa a través de diversos niveles de mediación, que desacoplan la realidad de la 

dupla causa-acci·n virtualiz§ndola en una suerte de ócaja negraô donde los procesos de 

transducción dejan de ser evidentes para el usuario.  Esa ócaja negraô no solamente ser²a 

una realidad categórica de lo tecnológico, sino también una abstracción conceptual que 

implicaba que determinadas operaciones con dispositivos eran explicadas a partir de 

mitologías y no desde un rigor procedimental.  

 

Es hasta la d®cada de 1970 con el surgimiento de la ñsociolog²a del conocimiento 

cient²ficoò, donde esta dualidad fenomenol·gica sujeto ï objeto, comenzó a ser reevaluada 

alejándose de las ideas positivistas acerca de la ciencia y centrándose más en una 

sociolog²a de las ideas cient²ficas en s² mismas, evitando el camino de rodear la ócaja 

negraô conceptual y tratar de desarticularla, deconstruirla para poder aprehenderla.  Bajo 

este contexto de cambio en las teorías sociales de la ciencia, surge la Teoría del Actor-

Red TAR (Actor-Network Theory: ANT) a partir de los escritos de autores como  Michel 
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Callon, Bruno Latour y Madeleine Akrich, los cuales de manera general planteaban la 

ñdemolici·n de las dicotom²as que tradicionalmente articulan los an§lisis sociol·gicos y 

psicosociales: naturaleza-sociedad, sujeto-objeto, macro-micro, humano-no humano, etc. 

[é] La disoluci·n de las fronteras entre el dominio de lo social y el dominio natural; las 

características que tradicionalmente se imputan a actores humanos aparecen ahora 

relacionadas con elementos no humanos; y la diferenciación entre niveles de explicación 

se torna inservible.ò13  

 
Este rompimiento de la visión dualista, sobre todo en los conceptos de sujeto - objeto llevó 

a un cambio en la caracterización ontológica de los mismos, reposicionándola a partir de 

su momentum en la red o redes de relaciones;  entidades susceptibles de convertirse 

conceptualmente en objetos (cuasi-objetos) o sujetos (cuasi-sujetos)  dependiendo de su 

trayectoria en el entramado de la red;14 trayectoria que es definida a partir de la acción de 

la entidad estableci®ndola como Actor:  óalgoô que act¼a (actante),  y que por su acciones 

es dotado de un carácter.15 Esta especie de óontolog²a planaô16 habilita a la TAR para re-

trazar los caminos de ida y vuelta entre actores, que como agentes (poseedores de una 

agencia) entran en un vínculo que lleva a la creación de contextos locales-globales, siendo 

la diferencia entre estos dos ólugaresô el n¼mero de conexiones efectivas que se desarrollan 

por la agencia misma de las entidades involucradas: 

 

ñun actor- red es aquello a lo que una red extensa de mediadores con forma de estrella que 

entran y salen de él hace actuar. Sus muchos vínculos le dan existencia: los enlaces vienen 

primero, los actores, después [é] Desde ahora, cuando hablemos de actor siempre 

deberemos agregar la gran red de enlaces que lo hacen actuar. En cuanto a 

"emancipación", no significa estar "liberado de ataduras" sino bien-enlazado.ò17 

 

 

 
13 Miquel Dom¯nech i Argem² y Francisco Javier Tirado Serrano, ñAsociaciones heterog®neas y 
actantes: el giro postsocial de la Teoría del Actor-Red.ò, AIBR: Revista de Antropologia 
Iberoamericana, núm. 1 (2005): 2. 
14 i Argemí y Serrano, 6. 
15 Actant: Madeleine Akrich y Bruno Latour, ñA summary of a convenient vocabulary for the 
semiotics of human and nonhuman assembliesò, en Shaping technology/building society studies in 
sociotecnical change (The MIT Press, 1992), 259. 
16 Para una referencia paralela de un proyecto musicológico que involucra las ontologías planas, 
ver: Daniel K. L. Chua et al., Alien listening: Voyagerôs golden record and music from Earth (New 
York: Zone Books, 2021). 
17 Bruno Latour, Reensamblar lo social: una introducción a la teoría del actor-red, trad. Gabriel 
Zadunaisky (Buenos Aires: Manantial, 2008), 308ï9. 
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La musicología se vio permeada por estas ideas ambientadas desde la sociología, y en lo 

que se llam· el ñgiro postmodernoò que la disciplina tom· en la d®cada de los ochenta, 

ñexpuso el positivismo sesgado al reconocer e incluso valorar la subjetividad inherente a 

la erudici·n, a riesgo de dejar de lado el proyecto de un conocimiento universal.ò 18 Dentro 

de esta apertura de la musicología a otras disciplinas, aparecieron autores como el 

sociólogo francés Antoine Hennion, cercano colaborador en el desarrollo de la TAR, que 

reflexionó sobre cómo ñla m¼sica y su significado social es construido e inscrito en los 

dispositivos materiales, a trav®s del rechazo y la promoci·n de diferentes mediadoresò; 

estos mediadores al ser introducidos en una práctica musical producen una serie de 

cambios en su interacción con los diferentes elementos de su realización, resultando en la 

producción de estilos musicales variados.19 En particular en el rock y en el heavy metal, 

como Hennion puntualiza, el dispositivo del objeto grabado, recoge y señala desde la 

representaci·n la experiencia del ñconcierto de rockò para el oyente.20 

 
El performance musical en vivo, el concierto de rock, goza de una inevitabilidad a priori. A 

menos que se abandone la sala de conciertos, o se tapen los oídos, no se puede hacer 

nada al respecto de la evolución de la interpretación y su aprensión por parte del 

espectador.  El objeto grabado ósuspendeô esa inevitabilidad.  El paso del tiempo se 

transgrede poniendo pausa en el reproductor de CD, o levantando la aguja del tocadiscos 

y adem§s posibilita el óhackeoô de la estructura formal: se puede repetir una sección de la 

obra cuantas veces se quiera, óevitandoô su intencionalidad narrativa.  Esto que puede 

parecer muy obvio en un principio, ayuda a develar la no-linealidad de los procesos de 

producción musical, que a medida que transcurría el siglo XX, se iba filtrando de manera 

más consistente: desde la separación temporal de las fuentes (distintos canales para 

distintos instrumentos) hasta la posibilidad de reinterpretar, volver a interpretar o puesto de 

otra manera re-presentar, volver a presentar.  Es aquí donde el concepto de óbanda de 

heavy metalô como dispositivo tecnol·gico  susceptible de deconstrucci·n y en este caso 

de ser un agente de re-presentación cobra sentido; si participar o presenciar el 

 

 
18 Antoine Hennion y Christophe Levaux, eds., Rethinking music through science and technology 
studies (Abingdon, Oxon ; New York, NY: Routledge, 2021), 3. ñthe New Musicology exposed 
biased positivism by recognizing and even valuing scholarshipôs inherent subjectivity, at the risk of 
setting aside the project of a universal knowledge.ò La traducción es del autor. 
19 Antoine Hennion, ñBaroque and rock: Music, mediators and musical tasteò, Poetics 24, núm. 6 
(1997): 415ï35. 
20 Hennion, 430; Theodore Gracyk, Rhythm and noise: An aesthetics of rock (Durham and London: 
Duke University Press, 1996), 69ï79. 
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performance de una banda en vivo provee el contexto desde un primer momento 

perceptivo multimodal para la generación de uno o varios significados al respecto, el objeto 

grabado y sus procesos de consecución, que incluyen esa deconstrucción, re-presentan 

estos significados, los actualizan en el marco de la experiencia temporal ï espacial del 

oyente.21 

 
Uno de los contextos problemáticos que afrontaban los músicos de heavy metal 

colombianos en las décadas de 1980 y 1990 era la carencia de redes de producción 

musical.  De una manera general, la realización de grabaciones se daba en ámbitos 

producidos por las mismas bandas (demo-tapes grabados en ensayo) donde el ciclo 

relacional tecnológico era bastante limitado y el proceso apostaba por la documentación 

del acto interpretativo ócrudoô, m§s que por una apuesta est®tico-sonora. Así se empezaba 

a crear una disonancia vivencial entre las referencias de trabajos discográficos traídos 

desde el exterior y lo producido a nivel local:  estas disonancias con el tiempo entraron a 

ser mediadas por posiciones enmarcadas en juicios de valor respecto a la autenticidad del 

sonido como respuesta ideológica a la marcada diferencia de las grabaciones; el sonido 

ócrudoô, ódirectoô de la interpretaci·n musical sin la intervenci·n de agentes externos, dar²a 

paso al desarrollo del imaginario sonoro22 de los músicos de heavy metal de la época.   

Por otro lado estas prácticas Do It Yourself (DIY) , que no solo se limitaban a registrar lo 

que sucedía en los ensayos, sino también en la construcción de instrumentos caseros, era 

un contexto potencial para formas de expresión fronterizas, alejadas de la estandarización 

que ya hace décadas tenían los instrumentos comunes en una agrupación de rock: 

 

 
21 Gracyk, Rhythm and noise: An aesthetics of rock, 74ï75, 77ï79. Gracyk distingue en un 
concierto de rock como ñmateriales primariosò los recursos de mezcla y amplificaci·n, y como 
ñmateriales secundariosò los instrumentos de la banda, el®ctricos o no, incluidas las voces; ya que 
sustenta que el ómaterialô directo sonoro escuchado por la audiencia proviene de los primeros, 
estando los segundos ñvarios pasos apartados de la audienciaò en cuanto a su sonido original.  
Para Gracyk, el concierto funciona como una órecreaci·nô de la m¼sica grabada complementada 
con una puesta teatral.  Esto por supuesto no puede ser tomado de manera literal ya que a través 
de la historia del rock y del heavy metal muchas canciones fueron tocadas en vivo incluso antes 
de grabarse; m§s bien apunta a la analog²a de un concierto como una óreproducci·nô de una 
grabación a través de un sistema de amplificación, lo cual también puede ser tomado en su 
antítesis planteando que una grabación es la re-presentación fijada de un performance en 
particular, que se asocia con el acto del show en vivo. 
22 James Mooney y Trevor Pinch, ñSonic imaginaries: How Hugh Davies and David Van Koevering 
performed electronic musicôs futureò, en Rethinking Music through Science and Technology 
Studies (Routledge, 2021), 114 ñ[é]ósonic imaginary,ô which is a way of imagining and bringing 
forth a shared sonic world or experience grounded in technology, institutions, and networksò . 
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baterías, guitarras y bajos eléctricos, ya pertenecían a una tradición no solamente de 

construcción sino de imaginario social a través del mercadeo y la instauración desde 

referentes ic·nicos encarnados en el óm¼sico-estrella de rockô.  Esta experimentaci·n 

basada en la referencia de ólo que debe serô a trav®s de la prueba y error, llev· a pr§cticas 

interpretativas que suplían lo que la expectativa de la operatividad del instrumento no 

alcanzaba a cumplir.  Si por ejemplo la batería casera estaba constituida por recipientes 

de plástico cumpliendo la función de tambores, y tapas de ollas de cocina en función de 

los platillos; el sonido resultante era óapagadoô y sin resonancia, cosa que la interpretaci·n 

debía suplir, para poder competir con la sonoridad de las guitarras distorsionadas. Una 

situación parecida operaba en la interpretación de la voz, donde los equipos de 

amplificación deficientes para la tarea vocal impulsaban al músico a radicalizar las técnicas 

usadas, como el grito y los efectos guturales para poder estar a la par desde el punto de 

vista sonoro con los demás instrumentos. 

 
Este tipo de interacciones pueden ser rastreadas con ayuda de la TAR, teniendo como 

punto de partida el objeto grabado, pormenorizando los diversos agentes que llevaron a 

su consecución, y en una suerte de ingeniería inversa, ahondando en los patrones de 

relación que permitieron la producción del trabajo discográfico.  Algunos de los procesos 

facilitadores que la TAR brinda a la descripción y conceptualización de las relaciones 

anteriormente descritas son: 

 

¶ Permite la categorizaci·n de las entidades involucradas entre ñintermediariosò y 

ñmediadoresò.  Los primeros solamente transfieren, transportan; como sistema, ñal definir 

sus datos de entrada se definen sus datos de salidaò.  Un mediador ñpor el contrario no 

pueden considerarse solo uno; pueden funcionar como uno, nada, varios o infinito. Sus 

datos de entrada nunca predicen bien los de salida; su especificidad debe tomarse en 

cuenta cada vezò. 23 

 

¶ Estas asociaciones entre mediadores son generadas por ótraduccionesô, entendido el 

t®rmino como ñuna relación que no transporta causalidad sino que induce a dos mediadores 

a coexistirò;24 asociaciones rastreables a partir de una meta-traducción que consiste en la 

descripción y explicación por parte del discurso musicológico. 

 

 
23 Latour, Reensamblar lo social, 63. 
24 Latour, 158. 



Capítulo 1 15 

 

 

¶ Al aplanar la ontolog²a de los involucrados, el tama¶o de la óestructuraô analizada ya no 

depende de ólo que contieneô o en ólo que es contenidaô sino de la cantidad de relaciones 

que presenta con otros agentes; as² las estructuras ógrandesô presentan abundantes y 

variadas relaciones, y las estructuras ópeque¶asô relaciones limitadas. 

 

¶ Re problematiza la cuesti·n del ócontextoô al reposicionarla no como un factor causal, sino 

como el resultado de las diferentes relaciones operacionales de los agentes. 

 

Junto a la TAR que permite mapear las interacciones entre diversas entidades 

(intermediarios, mediadores), Brøvig-Hanssen propone el uso de la dupla conceptual 

ñmediaci·n transparente / mediaci·n opaca, que ñayudan a aclarar que lo que normalmente 

está en juego no es si la música está mediada o no, o cuánta mediación está involucrada, 

sino m§s bien c·mo se ópercibeô la mediaci·n involucrada en la m¼sica.ò25 Si la TAR ayuda 

a rastrear como las entidades entran en juego en la etapa de producción, la caracterización 

de mediación transparente/opaca se ubica en la posición del receptor; sin querer decir que 

hay una separación rigurosa entre los dos campos, estos se traslapan a medida que las 

relaciones funcionales generan nuevos contextos:  La escucha del consumidor final está 

mediada por agentes distintos a la escucha del ingeniero de mezcla, como la interacción 

que ambos sujetos tienen con los dispositivos de reproducción; las prácticas de 

acercamiento y ejecución dentro de estas diferentes esferas obedecen a agentes que 

pueden existir en los dos ámbitos, pero en los cuales su agencia lleva a influencias distintas 

sobre los involucrados.  

 
A través del punto de foco que es el objeto grabado, se pueden conectar estos dos polos 

de mediación propuestos por Brøvig-Hanssen, con la reflexión sobre el objeto artístico en  

Walter Benjamin y su crítica de la obra de arte reproducida.26 Benjamin puso en evidencia 

la disrupci·n de ñla reproductibilidad t®cnica [que] emancipa a la obra artística de su 

 

 
25 Ragnhild Brøvig-Hanssen, ñListening to or through technology: Opaque and transparent 
mediationò, en Critical approaches to the production of music and sound (US: Bloomsbury 
Publishing, 2018), 195. ñThe notions of opaque and transparent mediation help to clarify that what 
is usually at stake is not whether the music is unmediated or mediated, or how much mediation is 
involved, but rather how the mediation involved in the music is 'perceived'.ò La traducci·n es del 
autor. 
26 Walter Benjamin, ñLa obra de arte en la ®poca de su reproductibilidad t®cnicaò, en Discursos 
Interrumpidos, vol. 1 (Buenos Aires: Taurus, 1989), 17ï60. 
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existencia parasitaria en un ritual.ò La funci·n cultual es desplazada por la funci·n 

exhibitiva;27 del objeto óm§gicoô de adoraci·n al objeto expuesto en una vitrina o en un 

museo.  Desde este contexto y utilizando su crítica a la fotografía y al cine como analogía, 

se ubica la historia del objeto grabado bajo estos dos polos en cuanto a su mediación:  Las 

primeras grabaciones musicales desde finales del siglo XIX, hasta principios de la década 

de 1950 buscaban ócapturarô la órealidadô, tanto de la fuente como de la interpretaci·n: óLo 

aut®nticoô  a¼n proven²a de la capacidad del dispositivo por re-crear, recordar el fenómeno 

órealô conocido (en la fotograf²a seg¼n Benjamin, los retratos ser²an ñel último refugio en el 

culto al recuerdo de los seres queridos, lejanos o desaparecidosò).   A partir de la segunda 

mitad del siglo XX, con los avances en la tecnolog²a de grabaci·n en cinta multicanal, ñlos 

estudios de grabación respondieron elaborando un lenguaje de producción discográfica -

uno a la vez- cuya retórica no se basaba en la fidelidad sino en situar [el producto de] la 

grabación en un universo de otros registrosò;28 el sonido resultante de las grabaciones es 

óexhibitivoô en s² mismo, producto del proceso y el medio en el cual reside m§s que el 

producto (de recordación) de una fuente sonora que fue grabada.29  Aunque Benjamin sitúa 

el punto de quiebre del cambio cultual-exhibitivo en la naturaleza de la obra reproducida (y 

siendo ya el objeto grabado una instancia de este cambio); la misma polarizaci·n se ópliegaô 

dentro de la dialéctica histórica de las grabaciones.  La mediación transparente caracteriza 

el valor cultual; su eficacia en la representaci·n consistente del órecuerdoô de lo aut®ntico-

real.  La mediación opaca acoge las infinitas posibilidades que dan al valor exhibitivo su 

potencial de representación.  

 
Hasta este momento la TAR sirve como guía de viaje al observador, la teoría de las 

mediaciones como punto de revisión y comparación entre los ámbitos de la producción y 

recepción del producto sonoro y la crítica de arte de Walter Benjamin como ventana a la 

reflexión filosófico-estética de la obra de arte.  Se propone una última conexión que ocurre 

de manera paralela entre los agentes de esta meta-red como lugar de observación del 

 

 
27 Exhibitivo/a:  Este término no aparece reconocido dentro del diccionario de la RAE, pero dentro 
del discurso de la crítica del arte es definido como la capacidad que tiene algo o alguien para 
manifestar, exponer, presentar, ilustrar determinado asunto. 
28 Albin Zak III, ñNo-Fi: Crafting a language of recorded music in 1950s popò, en The art of record 
production, ed. Simon Zagorski-Thomas y Simon Frith (Routledge, 2012), 43  ñ[...] responded by 
crafting a language of record production -one at time- whose rhetoric relied not on fidelity but on 
situating a record in a universe of other recordsò.  La traducci·n es del autor. 
29 Mads Hansen, Making sense of recordings: how cognitive processing of recorded sound works 
(New York: Oxford University Press, 2020), 40. 
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objeto grabado:  Por un lado la TAR toma sus términos claves del campo del estudio de la 

literatura;  Según Latour, actor, actante y agencia como caracterizaciones narrativas 

permiten una ñlibertad de movimientoò en el quehacer descriptivo de las relaciones en el 

desarrollo de la red: 

 

ñDebido a que se manejan con la ficción, los teóricos dedicados a la literatura han tenido 

mucha más libertad en sus investigaciones acerca de la figuración [é los textos narrativos] 

nos ofrecen un vasto patio de juegos donde ensayar diferentes explicaciones de lo que nos 

hace actuar. Por este motivo una vez comprendida la diferencia entre actante y agencia, se 

vuelven plenamente comparables varias frases tales como ómovido por su propio inter®sô, 

[é] óv²ctimas de la estructura socialô, [é] óhecho por voluntad propiaô [é] Son simplemente 

maneras diferentes de hacer que ciertos actores hagan cosas, cuya diversidad se despliega 

plenamente sin tener que diferenciar por adelantado las óverdaderasô agencias de las ófalsasô 

y sin tener que suponer que todas son traducibles al idioma repetitivo de lo social.ò 30 

 

Esta primera conexión con los estudios narratológicos llega a la par de la segunda 

conexi·n, cuando Latour utiliza el t®rmino ótraducci·nô con un ñsignificado especializadoò31 

que apunta al hecho relacional entre mediadores.  Es más, la naturaleza ontológica del 

mediador est§ basada en ser fuente de ótraducci·nô, ódislocaci·nô de la acci·n.  Esta 

aproximaci·n del hecho de ótraducirô nos lleva de vuelta a Benjamin, pero a trav®s de ñlos 

viajes conceptualesò que propone la te·rica y cr²tica cultural Mieke Bal:32 

 

[é] ñlas observaciones de Benjamin sobre la traducci·n [é] Se opone[n] a la idea de que 

la «palabra» coincide con la «cosa», [é] También se opone a la idea de que las palabras 

transmiten un significado, dado que esto sugiere que el significado es tan estable y está tan 

completo que puede ser transmitido.  Como alternativa, yo propongo que las palabras 

pueden transmitir imágenes que, a su vez, se vuelven accesibles mediante otras palabras 

y otras imágenes [é] las dos concepciones de lenguaje a las que se opone Benjamin tienen 

en com¼n su óreferencialidadô.  La primera considera la referencia como absoluta, la 

segunda la concibe mediada por la semántica [é] Pero, si el significado es unitario, 

completo y estable, en realidad en la transición desde la semántica a la referencia no sucede 

nada.ò33 

 

 

 
30 Latour, Reensamblar lo social, 84ï85. 
31 Latour, 158. 
32 Mieke Bal, Conceptos viajeros en las humanidades: una guía de viaje (Murcia: CENDEAC, 
2014). 
33 Bal, 98ï99. 
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Alternativa que entra en consonancia con la aproximación de Akrich-Latour a la definición 

de ósignificadoô en los estudios de la TAR desde la semi·tica: 

 

Semiótica: estudio de cómo el significado es construido, pero la palabra "significado" se 

toma en su interpretación original no textual y no lingüística; cómo la construcción de una 

trayectoria privilegiada, a partir de un número indefinido de posibilidades; en ese sentido, la 

semiótica es el estudio de la construcción de orden o de caminos y puede aplicarse a 

entornos, máquinas, cuerpos y lenguajes de programación, así como a textos; la palabra 

sociosemiótica es un pleonasmo una vez que queda claro que la semiótica no se limita a 

los signos; El aspecto clave de la semiótica de las máquinas es su capacidad para pasar 

de los signos a las cosas y viceversa.34 

 

Acá, el punto de encuentro es entre la obra de arte cómo objeto de reflexión y el objeto 

grabado como obra de arte.  Aunque puede parecer una relación serial en la cual se 

considera a la grabación desde el materialismo tecnológico y después su inmediata 

instauración estética; corresponde más observar desde ese punto de vista donde la 

grabación se erige como un ente ontológico polifacético en el cual cada una de sus caras 

recoge y refleja cierta dimensi·n del óhacerô humano, no solamente para modificar el 

mundo, sino también por comprenderlo  para así recrearlo: la imaginación y la creatividad 

como caminos de trascendencia. 

 

Así, el riff  de guitarra y bajo, el efecto de voz gutural, las rápidas subdivisiones en la 

interpretación del bombo, el sonido distorsionado de la guitarra, la maximización de 

frecuencias bajas y altas para producir un sonido óexcitante al o²doô, el uso de fragmentos 

de audio paramusicales, la iconografía basada en el ocultismo y la ciencia ficción, la 

imagen del músico de heavy metal como tótem de autenticidad, las letras sobre temas 

abyectos; se reúnen en el dispositivo grabado erigido como un  Actor-Red, permitiendo 

observar cada una de sus instancias de producción como un como ñun conjunto de 

relaciones desordenadas a través de las cuales viajan vehículos (llevando tipos de 

documentos, inscripciones y materiales) vía algún tipo de conducto.ò35   

 

 

 
34 Akrich y Latour, ñA summary of a convenient vocabulary for the semiotics of human and 
nonhuman assembliesò, 259. 
35 Latour, Reensamblar lo social, 255. 



Capítulo 1 19 

 

Teniendo en cuenta que la finalidad de este trabajo es una descripción de cada uno de los 

objetos grabados en los estudios de caso, este conjunto de óacciones desordenadasô es 

categorizada a partir de las entidades causales que en sí mismas poseen las mismas 

características del Actor-Red:  actantes en su función de intermediarios y mediadores que 

a través de sus competencias y accionar en el sentido del reconocimiento,  la verificación, 

el ensayo-error; configuran, disponen, organizan el objeto grabado como ódispositivo 

tecnol·gicoô. 

1.2 Heavy Metal 

 
Narrar, discutir y defender la historia del género, es algo que siempre deleitará a los 

fanáticos del heavy metal.  Dentro de estas narrativas, las cuales con el pasar de los años 

han generado una serie de mitologías que entre otros aspectos, dan cuenta del interés de 

los participantes de la  óescenaô por una oscilatoria validaci·n en y contra la cultura de 

masas; resaltando aspectos como la compulsi·n geneal·gica (óqui®nô hizo óqu®ô por 

primera vez), la búsqueda de expresiones interpretativas y sonoras cada vez más 

extremas, la autenticidad encarnada en el fan§tico óverdaderoô (true fan) versus el 

impostado (óposersô), e incluso la glorificaci·n e idolatr²a del g®nero encarnado en el 

ñaut®ntico rockero de anta¶oò o el héroe undergroundò.36 

 

Si bien la literatura interesada en caracterizar el heavy metal (más allá del artículo 

periodístico) comenzó a aparecer a finales de la década de 1970,37 no es hasta principios 

de los noventa donde autores como Denna Weinstein38 and Robert Walser39 dieron forma 

desde el ámbito global, a un discurso aplicado a caracterizar los contenidos idiosincráticos 

de no solamente la música, sino todas las expresiones individuales y colectivas que tenían 

un punto de encuentro en el heavy metal.  A diferencia de la aproximación sociocultural de 

Weinstein, el texto de Walser operó desde el ámbito de la musicología, preocupándose por 

 

 
36 Kelefa Sanneh, ñThe rap against rockismò, The New York Times 31 (2004): 351ï54. 
37 Ver secci·n de bibliograf²a en: ñISMMSò, The International Society for Metal Music Studies, 
consultado el 18 de junio de 2024, https://metalstudies.org/. 
38 Deena Weinstein, Heavy metal: the music and its culture, Rev. ed., 1st Da Capo Press ed (New 
York: Da Capo Press, 2000).  Esta es una versión revisada de su libro Heavy Metal: A Cultural 
Sociology (1991). 
39 Robert Walser, Running with the Devil: power, gender, and madness in heavy metal music, 
Music/culture (Hanover, NH: University Press of New England, 1993). 
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primero definir la problemática del discurso en el género musical, a través de la 

visibilización de marcadores sonoros como la guitarra distorsionada, el volumen alto (base 

del imaginario ópesadezô -heaviness-), la intensidad extrema del timbre vocal; y la 

caracterización de estructuras musicales prototípicas en los ámbitos de la armonía, la 

melodía y el ritmo, así como la importancia del solo de guitarra y la validación en el 

virtuosismo; reuniendo esto en el estudio de caso de la canción Running with the Devil de 

la agrupación Van Halen.  Además, Walser da una mirada a las relaciones de género y 

salud mental dentro del heavy metal que para la época eran temas relativamente nuevos 

en asociación con el estudio de la música.  

 

Así, Walser dejó sentada una caracterización del heavy metal que consiste en: 

 

¶ Es una música con guitarra distorsionada, lo que no quiere decir que no se presenten 

secciones en las cuales la guitarra obedezca a otra sonoridad; siendo esto utilizado 

precisamente como un contraste que maximiza la sensaci·n de ópoderô del sonido 

distorsionado.  Sin embargo, cualquier expresión sin esta particularidad como componente 

general no es heavy metal. 

 

¶ El alto volumen en un concierto de heavy metal es un marcador sonoro del género.  Esto 

demuestra la alta dependencia tecnológica, ya que por ejemplo, antes de la década de 1950 

cuando se desarrolló el bajo eléctrico no hubiera sido posible que este instrumento en su 

formato acústico estuviera a la par del volumen del resto de instrumentos. Reproducir esa 

sensaci·n de óvolumen intensoô es uno de los deberes de cualquier producción discográfica 

en el género.  

 

¶ Aunque la interpretación de la voz respondía a precedentes estilísticos encontrados en el 

rock nô roll y el blues, su óintenci·n sonoraô tendi· a asemejar el sonido distorsionado de la 

guitarra.   A diferencia de otros géneros, la voz comparte en igualdad de condiciones el 

escenario sónico con los otros instrumentos. 

 

¶ Considera las relaciones modales no solamente como un marco de construcción armónica, 

sino también como una herramienta de producción afectiva y de demarcación del genero.  

Apuntando de manera general como el heavy metal de los setenta se inclinaba por los 

modos Eólico y Dórico y el trash y speed metal de los ochenta presentaban progresiones 

armónicas basadas en los modos Frigio y Locrio.  De este último, combinado con la escala 
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menor pentatónica blues,40  se desprende la intensiva utilización del tritono en los riffs de 

guitarra de la época; tropo que amplificó una de las mitologías pseudo esotéricas acerca 

del uso de este intervalo y su relación con la denominación en la teoría medieval musical 

que lo apodaba como ñdiabulus in musicaò. 41 

 

¶ El óacorde de poderô (power chord), constituido por un intervalo de quinta sobre la nota raíz, 

procesado a través de la distorsión, no solamente genera armónicos superiores, cuenta de 

los efectos del proceso ódistorsionadorô; adem§s, genera un arm·nico inferior a distancia de 

una octava, expandiendo el rango sonoro de la guitarra y acrecentando la sensación de 

ópesadez (heaviness).  

 

¶ Welser caracteriza de manera general el ritmo en el heavy metal como simple, y lo atribuye 

por un lado a la funci·n de generar ñenergía físicaò y fomentar la participaci·n colectiva en 

ñla versi·n danc²stica del heavy metal, el headbangingò.  Por otro lado permite inscribir ñuna 

dialéctica de libertad y control trazada en términos de secciones de ensamble y de solosò. 

Todo esto a partir de una organización del marco rítmico basada en el pulso más que en el 

compás.  

 

¶ Reduce el uso de la melodía a la función de contraste como  síncopa en el ritmo melódico, 

para asegurar la inteligibilidad de las líneas de la voz.  Esto por supuesto en estilos donde 

las líneas de voz presentan alguna movilidad respecto a la sucesión de notas, cosa que 

difícilmente pasa en interpretaciones que implican efectos vocales guturales, donde la 

percepción de cambio tonal es mínima,  definiéndose a partir de la rítmica aportada por la 

prosodia de la letra.  

 

¶ Ubica a la guitarra eléctrica como el ñinstrumento virtuosoò más importante dentro de la 

época de surgimiento y estabilización del heavy metal (1960-1990).  La expresión de este 

virtuosismo encarnada en el solo de guitarra presentaba influencias no solamente de las 

estructuras melódicas heredadas del blues, sino también de la destreza técnica que era 

requerida para dominar obras del repertorio de la música clásica.   

 

 

 
40 Comúnmente  denominada escala blues, una escala menor pentatónica con el quinto grado 
disminuido agregado. Teniendo como t·nica la nota ólaô: la, do, re, mib, mi, sol 
41 Para una explicación del mito y su influencia en la cultural musical contemporánea, sobre todo 
en el heavy metal ver: The Great Myth of the Medieval Tritone Ban, 2021, 
https://www.youtube.com/watch?v=3MhwGnq4N9o. 
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Esta influencia del canon clásico en la cultura de masas comenzó a desarrollarse con las 

bandas sonoras de películas de la era dorada de Hollywood en las décadas de los cuarenta 

y cincuenta, lleg· a un punto de ófusi·nô con la m¼sica popular a mediados de los sesenta 

donde diversos tropos del estilo ócl§sicoô empezaron a aparecer en producciones de pop y 

de rock.  Guitarristas como Ritchie Blackmore o Yngwie Malmsteen incorporaron en sus 

solos estructuras melódico-armónicas de la tradición de compositores barrocos como 

Johann Sebastian Bach y Antonio Vivaldi.  En un primer momento esto fue visto como un 

afán de los músicos de heavy metal por validar su producción e ir en contra del sesgo 

cultural, acerc§ndola al nivel de apreciaci·n de ñhigh artò que ten²a la m¼sica cl§sica.  Sin 

embargo, la apropiación de estos elementos musicales reinterpretados y traducidos dentro 

de la dialéctica del heavy metal constituyó una nueva forma de asimilación de la música 

clásica europea en el ámbito de la cultura popular. 

 

Más que crear un marco de referencia cerrado, Walser y Weinstein apostaron por una 

caracterización que mostraba los diálogos que el género entablaba con expresiones 

culturales que lo rodeaban; esto puede ser apreciado si se toma en cuenta que el heavy 

metal integra el gran cat§logo de m¼sica que est§ basado como óformaô en su mediaci·n 

material por el objeto grabado.  Agnès Gayraud42 ayuda a clarificar esto, exponiendo como 

a diferencia de la m¼sica cl§sica donde la partitura  de las obras ñson anteriores a sus 

puestas en escena y grabaciones, y cada una de esas grabaciones es individual ò;43 en la 

m¼sica popular grabada (ñPopò)44, la autora reconoce ñtres diferentes modos de accesoò 

que van desde la posibilidad de una partitura (como en la m¼sica cl§sica) que órepresenteô 

no solo el contenido musical sino ñtodas las dimensiones específicas a la grabación y 

mezcla de la obraò; el performance, sea por el artista que la cre· o un ócoverô interpretado 

por alguien m§s; y la grabaci·n donde aparece la obra en cuesti·n. Esa óanterioridadô 

basada en la partitura ya no se sostiene; ñaquí, es como si la grabación misma fuera la 

obra: sin ella, sin referencia a ella, la obra pop simplemente no existe [é]  la obra musical 

aquí claramente no se compone sólo de una serie de acordes y una melodía cantada sobre 

 

 
42 Agnès Gayraud, Dialectic of Pop, trad. Robin Mackay, Daniel Miller, y Nina Power, Mono 008 
(Falmouth: Urbanomic, 2019). 
43 Gayraud, 37.  ñ[éthe scores] pre-date their performances and their recordings, and each of 
those recordings is individual.ò Traducci·n del autor. 
44 Gayraud, 7  ñ [é]óPopô does not only designate the musical genre pop (as opposed for example 
to rock), or even a particular type of music that all pop belongs to; it designates a form that 
includes the whole variety of genres that exist within recorded popular musicò. 
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unas pocas frases musicales, incluso si estos elementos la determinan como 

ócomposiciónô. Porque no es sólo óestaô composición.ò45 Este es un punto importante en la 

reflexión de por qué para los músicos que intervinieron en los estudios de caso, era una 

cuestión fundamental desde la validación de su obra y la identidad de la banda el tener 

una grabación.  Como se verá más adelante, sobre todo en el caso de la banda Parabellum, 

su pensamiento cr²tico acerca de la industria discogr§fica y la óagresiva comercializaci·n 

de contenidoô va a la par con el af§n de ófijarô la m¼sica dentro del marco ontol·gico del 

Pop, de darle óexistenciaô a la obra, hecho que de otra manera no la har²a reconocible. 

 

Gayraud concluye que toda grabación de una canción enmarcada en lo Pop, es una obra 

en sí misma, incluso si hay varias grabaciones del mismo tema, cada ñacto de grabaciónò 

es una nueva obra y operan como óoriginalesô diferenciados.   En el caso del rock y el heavy 

metal es común las grabaciones de conciertos que se han convertido en piezas 

fundamentales de la discografía de ciertos artistas a la par de sus producciones de 

estudio,46 así como las grabaciones tributos integradas por diferentes bandas versionando 

temas de una agrupación ya consagrada en el canon del heavy metal.47 Estos ejemplos 

dan cuenta de cómo el objeto grabado en el rock y particularmente en el heavy metal se 

erige como un ente definidor, mediador y posibilitador de relaciones significativas más allá 

del contenido musical; no solamente como un formato de distribución, sino como agente 

activo de la identidad de la obra y del artista. 

 

 
45 Gayraud, 37  ñ[é] Here, it is as if the recording itself is the work: without it, without reference to 
it, the pop work simply doesnôt exist.[é] the musical work here is clearly not comprised in just a 
series of chords and a melody sung over a few musical phrases, even if these elements determine 
it as a composition. Because it is not only this composition.ò  Traducci·n del autor. 
46 Para una referencia de conciertos editados como grabación: Led Zeppelin, The Soundtrack 
From The Film The Song Remains The Same, 2 x Vinyl, LP, Album (UK: Swan Song ï SSK 
89402, 1976); Rush, Exit...Stage Left, 2 x Vinyl, LP, Album (US: Mercury ï SRM-2-7001, 1981); 
Iron Maiden, Live After Death, 2 x Vinyl, LP, Album (UK: EMI ï ES 24 0426 3, 1985); Slayer, 
Decade Of Aggression Live, 2 x CD, Album (US: Def American Recordings ï 510 605-2, 1991); 
Sepultura, Under Siege (Live In Barcelona), VHS, Stereo, PAL (Europe: Roadrunner Records ï 
RRV 0996 3, 1992). 
47 Para una referencia de tributos grabados: Various, Nativity In Black: A Tribute To Black 
Sabbath, CD, Compilation (US: Columbia ï CK 66335, 1994); Various, Slatanic Slaughter (A 
Tribute To Slayer), CD, Compilation (Black Sun Records ï BS 003, 1995); Various, Violent World - 
A Tribute To The Misfits, Vinyl, LP, Compilation (US: Caroline Records ï CAR 138, 1997); Various, 
Panther - A Tribute To Pantera, CD, Compilation (US: Eclipse Records (7) ï 9902, 2000); Various, 
A Tribute To Mayhem: Originators Of The Northern Darkness, CD, Compilation (Italy: Avantgarde 
Music ï AV046, 2001); Various, Twisted Forever: A Tribute To The Legendary Twisted Sister, CD, 
Compilation (Europe: Koch Records ï 013243-2ERE, 2001); Various, A Tribute To The Beast, CD, 
Compilation (Germany: Nuclear Blast ï NB 666-2, 2002). 
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Este proceso de identificación, sea visto como una consecuencia de las acciones de 

mercadeo de la industria discográfica, o a través de las interacciones de los fanáticos y los 

m¼sicos dentro de la óescenaô; crearon una serie de categorizaciones que dieron lugar a 

toda una red genealógica de estilos y sub-estilos, que más allá de ser posiciones 

prescriptivas acerca de cómo hacer música, se convirtieron en un valor importante dentro 

del capital cultural del fan§tico de heavy metal como miembro activo de la óescenaô.48 Si 

óHeavy Metalô cobija todo un rango de expresiones musicales caracterizadas por los 

marcadores propuestos por Walser, es necesario aclarar ciertas expresiones que se 

volvieron míticas a la hora de referenciar estilos de interpretación surgidos en el proceso 

de fragmentación del heavy metal que eventualmente llegaron a denominarse como 

subgéneros de este.49 A continuación se definen de manera general50 algunos de estos 

términos; aclaraciones importantes para la conceptualización de los subsecuentes 

capítulos. 

 

¶ Punk, Hardcore Punk:  Aunque tradicionalmente estos estilos y sus variaciones han sido 

categorizados por fuera del heavy metal, es importante reconocer la influencia en el 

desarrollo del género en las décadas de los ochenta y los noventa.  El punk surgió en la 

década de los setenta, principalmente como una respuesta estética a la creciente 

complejidad musical y temática que había desarrollado el rock en ámbitos como el estilo 

progresivo; con una ideología que iba en la línea del rechazo del hipismo de los sesenta y 

una fuerte postura antisistema.  La música estaba caracterizada por canciones de duración 

corta con estructuras simples ensambladas a partir de riffs de guitarra y bajo en tempos 

rápidos, vocalizaciones que simplificaban el componente melódico del rock y más bien 

apostaban por el gesto agresivo del grito o la vociferación; música rudimentaria apostada 

bajo la cultura del DIY (do it yourself) la cual promovía el rechazo de cualquier canon, 

impulsando a una generación de jóvenes inexpertos musicalmente hablando, a que 

tomaran sus instrumentos y comenzaran a hacer música bajo la influencia de bandas proto 

 

 
48 Keith Kahn-Harris, Extreme Metal: Music and Culture on the Edge (Oxford New York: Berg, 
2007), 123. 
49 Weinstein, Heavy metal, 44.  Como Weinstein apunta, a inicios de la década de los ochenta el 
heavy metal comienza a sufrir una fragmentación, después de periodos de crecimiento acelerado 
y cristalización.  Esta división obedeci· a que los ófragmentosô estil²sticos se alejaban de los 
c·digos del heavy metal, pero conservaban alguna filiaci·n parental con este: ñRather than being 
supplanted by new genres, heavy metal spawned subgenres.ò 
50 El surgimiento y desarrollo de cada uno de estos subgéneros presenta una compleja red de 
relaciones y procesos históricos, los cuales están por fuera del alcance de esta tesis.  Esta 
sección propende más por la identificación general de los contextos y evitar futuras confusiones 
en la utilización de los términos descritos. 
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punk como The Stooges, New York Dolls y MC5 entre otras.  Hacia la segunda mitad de los 

setentas el punk adquiere visibilidad con bandas como Television, The Ramones, The Sex 

Pistols, The Clash y The Buzzcocks.51   

 

Mientras el punk tuvo su ómecaô de acci·n en Reino Unido, el hardcore se desarroll· en 

Estados unidos a finales de los setenta, bajo una ideología compartida antisistema y de 

rechazo a los empalagos estéticos del rock de la época.  Este rechazo incluso iba en contra 

del propio punk y su posterior comercialización a principios de los ochenta cuando 

subestilos como el new wave y el post-punk comenzaron a proliferar en esferas del 

mainstream musical. La escena hardcore de la costa oeste estadounidense fue el principal 

nicho de desarrollo del estilo, donde diversos sellos independientes fueron creados entre 

ellos SST, hogar de bandas como Black Flag, Meat Puppets y Bad Brains.52  Otros 

exponentes del estilo en los ochentas fueron Suicidal Tendencies, Dead Kennedys, Bad 

Religion, Descendents.  En comparación con el punk, el cual debía mucho de su discurso 

musical al rock nô roll de los sesenta y setenta, el hardcore apunt· por una música más 

agresiva, m§s r§pida con un sonido de guitarras extremamente distorsionado (ñbuzzsaw 

guitarò) y una interpretaci·n de bater²a que reproduc²a las subdivisiones r²tmicas de los riffs 

de guitarra y bajo (ñplaying tightò) en din§micas cuya ¼nica posibilidad era lo m§s fuerte 

posible (ñhit hardò).   

 

¶ NWOBHM (New Wave Of British Heavy Metal):  Término originado en los magazines 

ingleses de heavy metal (Sounds, New Musical Express) para promocionar el movimiento  

de nuevas bandas que empezaban a hacer sus apariciones públicas entre 1979 y 1981.53 

Estas bandas apoyadas por sellos independientes, recogieron las influencias de grupos ya 

instaurados como Black Sabbath o Judas Priest, y las combinaron con la agresividad rítmica 

y escénica del para entonces recién surgido punk rock que agitaba los cimientos de la 

escena inglesa desde la mitad de la década.  Motörhead publicó su primer álbum homónimo 

en 1977 y redefini· la imagen del órockeroô, apartándola del sex-appeal e imponiendo un 

aura de rudeza, intención que también afloraba en su sonido caracterizado por el bajo 

distorsionado interpretado como si fuera una guitarra. Iron Maiden continuó con la estética 

 

 
51 Perry Grossman, ñIdentity crisis: the dialectics of rock, punk, and grungeò, Berkeley journal of 
sociology 41 (1996): 19ï40; Dave Laing, One chord wonders: Power and meaning in punk rock 
(Pm Press, 2015), cap. 1. 
52 Steve Waksman, This ainôt the summer of love: conflict and crossover in heavy metal and punk 
(Berkeley: University of California Press, 2009), cap. 6. 
53 Ian Christe, Sound of the beast: the complete headbanging history of heavy metal, 1st ed (New 
York: HarperEntertainment, 2003), 46. 
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óg·ticaô heredada de Judas Priest y Black Sabbath, explotando el imaginario local con sus 

letras macabras y el virtuosismo guitarrístico en clara oposición a la ideología punk, pero 

asimilando la intensidad rítmica de este.  Def Leppard siguió un camino que en los ochentas 

los llevó a ser considerados como pop-metal.  Venom, abrazó la práctica punk en cuanto a 

estructuras guitarrísticas sin mayores complejidades centrándose en los ritmos rápidos y la 

parafernalia escénica ambientada con simbología satánica.   Como se puede apreciar no 

había un canon estético entre estas bandas pero sí nuevas sensibilidades, en consonancia 

con el movimiento punk:  Oposición a los grandes sellos y emprendimiento desde lo 

independiente; y en lo musical nuevas exploraciones de intensificación sonora y rítmica.54  

 

¶ Power/Speed/Trash Metal:  Según Weinstein,55 esta corriente del heavy metal surgió 

como oposici·n al ala m§s comercial y ósuaveô (lite) del género que surgió entre finales de 

los setentas y la primera mitad de los ochentas; encarnada en bandas como Van Halen, 

Def Leppard, Ratt, Poison y Bon Jovi.  ñEl término [power metal] se usó ampliamente para 

describir todo, desde el muro de sonido de Exciter hasta los gritos oscuros y sombríos de 

Mercyful Fate, definiendo en última instancia un sonido con el doble de crujido que el heavy 

metal clásico. El doble de velocidad, el doble de púas [en la vestimenta]; el power metal 

tenía el doble de todoò.56  Los términos speed y trash metal aparecieron de manera 

posterior, alrededor de los años 1983-1984, cuando tres de las bandas más exitosas 

asociadas con el subgénero lanzaron sus primeros trabajos discográficos: Metallica (Kill 

óEm All), Slayer (Show No Mercy) y Anthrax (Fistful of Metal).57  El uso de estos términos 

respondía a una audiencia norteamericana siendo el término power metal de uso más 

común en Europa.   

 

¶ Black Metal:  El término fue adoptado a partir del título del álbum Black Metal (1981) de la 

banda británica Venom.58  Junto con Mercyful Fate (Dinamarca), Bathory (Suecia) y Celtic 

Frost (Suiza) han sido caracterizados como ñla primera ola del black metalò ya que sentaron 

las bases en cuanto a temática esotérica y satánica en la iconografía y las letras. 

 

 
54 Weinstein, Heavy metal, 44. 
55 Weinstein, 48. 
56 Christe, Sound of the beast, 108.  ñThe term was used broadly to describe everything from the 
wall of sound of Exciter to the doomy black cries of Mercyful Fate, ultimately defining a sound with 
twice the crunch of classic heavy metal. Two times the speed, two times the spikesðpower metal 
had double everything.ò  Traducci·n del autor. 
57 Glenn Pillsbury, Damage incorporated: Metallica and the production of musical identity 
(Routledge, 2013), 4. 
58 Michael Moynihan y Didrik Søderlind, Lords of chaos: The bloody rise of the satanic metal 
underground (Feral House, 2003), 12. 
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Musicalmente Venom y Mercyful Fate están más asociados con la NWOBHM.  Por otro lado 

Bathory  en sus primeros trabajos estuvo influenciado por Venom,  presentando un sonido 

lo-fi producto de las condiciones de grabación.  Eventualmente desarrolló un estilo más 

sobrio hacia finales de la década, abandonando las vocalizaciones extremas e incorporando 

sonidos orquestales.  Celtic Frost también partió de las influencias estéticas de Venom pero 

con el tiempo empezó a incorporar elementos con sonoridades orquestales e incluso 

electrónicas, apartando las letras del ocultismo hacia temas introspectivos.   Alrededor de 

1985 Ïystein ñEuronymousò Aarseth funda la banda Mayhem, que junto a Darkthrone, 

Burzum, Immortal, Emperor, Satyricon, Enslaved, Thorns, y Gorgoroth  llevaron a la escena 

noruega a principios de la d®cada de 1990 a liderar la ñsegunda ola del black metalò.59  

Influenciados por las temáticas satánicas y ocultistas, el sonido lo-fi y los riffs crudos de las 

primeras producciones de Bathory, así como una estética visual basada en la dualidad 

blanco-negro, implementada tanto en las carátulas de las producciones discográficas como 

en la vestimenta, y el maquillaje de los rostros (corpse-paint).  La escena adquirió visibilidad 

mediática a nivel internacional a partir de sucesos como el suicidio del vocalista de Mayhem, 

Per ñDeadò Ohlin, hecho aprovechado por Aarseth para promocionar la banda y su sello 

discográfico; la muerte de Aarseth a manos de Christian Vikernes, guitarrista de la banda 

Burzum; y tal vez lo que tuvo mayor repercusión dentro del imaginario colectivo de la época 

fue la ola de incendios de iglesias provocados por miembros de las escenas noruegas y 

suecas de black metal.60  

 

¶ Death Metal:  ñEl t®rmino óDeath Metalô surgi· cuando Thomas Fischer y Martin Ain, un par 

de fanáticos suizos de Venom en la banda Hellhammer (más tarde Celtic Frost), 

comenzaron un fanzine llamado óDeath Metalô. M§s tarde, su sello discogr§fico German 

Noise Records utiliz· el nombre óDeath Metalô para una compilaci·n con Hellhammer. 

Posteriormente, la etiqueta Death Metal se aplicó a cualquier banda que tocara música 

extremadamente rápida y pesada sin ninguna apariencia de melodía.ò61 Siguiendo con la 

línea trazada por el trash metal,  Possessed ha sido catalogada como la banda que creó el 

 

 
59 Daniel Ekeroth, Swedish death metal (Bazillion Points Books, 2008), 245. 
60 Moynihan y Søderlind, Lords of chaos: The bloody rise of the satanic metal underground, 77ï
104. 
61 Natalie J. Purcell, Death metal music: the passion and politics of a subculture (Jefferson, N.C: 
McFarland, 2003), 65.  ñThe term óDeath Metalô emerged when Thomas Fischer and Martin Ain, a 
pair of Swiss Venom fans in the band Hellhammer (later Celtic Frost), started a fanzine called 
óDeath Metal.ô Later, their record label German Noise Records used the óDeath Metalô name for a 
compilation featuring Hellhammer. Subsequently, the Death Metal label was applied to any bands 
that played extremely fast and heavy music lacking any semblance of melody.ò  La traducci·n es 
del autor. 



28 Tecnología de audio y representación de significado 

 
puente entre este subgénero y el death metal, gracias a una nueva complejidad en los riffs 

de guitarra y el carácter de la voz, que se movía entre el grito y el gutural.  Por la misma 

época que Possessed publicó su primer demo tape llamado Death Metal (1984), otra banda 

en el estado de Florida (EE.UU.) llamada Mantas, publicaba también su primer demo 

titulado Death by Metal.  eventualmente la banda se separó para reformarse poco tiempo 

después bajo el nombre de Death.  Su primer álbum Scream Bloody Gore, sentó las bases 

sobre las que el subgénero se desarrollaría en los años posteriores.  Morbid Angel, 

Terrorizer, Deicide, Obituary, Massacre se contaron entre las bandas que popularizaron el 

subgénero en suelo estadounidense.  En el lado Europeo Napalm Death y Carcass 

radicalizaron la interpretación de voces y los ritmos frenéticos dando línea a lo que sería 

conocido como Grindcore.  A principios de los noventa la escena sueca con bandas como 

Unleashed, Entombed, Tiamat, Dismember, Treblinka, Carnage modelaron un sonido 

conocido como ñDeath Metal Suecoò caracterizado por la distorsi·n de las guitarras que 

asemejaban el sonido de una sierra eléctrica.62 La afinación de la guitarra, llegando a estar 

una tercera mayor por debajo de la afinación estándar fue común en las producciones de 

este subgénero, así como la utilización de módulos de sonido activados por triggers en los 

tambores de las baterías; práctica que popularizó el productor Scott Burns en la escena 

norteamericana. Eventualmente el subgénero se fragmentó en expresiones que lindaban 

con el black metal, el doom metal, el hardcore e incluso el rap.  

 

El período comprendido entre 1987 y 2001, marco temporal de esta tesis, presenció 

notables y furtivos cambios en los procesos de producción de grabaciones de heavy metal,   

donde el proceso simbiótico entre la creación y la apreciación musical por parte de los 

músicos y fanáticos opacaba las fronteras de  la causalidad.  Estos marcos de referencia 

generales sirven para focalizar las reflexiones acerca de la consecución de las grabaciones 

involucradas en los estudios de caso; la efectividad de la obra en los procesos de 

significación y su relación con el género como forma artística.  

 

 

 

 

 
62 Joe Matera, ñHow Entombed and Sunlight Studios Gave Birth to Death-Metal Guitar Toneò, 
guitarworld, el 12 de junio de 2020, https://www.guitarworld.com/features/how-entombed-and-
sunlight-studios-gave-birth-to-death-metal-guitar-tone. 
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1.3 Ruido 

 
Cuando John Cage estrenó su obra 4ô:33ò el 29 de agosto de 195263, puso un clavo en la 

pared del ñart musicò generando una grieta que se expandió en un sin número de 

direcciones, análogo a lo que sucedió con Duchamp y su obra Fuente expuesta en 1917.   

Lo que Duchamp buscaba a trav®s de la dislocaci·n contextual de los objetos ómundanosô, 

para dotarlos en su materialidad de un significado artístico, la obra de Cage operó en varios 

frentes disruptivos a la vez:  rompió el eje espectáculo-espectador, convirtiendo al 

interprete y la puesta en escena en un espejo donde el público era consciente de su propio 

óperformanceô;  como Duchamp, relocaliz· la cotidianidad de los sonidos de la sala de 

concierto, su auralidad sonora, y la puso al frente de la apreciación colectiva,  e hizo 

evidente la angustia p¼blica respecto a lo óque no hayô; o de otra manera, silenci· lo 

evidente y dej· que el vac²o óde lo otroô tuviera su propio performance. 

 

En la propuesta de Cage el ósilencioô, operaba solo dentro de la dial®ctica del andamiaje 

performático del canon de la música occidental, porque el silencio como fenómeno psico-

acústico era difícilmente accesible bajo las condiciones de una sala de concierto.  Lo que 

quedaba, el remanente sonoro, empezaba a surgir lentamente compuesto de diversas 

fuentes aleatorias (el ambiente citadino fuera del auditorio) y el producto audible de un 

público incómodo y desconcertado que cuchicheaba y se movía en su silla sin querer 

admitir su propia performatividad.  Como apunta Bal ñla agencia no puede atribuirse al 

artista ni al espectador sino, [é] al proceso que tiene lugar entre estas dos partes cuando 

el producto del primero se convierte en el producto del segundo, [éescuchar] se convierte 

en una nueva forma de hacer.ò 64 

 

Esa agencia producto del óabandonoô intencionado por parte de Cage y de la reacci·n del 

p¼blico, produjo una suerte de ófallasô que permitieron el acercamiento, tanto del compositor 

como del p¼blico (menos reacio a óescucharô) a ese óplano de fondoô que es evidente 

cuando la se¶al reconocible es anulada; tal óplano de fondoô que a o²dos de el p¼blico 

 

 
63 Kyle Gann, No such thing as silence: John Cageôs 4ô33 (Yale University Press, 2010), 6. 
64 Bal, Conceptos viajeros en las humanidades, 328. 
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expectante por algún contenido musical se vuelve chocante, Sean Higgins lo caracteriza 

como ñruido sónicoò:   

 

ñes la diferencia absoluta, la alteridad, la extrañeza de cada acontecimiento sónico empírico 

que se frota contra la inmovilidad del modelo abstracto entrenado para reconocer tales 

acontecimientos.[é] es decir, la música es lo que se puede reconocer, y el ruido es lo que 

sólo se puede percibir.ò65 

 

Higgins siguió la línea de pensamiento de Jacques Attali donde los discursos alrededor de 

los sistemas musicales operan como una forma de poder,66 al definir qué se debe escuchar 

y qu® no, cual es la m¼sica óbuenaô y la m¼sica ómalaô.  En concreto, la experiencia musical 

es racionalizada desde estos sistemas de poder, homogeneizando más allá del consumo, 

una moral est®tica y omitiendo la ócorporeidadô del sonido.  Si la m¼sica, como afirma Attali 

es un programa pol²tico de domesticaci·n del ruido, el ruido es donde se resguardan ñ[é] 

aquellos de entre los explotados que aún pueden utilizar su música para gritar su 

sufrimiento, sus sueños de absoluto y de libertad.ò67 

 

Hasta este momento se tienen dos ideas que pueden apuntar a una ontología del ruido:  la 

primera lo ubica como el lugar donde habita lo indiscernible como oposición a lo 

reconocido, el veh²culo sonoro que traduce en lo emocional y sensorial ñla inaprensible 

extrañeza del mundo tal como se da a los sentidosò.68  La segunda extiende esta polaridad 

a lo pol²tico como campo fronterizo en contraste a ólo centralô sea este econ·mico, 

epistémico, estético; donde la subversión es agencia y no oposición, actúa desde su lugar 

de enunciación y no como reacción al status quo. Lo óreaccionarioô ha permeado las 

visiones sociales (desde el centro como eje hegemónico) que se tuvieron acerca de 

géneros musicales como el heavy metal, hasta que las prácticas económicas dentro de la 

 

 
65 Sean Higgins, ñA Deleuzian noise/excavating the body of abstract Soundò, en Sounding the 
Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of Music (Routledge, 2016), 55.  ñSonic 
noise is the absolute difference, otherness, strangeness of each empirical sonic event rubbing up 
against the stasis of the abstract model trained to recognize them [...] that is, music is what can be 
recognized, and noise is what can only be sensed.ò  Traducci·n del autor. 
66 Jacques Attali, Noise: The Political Economy of Music, 10. printing, Theory and History of 
Literature 16 (Minneapolis: Univ. of Minnesota Press, 2009), 13. 
67 Attali, 8.   ñthose among the exploited who can still use their music to shout their suffering, their 
dreams of the absolute and freedom.ò  La traducci·n es del autor. 
68 Higgins, ñA Deleuzian noiseò, 54 ñthe ungraspable strangeness of the world as given to the 
senses.ò  Traducci·n del autor. 
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industria musical absorbieron óinteligentementeô a las expresiones fronterizas 

transformándolas en elementos decorativos del sino capitalista.69 

 

Como reconoce Theodore Gracyk, el ruido ha sido caracterizado en los estudios psico-

acústicos como una problemática ambiental.70  Este punto de vista negativo se basa en 

tres enfoques que de manera general, involucran una perdida de control.   El primer 

enfoque refiere la interferencia producida por el ruido en la comunicación humana, 

dificultando la transmisión y/o recepción de los códigos que intervienen en tal proceso.  El 

segundo afirma que todo sonido que distrae la atención, así sea calificado como 

óagradableô, es ruido.  Y tercero, son ruidosos, los sonidos con altas presiones sonoras que 

pueden dañar el sistema auditivo.  Pero, aclara Gracyk, el rock (y el heavy metal por 

defecto) ha explotado estas tres categorías que definen la experiencia encarnada del ruido, 

produciendo marcadores sonoros típicos del género como los efectos vocales extremos 

(guturales y gritos) los cuales impiden una clara recepción de las letras;  los ritmos rápidos 

con abundantes subdivisiones del pulso así como las métricas compuestas, los cuales 

opacan  la claridad rítmica; y los altos volúmenes de sonido percibidos en los conciertos, 

sensación evocativa que prescribe la forma como debe ser apropiado el resultado sonoro 

de una grabación.  

 

ñEl elemento ruidoso del rock se encuentra en el volumen, en una menor precisión en la 

articulación del tono y en timbres más óruidososô y ricos [en su espectro de frecuencia]. 

Ajenos en gran medida a la evolución paralela de la alta cultura, los músicos de rock se han 

dedicado a acercar la música electrónica a las masas.ò 71 

Volumen y timbre se encuentran en una cercana relación, sobre todo en lo que respecta 

al sonido de la guitarra eléctrica en el heavy metal.  Para lograr cierto ótonoô a trav®s de un 

amplificador,72 el nivel de presión sonora es un factor determinante, ya que la reacción 

física de los componentes eléctricos y parlantes depende del nivel de voltaje inducido, y a 

 

 
69 Attali, Noise, 90. 
70 Gracyk, Rhythm and noise: An aesthetics of rock, 103ï7. 
71 Gracyk, 124  ñThe noise element of rock is found in volume, in less precision in the articulation of 
pitch, and in ónoisy,ô richer timbres. Largely unaware of parallel developments in high culture, rock 
musicians have been left to bring electronic music to the masses.ò  La traducci·n es del autor. 
72 Walser, Running with the Devil, 43ï44.  Walser expone como ejemplo las modificaciones que el 
guitarrista Eddie Van Halen hacía a su amplificador para obtener determinado tono de guitarra. 
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mayor nivel de voltaje, mayor distorsión armónica  con la consecuencia de un mayor 

volumen percibido.  

 

Dentro del heavy metal, dada su naturaleza óPopô en cuanto a basar su existencia en el 

objeto grabado, el concepto de ruido en la materialidad de la percepción se erige desde 

varios ángulos: Por una lado la dicotomía entre la búsqueda de un resultado sonoro ólimpioô 

de la grabación que aseguraba que las típicas interpretaciones virtuosas fueran percibidas 

de manera integral (por ejemplo en el death metal) y su contraparte que apostaba por un 

sonido ócrudoô (lo-fi), partiendo de una valoración de autenticidad.  Por otro lado la 

distorsión como marca sonora del género, ha sido naturalizada desde su expresión más 

evidente en el sonido de la guitarra y las voces procesadas, hasta la deconstrucción del 

sonido acústico de la batería y de la puesta en escena como representación evocadora del 

espect§culo en vivo.  M§s all§ de ser una expresi·n sonora óescandalosaô, irritante y 

agresiva para el oído de los no iniciados, el heavy metal construyó su ontología sónica 

desde el eje de lo óruidosoô como posibilidad; en una instancia material, el medio brindado 

por el dispositivo y su flexibilidad de alteración de la señal se constituyó en campo de 

experimentación, como contraparte conceptual e ideológica, la ruptura contra lo 

reconocible y evidente, apostando por la expresión marginal alejada de lo canónico.  

 

En el objeto grabado como medio de reproducción, el ruido ha sido caracterizado como la 

marca indeleble propia del sistema, que opera sobre la información transmitida y que de 

una u otra manera óalteraô el contenido posibilitando u obstaculizando la eficiencia del 

proceso de transmisión.  Es notable como el desarrollo de los diversos dispositivos de 

grabación y reproducción de audio, desde su creación a finales del siglo XIX, exponían con 

cada avance tecnol·gico las ófallas residualesô del sistema anterior;  idealizando la 

b¼squeda de la ófidelidad perfectaô en la cual el ruido inherente del dispositivo fuese un 

factor que cada vez tuviera una influencia menor en la experiencia de la audición musical.73 

Aunque con el desarrollo de las tecnologías digitales en la década de los ochenta se llegó 

a un estándar técnico que sobrepasaba los límites de audición en cuanto a rango dinámico 

del oído humano, la creciente oposición a este tipo de sistemas basada en una tecno-

nostalgia impulsada por un culto fetichista a los dispositivos ófuera de modaô, influy· en el 

 

 
73 Melle Jan Kromhout, The logic of filtering: how noise shapes the sound of recorded music 
(Oxford University Press, 2021), 30ï58. 
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desarrollo de producciones que posicionaban al medio como un fin, o en palabras de 

McLuhan: ñel medio es el mensajeò.  

 

A través de esta sección, el ruido se ha constituido en diversos sentidos:  Como entidad 

que subyace la señal funcional, determinándola; como concepto de un lugar de agencia 

que opera desde lo óno reconocibleô;  y finalmente como una ómetodolog²aô del tratamiento 

sonoro.  Si como apunta Attali la música es el intento político de organización del ruido, 

este, es el lugar desde donde se emancipa la expresión sonora.   

 

 

*********************************  
 

Los trabajos discográficos Sacrilegio (Parabellum 1986), Millenium (Agony 1996) y 

Balística (La Pestilencia 2001) que se presentan como material de estudio, permiten 

focalizar desde los ámbitos ontológico, estético y material el concepto de ruido. Desde su 

caracterizaci·n como agente mediador permite explorar las ózonas grisesô que se 

encuentran en maniqueísmos tales como evidente-oculto, orden-caos, placer-dolor, 

consonancia-disonancia; posicionando la crítica sobre el discurso sonoro de las obras 

mencionadas en un lugar donde se habla desde ellas mismas, al tratar de evitar una 

polarización desde los juicios de valor propios de tales binarismos.   A nivel general, a 

través de los tres estudios de caso, se evidenciará como las interacciones entre agentes 

tecnológicos operan bajo el amparo del ruido para dar forma a expresiones que parten de 

la frontera cultural de lo sonoro y la distorsión paródica de la realidad (Parabellum), 

conjugan los diversos marcadores del género en una suerte de óbricolaje ruidosoô (Agony), 

y ponen de manifiesto la mitificación de la estética del ruido dentro de la maquinaria de la 

industria de la producción musical en el heavy metal (La Pestilencia).    



 

2.   Parabellum 

 

 
Distorsión:  Lo que tuerce, lo que deforma, lo que transforma.  El proceso por el cual la información 
que entra a un sistema es alterada dando como resultado una diferencia en la información de salida.   
Lo que sale, ya no óesô, pero sigue siendo de alguna manera lo que entr· al sistema.  De otra manera, 
el resultado implica una p®rdida y/o adici·n de elementos que reconfiguran la óexistenciaô del 
insumo, dejando en el producto una ónuevaô expresi·n, una re-presentación de lo torcido, lo 
deformado, lo transformado.  

 
Parabellum ódistorsionaô los elementos del status quo, como la religión, las instituciones de 

control, el capitalismo salvaje; dando como resultado una enunciación, que desde la 

ficción, nos coloca en un lugar sensible donde contemplar otra realidades que responden 

a una lectura  más visceral de la cotidianidad de la época que sus integrantes vivían:  

Muerte, angustia, caos, desesperanza, podredumbre humana; eso que el sistema de 

control reduce a efectos colaterales de la contemporaneidad y que como la propuesta 

musical de Parabellum, son apartados hacia esas zonas de la marginalidad social y 

cultural.  Parabellum habla de y desde la marginalidad.   Esta marginalidad es puesta en 

el foco de atención a través del ruido, no solamente como resultado de procesos sobre la 

señal de audio y en la forma de interpretar instrumentos, sino como una postura y condición 

pol²tica: lo óruidosoô (tanto en la música, como en la letra, e imagen) es marginal, aceptado 

por pocos y despreciado por la mayoría; lo ómarginalô (anarquismo, iconoclastia, negación 

de la tradición) es ruidoso, producto de la distorsión de los valores conservadores, 

enmascara la realidad políticamente correcta y deja percibir las óno realidadesô que la 

industria del entretenimiento de aquel entonces no estaba presta a promocionar.   

 

Me ocuparé en este capítulo del EP Sacrilegio, buscando la interacción entre el sonido 

resultante, la música propuesta y la realidad física del artefacto grabado.  Como la 

distorsión en la música de Parabellum no solo se presenta en el nivel prototípico de la 

guitarra distorsionada, sino también en la interpretación de los instrumentos, la forma 
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musical, la iconografía de la carátula y la retórica de las letras dando como resultado un 

sistema sonoro-musical-visual, enmarcado y potenciado desde el ruido como lugar de 

enunciación político y estético. 

 

2.1 Contexto. 

 

Para el año 1987 Colombia estaba sumida en el peor momento del enfrentamiento entre 

el Estado y la maquinaria creada por el narcotráfico, para controlar a través del terror de la 

guerra, a una sociedad que paradójicamente bebía de la bonanza de dineros producto del 

comercio ilícito. La fuerte polarización política en manos de los partidos políticos 

Conservador y Liberal, que desembocó en la década de los sesenta en la creación de 

movimientos insurgentes como las FARC y posteriormente el M-19 y el ELN; así como 

décadas de malos manejos institucionales visibilizados en las altas tasas de corrupción y 

clientelismo, dejó al estado Colombiano en una disyuntiva entre la crisis interior y la 

creciente presión internacional en cabeza de Estados Unidos, que a través de su política 

Reagan de combate a las drogas ilícitas y la hegemonía en instituciones como la OEA, 

daba pie al intervencionismo directo e indirecto; no solamente a través del aspecto militar 

y  político, como las medidas de extradición, sino también en el aspecto económico con la 

subsecuente llegada  en la década de 1990 de los lineamientos económicos neoliberales. 

Este caldo de cultivo social, político y económico produjo en términos generales una 

sociedad atrapada entre una violencia no solamente física, sino psicológica que impulsaba 

al colombiano común a buscar medidas emergentes, fueran lícitas o no, para la 

supervivencia diaria.74  

 

Medellín es una ciudad de Colombia ubicada a 239 kilómetros de Bogotá, en el noroeste 

del país, en una región de la Cordillera Occidental llamada Valle del Aburrá. Es la capital 

del departamento de Antioquia y para el año de 1985 contaba con una población de 

1.468.089 habitantes.75 Siendo la segunda ciudad en importancia de Colombia, se erige a 

 

 
74 Mar²a Fernanda Ben²tez Ballesteros, ñNarcotr§fico e intervenci·n en Colombia 1980-2000ò 
(Pontificia Universidad Javeriana, 2009), http://repository.javeriana.edu.co/handle/10554/6454. 
75 ñLB_771_1985_V_1.pdfò, consultado el 2 de octubre de 2023, 
https://biblioteca.dane.gov.co/media/libros/LB_771_1985_V_1.PDF. 
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principios del siglo XX como centro industrial, de la banca y del comercio hasta la década 

de 1970 donde la recesión causada por las políticas económicas del gobierno generó una 

alta tasa desempleo, impulsando actividades como el contrabando y el narcotráfico, en las 

cuales la población emergente encontró una alternativa al escaso acceso a fuentes de 

empleo legales y estables. El narcotráfico con la fundación del Cartel de Medellín en 1976 

permeó todas las capas sociales de la ciudad, no solamente en el tráfico ilegal de 

estupefacientes sino en la fundación de bandas delincuenciales principalmente en los 

barrios populares que operaban bajo las órdenes del Cartel y en las que sus principales 

integrantes eran jóvenes que no tenían otra perspectiva acerca de su futuro.   

 

En este contexto social, alrededor del año 1982, Carlos Mario Pérez "La Bruja" y Cipriano 

Álvarez, adolescentes de 17 años comenzaron a reunirse en la casa de Carlos para 

experimentar con una guitarra y una bater²a ñhechizasò76 y dar forma a una banda de rock, 

que en un primer momento llamaron ñJuana la Locaò. Movidos por las influencias de 

grabaciones de grupos de la escena internacional, como Black Sabbath, Hypnotics, 

Ramones, Roosvelt, Mob47, Plasmatics, que en un primer momento asimilaron para luego 

rechazar bajo un estilo autonombrado como ñm¼sica de odioò; expresi·n que tambi®n 

aludía a una marcada intención por la crítica hacia instituciones sociales como la Iglesia y 

el Estado. Hacia 1983 entraron en la agrupación John Jairo Martínez en la guitarra y 

Ramón Reinaldo Restrepo en las voces, y cambian el nombre a ñParabellumò en un intento 

de diferenciarse de las bandas de la ciudad que tenían nombres como Fenix, Pyro, 

Carbure, Nash.77  ñPara bellumò es una expresi·n latina que puede traducirse como 

ñprepararse para la guerraò y que generalmente está asociada a la máxima derivada de 

una frase del escritor romano Vegecio: ñSi vis pacem, para bellumò , ñSi quieres la paz, 

preparate para la guerraò78  

 

 
76 Se refiere a la construcción de instrumentos y demás equipos de audio de manera casera. 
Responde a la práctica DIY (do it yourself) 
77 Se puede notar el interés a asociar el nombre de las bandas con sustantivos que refieren 
fenómenos naturales como el fuego: Carbure, Pyro; o personajes míticos: Fenix; aquí Parabellum 
se aparta de la metáfora NOMBRE DE LA BANDA como PROCESO FÍSICO e inscribe su nombre 
en una doble referencia, el término que evoca los ritos cristianos en latín y su significado que 
apunta a la intención de ir contra toda imposición social y estética 
78 La palabra Parabellum también corresponde a la dirección telegráfica de una fábrica de armas y 
municiones Alemana denominada DWM.  Posiblemente de esta dirección surge la denominación 
para el calibre de 9mm, adoptado entre otros, por la pistola semi automática Lüger que se hizo 
famosa a partir de su asociación con el ejército Nazi en la segunda guerra mundial  ñ9 mm 
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En el año 1984 publicaron un casete ñdemoò con 11 canciones grabado en un ensayo,79 y 

realizan su primer concierto en el barrio Manrique de la ciudad de Medellín. En 1985 

participaron en el concierto ñLa Batalla de las Bandasò en la Plaza de Toros de la 

Macarena80, y finalmente en otro concierto nuevamente en el barrio Manrique. Parabellum 

solo tendría estas tres presentaciones antes de desintegrarse. Para el año 1987 decidieron 

reagruparse y entrar a grabar en Estudios Victoria de la ciudad de Medellín, un EP titulado 

Sacrilegio compuesto de dos canciones y el cual fue prensado a través del sello Discos 

Fuentes. Posteriormente, en 1988 grabaron un segundo EP titulado Mutación por 

Radiación integrado de nuevo por dos canciones, y publicado por el sello Sonolux.81  En 

2005 el sello Blasfemia Records realizó una compilación que reúne los dos EP anteriores, 

y seis temas grabados en ensayo entre los años 1984-85. Además, incluye un video con 

im§genes de la presentaci·n del grupo en el concierto ñLa Batalla de las Bandasò.82 

 

 

2.2  (El) Sacrilegio como espejo de la realidad 

 

 ñM¼sica de odioòé ñm¼sica pesada y disonanteéò83 Con estas palabras Carlos Mario 

guitarrista de Parabellum recuerda como en la época de actividad del grupo respondían a 

la pregunta del tipo de música que interpretaban.  Esta identificación performática con el 

óodioô se abordaba teniendo en cuenta un patrón de principios, que en el rock en general, 

y en el heavy metal en particular, apostaba por ubicarse fuera del ñestablishmentò.  Al ser 

 

 
Parabellum ï Munici·n.orgò, consultado el 15 de noviembre de 2023, 
https://municion.org/producto/9-mm-parabellum/.  
79 ñParabellum - Rehearsal - Encyclopaedia Metallum: The Metal Archivesò, consultado el 2 de 
octubre de 2023, https://www.metal-archives.com/albums/Parabellum/Rehearsal/380918. 
80 Arenas, Valencia, y Franco, Medellin en vivo: la historia del rock: una aproximacion historica y 
visual a la escena rock...; ñLa batalla de las bandas, Felipe Hincapi®, Plaza de Toros La 
Macarena, Peri·dico El Mundo, Krakenò, consultado el 2 de octubre de 2023, 
https://www.universocentro.com/NUMERO83/Labatalladelasbandas.aspx. 
81 Parabellum, Mutacion Por Radiacion, Vinyl, 12", 45 RPM, EP (Sonolux ï 01(9945) 00006, 
1988). 
82 Parabellum, Tempus Mortis, CD, Compilation (Colombia: Blasfemia Records ï 01, 2005). 
83 familia subterr§nea  con Carlos Mario Perez Ramires ñLa Brujaò de  parabellum  - 6 de junio 
2019, 2019, pt. 11:06, https://www.youtube.com/watch?v=8Ebkw8GyWcY. 
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la iglesia Católica una de las instituciones con más influencia moral en la vida de los 

Colombianos y en especial de la zona Antioqueña, se puede vislumbrar como la posición 

anti-religiosa de Parabellum se nutrió de la crítica a la crisis de valores dentro de esta 

institución: 

   

ñnosotros somos de Granada, yo soy de un pueblo por ejemplo y a nosotros nos gusta (sic) 

creo que rezar arrodillado y llego un punto dondeé a mí me gustó mucho la historia y 

empecé a leer un tiempo historia y a reunirme con personas que estudiaron pues, o 

estudiaban historia é y aprendimos muchoé y de un momento a otro pues empezamos a 

cogerle como fobia a la religi·né una cosa as² desenfrenada, como un odio, como eh! 

Nosotros que estamos haciendo aqu²é  que arrodillados rezando y estos manes ah²é pues 

que descontrol, esos manes ped·filosé esos manes totalmente corruptosésabemos que 

toda entidad que sea muy grande se vuelve corrupta, es casi inevitableéò84 

 

Crisis de valores que se extendía a todas las esferas sociales; y que se hacía sentir 

especialmente en la diatriba por parte de  esta generación de jóvenes hacia la doble moral 

culturalmente aceptada: ñéhacemos parte de una juventud rebelde a muerte, contra este 

cochino mundo de cauchoò85.  Incluso esta crisis, Parabellum la evidenciaba dentro de la 

misma óescenaô rockera, al criticar la perversi·n de la industria musical: 

 

 ñSabemos que en todo el mundo las bandas de METAL est§n untadas de un comercio 

exagerado, porque sólo buscan fama y dinero, tomando el metal como un juego y dejándose 

amoldar por el medio en que (sic) viven.  Nosotros no queremos nada de esa mierda, lo 

nuestro es por cuenta nuestra (é) Este a¶o nos unimos para hacer nuestro primer sencillo 

(dos temas) hecho por nuestra cuenta; así pensamos grabar todo lo demás.  Siempre 

sacando ediciones limitadas para evitar el HIJUEPUTA COMERCIO (sic).ò86 

 

Y a pesar de todo esto, profesaron un compromiso con su obra, sin desconocer sus 

influencias pero tratando de no ser estereotipados a partir de ellas: ñAunque siempre 

escuchamos SLAYER, KREATOR, SODOM, CELTIC FROST Lo que mas (sic) nos gusta 

es lo que nosotros tocamos.  Nuestra música no la clasificamos como SPEED, TRASH, 

HEAVY ni nada de eso, solo tocamos METAL óa secasô ò87.  

 

 
84 familia subterr§nea  con Carlos Mario Perez Ramires ñLa Brujaò de  parabellum  - 6 de junio 
2019, pt. 14:26. 
85 ñParabellumò, Visión Rockera, julio de 1987, 6. 
86 ñParabellumò, julio de 1987. 
87 ñParabellumò. 
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Aunque Parabellum operaba dentro de un continuo performático que recogía un rápido 

cambio en la manera de hacer música dentro del ámbito del heavy metal, me permito 

asociarlas con otras formas de expresión88 que si bien, es difícil comprobar que fueran 

conocidas por los integrantes de la agrupación, resuenan en un espacio estético similar; 

espacio iluminado desde las prácticas subversivas, alejadas del gusto común, y en la que 

el ruido como política de acción (paradójicamente) extiende las posibilidades de relación 

entre el capital cultural89 del individuo y su posible reificación. 

 

El ruido aquí se erige como un punto de partida y llegada:  Es el inicio del viaje que permite 

a la mirada musicológica desmitificar los juicios de valor que se agolpan en el estrado 

histórico popular acerca de la música heavy metal, y en particular la desarrollada en 

Colombia; prosopopeyas creadas por los medios de comunicación y acentuadas por un 

fascismo blando enquistado dentro de las clases dominantes.  Y el ruido no tanto como 

final, más bien como una margen, una señal (que antes se figuraba como medio) que nos 

descubre la posibilidad de la m¼sica como una ñmanera de percibir el mundoò, como una 

ñforma de conocimientoò.90 

 

Si el ruido unifica de alguna manera tales prácticas musicales podemos entonces recurrir 

a los acercamientos que se han hecho a este desde diferentes disciplinas como los 

estudios del sonido (sound studies) o los estudios sociológicos asociados a la música, para 

reenmarcar el caso de la grabaci·n ñSacrilegioò de Parabellum desde una auralidad que 

nos permita hablar de este artefacto desde su propia naturaleza. 

 

 

 
88 Compositores de art music que basaron algunos de sus trabajos en fuentes eléctricas como 
Xenakis, John Cage, Lutowslawski, Stockhaussen; la escena neoyorquina de los años setenta con 
artistas como Lou Reed, Swans, Suicide, Sonic Youth;  el movimiento de música japonesa 
llamado Japanoise encarnado en las figuras de artistas como Merzbow, Incapacitants, KK Null. 
89 Basándose en las ideas de Bourdieu (capital cultural) y Sarah Thornton (capital subcultural) 
Keith Harris distingue entre dos clases de subcapital cultural dentro de la escena del metal:  
Mundano y Transgresivo; siendo este último el que ñconstruye el arte y la individualidad como las 
formas predominantes de obtener capitalò Kahn-Harris, Keith. Extreme metal: Music and culture on 
the edge. Berg, 2006. 
90 Attali, Noise. 
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Pero, ¿hay una ontología del ruido? Y esta ontología puede ser ampliada para describir no 

solamente una percepción aural, sino también visual, e  incluso ¿en un gran plano como 

el cultural? 

 

Como el ruido, el heavy metal fue definido en la década de los ochenta desde lo que no 

es, desde lo que debería ser: no es música, no es válido, no es bueno, no es agradable. 

Así, entra en una relación de dependencia con lo que no es, y finalmente ayuda a definir a 

su opuesto.  En Estados Unidos, a partir de la visibilización que las grandes disqueras 

(WEA Music, Polygram, EMI) comenzaban a dar de su versi·n ñliteò91 del heavy metal 

(bandas como Motley Crüe, Def Leppard, Bon Jovi, Europe entre otras) definida bajo 

marcas comerciales como  ñGlam Metalò, ñPop Metalò,  ñMelodic Metalò se comienzó a 

generar un malestar en ciertos círculos conservadores de alta influencia política que 

desembocó en la creaci·n de grupos como el PMRC (Parentsô Music Resource Center) 

conformado en su gran mayoría por esposas de senadores y otros puestos 

gubernamentales, que provocarían acciones como la sesión ante el congreso 

estadounidense en septiembre de 1985, en la cual fueron interrogados diversos músicos y 

miembros de la industria fonográfica en busca de atentados contra la moral pública.92  Este 

tipo de acciones se siguieron dando a lo largo de las décadas de los ochenta y noventa, 

menguando después de la masacre de Columbine en 1989 y el ataque a las torres 

Gemelas en 2001.93 

 

En Colombia, y en particular en la ciudad de Medellín también se dieron este tipo de 

manifestaciones en contra del heavy metal por parte de grupos laicos asociados a 

ideologías católicas  como TFP (Tradición, Familia y Propiedad) que desarrollaron una 

campaña en pro de informar a la comunidad antioqueña sobre el supuesto peligro que 

implicaba la música rock para los jóvenes, y de manera puntual ciertos grupos musicales 

de la ciudad de la ciudad de Medellín, entre los que se encontraba Parabellum.94  Este tipo 

de activismo basó sus políticas de exclusión en los lineamientos expuestos durante la 

 

 
91 Weinstein, Heavy metal, 45ï48. 
92 Walser, Running with the Devil, 137ï51. 
93 Zachary Wallmark, Nothing but Noise: Timbre and Musical Meaning at the Edge (New York: 
Oxford University Press, 2022), 147. 
94 familia subterr§nea  con Carlos Mario Perez Ramires ñLa Brujaò de  parabellum  - 6 de junio 
2019, pt. 25:40. 
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década de los ochenta por los grupos conservadores estadounidenses anteriormente 

comentados, llegando incluso a esgrimir hipótesis pseudo científicas como la afectación 

por parte del oyente con supuestos mensajes ñocultosò grabados al rev®s. Como apunta 

Walser , al comentar tales acusaciones, ñé los estudios realizados por psic·logos han 

demostrado repetidamente que, si bien se pueden encontrar mensajes inteligibles en 

prácticamente cualquier cosa reproducida al revés, no hay evidencia de que los oyentes 

perciban o se vean afectados por los mensajes al rev®s.ò95 

 

De esta forma la sociedad de la época intentaba explicar un fenómeno encarnado en el 

contenido de las letras, la iconografía de las carátulas y la agresividad de la música, 

responsabilizándolo por los efectos sociales y obviando sus causas inmediatas en el 

contexto violento y de abandono institucional. Esta lectura hacía caso omiso del discurso 

simbólico de la música y buscaba en un chivo expiatorio la causa del malestar social.   No 

solamente la música Parabellum, se ubica dentro del espectro que los juicios de valor 

emitidos por la sociedad caracterizaban como ñruidoò, tambi®n las letras e im§genes de 

sus trabajos discogr§ficos pertenec²an a ese espacio del ñotro que no esò, que no tiene 

significado, inentendible, inapropiado, impertinente. Su música es excluida a un lugar 

donde no tiene oportunidad de entrar en diálogo con ningún elemento de la comunidad 

ajeno al peque¶o c²rculo de seguidores; ya ni siquiera es lo ñcontrarioò a los valores 

virtuosos promulgados por la sociedad antioqueña, simplemente son relegados a un ñno 

serò.  Y ese ñno serò precisamente es el que representa todo el potencial pol²tico de su 

propuesta ñruidosaò, porque su sacrilegio no solamente es un ataque o una cr²tica sino una 

demostración de ese vacío moral en el cual lo profano ya no hace parte de lo sagrado 

como restitución de lo divino: la dualidad se ha perdido bajo la negaci·n de ñlo otroò y solo 

queda una suerte de dogmatismo moral que permea cualquier expresión cultural.  

 

Es comprensible el recelo de las capas más conservadoras de la sociedad ante el ataque 

a los conceptos y símbolos que representan e instauran su concepción de lo divino y lo 

 

 
95 Walser, Running with the Devil, 146. ñYet studies by psychologists have repeatedly shown that 
while intelligible messages can be found in virtually anything played backward, there is no 
evidence that listeners perceive or are affected by backward messagesò. Walser para este punto 
cita a: John R. Vokey and J.B.Read, "Subliminal Messages: Between the Devil and the Media" 
American Psychologist 40:11 (1985), pp. 1231-39. Ver también S. B. Thorne and P. Himelstein, 
"The Role of Suggestion in the Reception of Satanic Messages in Rock and Roll Recordings" 
Journal of Psychology 116 (1984), pp. 245-48. 
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absoluto.  En el caso del EP Sacrilegio esto salta a primera vista en su portada. Ilustración 

realizada por el baterista de la banda Cipriano, basada en una representación de la Virgen 

del Carmen que en Colombia es patrona del Ejército Nacional, la Policía Nacional, los 

marineros y los conductores. Como afirmaba Carlos Mario en una entrevista de la época, 

es ñuna cr²tica al catolicismo, no una religi·n para los metalerosò96 pero el trasfondo de la 

crítica va más allá de violentar los símbolos católicos de manera explícita, y poner en 

cuestión la legitimidad moral de las instituciones públicas asociadas a estos (como la 

Policía) a través de la parodia de manera grotesca. 

 

 

Figura 2.1:  Carátula EP Sacrilegio de Parabellum97 

 
 
 

 

 
96 Arenas, Valencia, y Franco, Medellin en vivo: la historia del rock: una aproximacion historica y 
visual a la escena rock..., 120. 
97 Fotografía tomada por el autor. En el anexo gráfico la fotografía en un mayor tamaño 



Capítulo 2 43 

 

Figura 2.2:  Ilustración de la Virgen del Carmen98 

 

 

Bajtin en la introducci·n de su texto ñLa cultura popular en la edad media y en el 

renacimientoò99 propone el uso del concepto de ñrealismo grotescoò para enmarcar ñel 

sistema de im§genes de la cultura c·mica popularò siendo su caracter²stica m§s marcada 

ñla degradación, o sea la transferencia al plano material y corporal de lo elevado, espiritual, 

ideal y abstractoò, proceso de construcci·n/destrucci·n en el cual lo ñsuperiorò se aproxima 

a lo carnal de lo ñinferiorò para desde su seno reproductor propiciar un nuevo nacimiento. 

Este realismo grotesco con el paso de los siglos es deformado en una suerte de sátira o 

sarcasmo en el cual ñno queda nada de ese sentido ambivalente y regenerador, sino la 

negaci·n pura y llana, el cinismo y el insulto puroò100.  Renace en el siglo XIX en 

expresiones artísticas como la novela negra o las pinturas de Arnold Böcklin en las cuales 

a diferencia del grotesco renacentista donde ñA veces el diablo y el infierno son descritos 

como meros çespantap§jarosè divertidos. [é] en el grotesco romántico el diablo encarna 

el espanto, la melancol²a, la tragedia. La risa infernal se vuelve sombr²a y maligna.ò101  Lo 

grotesco comienza a ser utilizado como herramienta para disociar la dualidad 

divina/terrenal de lo humano ubic§ndose m§s all§ de la cr²tica social y moral, ñel arte ha de 

óapropiarse justamente de lo que es despreciado por feo, no ya para integrarlo, para 

mitigarlo, o para hacerle aceptar la existencia recurriendo al humorismo (...) sino para 

 

 
98 Irmãos Weiszflog, Catálogo de imagens de santos (São Paulo: SP: Weiszflog Irmãos, 1919). 
99 Mikhail Mikailovich Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento: el contexto 
de Francois Rabelais (Madrid: Alianza, 1998). 
100 Bajtin, 24. 
101 Bajtin, 35. 
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denunciar en lo feo, el mundo que lo crea y lo reproduce según su propia imagen (...) El 

arte acusa al poder (...) y da testimonio de lo que es apartado y rechazado por ese 

poderò102.  El ódecadentismo artísticoô que empieza a pronunciarse a partir de las primeras 

décadas del siglo XX, proyectado como una resonancia de las rupturas sociales de la 

época (sobre todo en la primera guerra mundial), labró el camino ético para diferentes 

exploraciones que cincuenta años atrás ni siquiera habrían estado en el panorama de los 

artistas más audaces.  Esta senda que posibilita retomar la función poética de la obra y 

devolverla a la realidad, a un lugar donde las emociones y las pulsiones de lo cotidiano 

conversan con la abstracción del inconsciente creador.  El canon es diluido en la infinita 

posibilidad, lo óbelloô se separa de lo moral y el quehacer artístico se posiciona en una 

instancia en la que su materialidad valida su propia existencia como obra. 

 

Lo sagrado se erige como vehículo de conexión con lo absoluto.  Media las relaciones de 

lo humano con aquellos conceptos que desbordan el entendimiento y la razón, así como 

los que permiten formar una estructura moral en el plano individual y colectivo.  El objeto 

sagrado que fluye a través del ritual como representación e instauración de lo divino se 

posiciona como eje articulador que permite concentrar el imaginario colectivo en formas 

que parten de una realidad mundana pero que en su evocación significativa superan la 

alegoría y permiten el diálogo entre lo terrenal y lo divino.  Al posicionarse el objeto sagrado 

como estandarte de las creencias de un colectivo en particular es susceptible de ser 

violentado, esto con el fin de desarticular los valores esenciales, y posibilitar la injerencia 

en planos más allá de lo religioso; la historia de las pugnas entre pueblos demuestra con 

abundancia de ejemplos el ataque a sistemas de creencias en pos del sometimiento de 

sociedades enteras. 

 

Esta materialización radical del sistema simbólico de lo sagrado, presente en el acto 

grotesco artístico, puede ser vista como un actor en una política del poder, un actor que 

opera ya no desde la frontera marginal de lo aceptable socialmente, sino como 

protagonista del desplazamiento hacia nuevos espacios de enunciación acerca de la 

 

 
102 Theodor W. Adorno, Teoría estética (Barcelona: Edicones Orbis, 1983) como es citado en: 
Umberto Eco, Historia de la fealdad, trad. María Pons Irazazábal, Primera edición, noviembre de 
2007 Primera reimpresión, septiembre de 2018 (Barcelona: Lumen, 2018), 319. 
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realidad subjetiva y social.  ¿Puede ser visto el EP Sacrilegio de Parabellum a partir de 

estas dinámicas de enunciación? 

 

Figura 2.3:  Nombre de la banda y su imagen especular 

 

 

Esta representación del nombre funciona en varios niveles:  Por un lado 'encripta' la 

información de presentación de la banda, haciendo evidente su política anti comercial al 

desdibujar el reconocimiento que puede tener por parte de un lector no versado en el tema.  

Por otro lado preludia la imagen que se presenta más abajo en la portada; a través de la 

parodia de la composici·n original (Virgen del Carmen) la ilustraci·n propone un ñespejoò 

de significado, que aunque en el reflejo devuelve en un primer nivel una evocación 

iconográfica consecuencia del contexto cultural, la prototípica composición de la deidad al 

centro siendo adorada, alabada, entronizada; enseguida construye otro nivel de significado 

en el cual  los personajes implicados en la escena son ñaplanadosò en su representaci·n; 

es decir, ya no están separados por una posición respecto a lo humano y lo divino, sino 

que a partir de la presentación facial unificada ubica ontológicamente en el mismo plano 

carnal a todos los participantes: más allá de violentar la sacralidad de lo divino, la niega, la 

convierte en algo inexistente; es el rostro de la muerte, pero la muerte puesta en función 

del principio regente y generador de realidad;   Como afirma Bataille parafraseando a Sade: 

ñNo hay mejor medio para familiarizarse con la muerte que aliarla a una idea libertinaò103 

 

Figura 2.4:  Primeros planos de los rostros.  

 

 

 

 
103 Georges Bataille, El erotismo (Barcelona: Tusquets, 1997), 16. 
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Esta posici·n ñlibertinaò vivenciada desde un seudoanarquismo, propio del contexto 

vivencial de los integrantes de Parabellum en su época de finales de la adolescencia, 

resonaba con los ecos traídos de otras latitudes.  Expresiones que comenzaban a volverse 

legendarias como el punk en Europa, no solamente por su disrupción en la forma de hacer 

música, sino también en el mensaje paramusical que sus letras y la forma de vida de sus 

representantes oponía al status quo social. 

 

2.3 Engendro del sacrilegio 

 
ñMadre Muerteò y ñEngendro 666ò son los dos cortes que componen este  EP grabado en 

1987 en los estudios Victoria de la ciudad de Medellín.  Estos temas compuestos entre los 

años 1983 y1984 aparecieron en un primer intento de publicación a través de un casete 

(demo tape) de audios grabados en ensayos en el año 1984, formato utilizado por la 

escena local para poder intercambiar su música entre bandas (incluso de manera 

internacional) y darse a conocer entre un público limitado, casi a manera de voz a voz.104  

 

El formato original de producción de esta grabación fue un EP de 13ò a 45 r.p.m. de los 

cuales fueron prensados 500 copias en Discos Fuentes105 quedando el EP dentro de su 

cat§logo como óEspecial-001ô, denominación que da cuenta de la poca presencia del heavy 

metal en la producción discográfica de aquel entonces en Colombia, producción centrada 

principalmente en la m¼sica óbailableô o ótropicalô. 

 

La grabación se realizó en dos sesiones, siendo la última la que recogió el material 

prensado.  El material de la primera sesión fue desechado, ya que como comenta Carlos 

Mario, tuvieron muchos problemas con el técnico de sonido al momento de concebir el 

sonido: ñ(é) por ejemplo con la guitarra y el amplificador, nos lo acomodó varias veces 

 

 
104 ñWhile musicians in the United Kingdom and the United States developed and imported a sound 
reaching different parts of the world, Colombian roquer@s absorbed these First World recordings 
and by the mid- 1980s worked arduously to put together demo recordings to distribute. The DIY 
(Do-it-Yourself) method proved to be the most important tool for Colombianðand other Third 
Worldð metalheads and punkers.ò Hortua, ñBullets, Drugs, and Rock and Roll: Colombian Punk 
Rock, Heavy Metal Culture in a Time of Revolt and Terrorism, 1979-1995ò, 317. 
105 ñDiscos Fuentesò, Discogs, consultado el 20 de noviembre de 2023, 
https://www.discogs.com/es/label/53022-Discos-Fuentes. 
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casi acústico (sic), yo lo acomodaba con distorsión y el hombre (sic) volvía y lo acomodaba, 

ó¡no! ¡eso suena muy feo!ô [decía el técnico] (é) entonces tuvimos muchos inconvenientes 

la primera vezò.106  

 

La segunda sesión tiene la particularidad que todas las guitarras fueron grabadas por 

Carlos Mario ya que John Jairo, el otro guitarrista, no pudo asistir.107  No hay registro a la 

fecha de hoy de esa primera sesión que ofreciera una comparación entre los dos días de 

grabación; lo que si es seguro es que se alteró la dinámica de interpretación de los temas 

y por ende el resultado:  Al solo estar presente un guitarrista, las guitarras rítmicas fueron 

grabadas primero y después la batería y voz; proceso que comenzó al probar grabar la 

batería como track guía, pero al no funcionar por no tener marcas musicales claras, 

decidieron probar con las guitarras como base.  

 

2.3.1 Narrativa musical  

 
La música de Parabellum recoge dos de las principales características en cuanto a la 

generación de obra en el heavy metal de la década de 1980: La expresión de inmediatez 

a través de la agresividad sonora del punk, y de una manera menos obvia, la ambición 

conceptual de unificar en un todo coherente la experimentación de estructuras musicales 

del rock progresivo de los 70s.108 

 

El movimiento punk ya había demostrado con cierto éxito, como se podía hacer música 

con una eficacia de reconocimiento dentro de la sociedad de aquel entonces, sin la 

necesidad del paradigma virtuoso que rondaba el rock de los 70s. Aunque esta eficacia no 

estaba cimentada solo en la música, sino también en las letras contestatarias y en general 

 

 
106 familia subterr§nea  con Carlos Mario Perez Ramires ñLa Brujaò de  parabellum  - 6 de junio 
2019, sec. 1:49':55". 
107 Carlos Mario Pérez, Entrevista personal, Agosto de 2023. 
108 Philip Tagg, Musicôs Meanings: A Modern Musicology for Non-Musos (New York & 
Huddersfield: The Mass Media Music Scholarsô Press, 2013), 383ï484.  Tagg expone los términos 
diatáxis y síncresis para definir funciones formales de la música, y como estos aspectos de la 
forma músical pueden ser indicadores de estilo: el punk obedece en términos generales a 
procesos de síncresis, y el rock progresivo a un lineamiento de diátaxis; lo que no implica que las 
dos funciones son excluyentes pero como marcadores de estilo permiten una identificación desde 
la generalidad. 
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toda una est®tica ñanti-establishmentò ; los nuevos fanáticos se sentían impulsados a 

emular e identificarse con una propuesta que les brindaba un contexto de estilo en el cual 

la libre expresión, y aún más importante, la independencia de un sistema de reglas y 

lineamientos tradicionales en el quehacer musical, que les daba una validación para asumir 

la interpretación de un instrumento sin el rigor académico.109 

 

Por otro lado el rock progresivo que tuvo su culmen en la década de 1970 era la antítesis 

del punk, con su exploración de los límites virtuosos no solo en la interpretación sino en la 

búsqueda de nuevas estructuras y formas dentro del formato de canción.  En resumen, 

Parabellum acogía la política del DIY (do it your self) encarnada en el punk, construyendo 

sus propios instrumentos y relegando la tradición operativa de la interpretación; y 

formalmente apuesta por caminos que dentro del heavy metal de la época no tenían 

resonancia, y que respondían más a una suerte de rebeldía dentro de ese mismo estilo.110 

 

¿Pero qué puede aportar el análisis de los elementos formales de estas canciones, 

respecto a la unidad de significado de este trabajo discográfico de Parabellum? Este es 

uno de los puntos centrales de reflexión para este trabajo. 

 

2.3.2 Los Riffs 

 
Aunque el término ñriffò ha sido utilizado para caracterizar estructuras musicales dentro de 

otros géneros como el jazz, en el heavy metal es la unidad generadora clave en la 

generación de la narrativa musical.  Esta estructura con sus características armónico-

melódicas y rítmicas establece un primer nivel de reconocimiento sobre la apropiación que 

el oyente hace sobre la canción, y permite entre otras cosas, en estilos extremos como el 

death metal y el grind metal donde la manera de interpretar la voz obscurece la transmisión 

 

 
109 ñThe British fanzine Sideburns printed its infamous piece of antivirtuosic propaganda in late 
1976, telling its readers, óThis is a chord . . . This is another . . . This is a third . . . Now form a 
band.ô Punk resistance to guitar-based virtuosity was by no means uniformly followed, but the two 
most identifiable punk guitar stylists, Johnny Ramone of the Ramones and Steve Jones of the Sex 
Pistols, famously avoided unduly demonstrative guitar solos.ò    
Waksman, This ainôt the summer of love, 261. 
110 Por ejemplo, teniendo en cuenta el factor de duración de las canciones, en una búsqueda de 
alrededor de 500 temas de bandas de Heavy Metal reconocidas de la época (1980-1987), solo el 
25% de estas superaba los 5 minutos de duración. 
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del mensaje lírico, el reconocimiento y memorización de zonas dentro de la forma musical 

m§s all§ de lo que Tagg denomina ópresente extendidoô.111 En el plano de la macro forma, 

los diferentes episodios en Engendro 666 y Madre Muerte están construidos a partir de la 

presentación, repetición y modificación de diferentes riffs; esta organización se observará 

posteriormente en las Tablas 2.1 y 2.2. 

 

David Easley propone una clasificaci·n basada en ñé acciones performativas  [que] a 

menudo reflejan una base estructural en lo que [define como] ñesquemas de riffò: organizar 

patrones de repetición y cambio físico realizados por la mano del guitarrista encargada de 

la digitaci·n sobre el diapas·nò.112 Esta clasificación nos permite en un primer momento 

caracterizar la mayoría de los riffs presentes en estas dos canciones como estructuras de 

dos partes (ñtwo-part riffsò) en los cuales hay dos ógestosô; una declaraci·n inicial y una 

conclusiva, que generalmente están enmarcadas cada una en la temporalidad de un 

compás.  El Ejemplo 2.1 permite observar la estructura general del riff 1 y como su primer 

gesto, basado en una bordadura sobre el acorde de poder mib3-sib3, reposa luego en la 

parte del final del riff en el acorde la2-mi3, con aumento en la subdivisión métrica 

acentuada por el ñpalm mutingò (P.M).113  

 

Ejemplo 2.1:  Riff 1 empleado en Engendro 666: 09ò- 39ò y  2ô:40ò-3ô:27ò 

 

 

En el riff 3 (Ejemplo 2.3), presentado en el primer interludio que sigue a la primera estrofa, 

la estructura es similar (ñtwo-part riffò) solo que hay una elisi·n temporal en el segundo 

gesto, creando una estructura asimétrica que aunque en un primer momento crea una 

 

 
111 Tagg, Musicôs Meanings, 272. 
112 David B. Easley, ñRiff Schemes, Form, and the Genre of Early American Hardcore Punk (1978ï
83)ò, Music Theory Online 21, núm. 1 (el 1 de marzo de 2015): párr. [1.2], 
https://www.mtosmt.org/issues/mto.15.21.1/mto.15.21.1.easley.html. ñthese performative actions 
often reflect a structural basis in what I call ñriff schemesò: organizing patterns of physical repetition 
and physical change made by a guitaristôs fretting hand.ò La traducci·n es del autor. 
113 Palm muting (sordina con la palma): técnica de la mano que sostiene el plectro, en la cual se 
deja reposar el borde de la palma sobre el puente de las cuerdas, disminuyendo la duración de las 
notas y acentuando las frecuencias bajas. 
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tensión rítmica, es naturalizada con las consecuentes repeticiones. Formalmente, la 

tensión de este episodio es liberada con la llegada de la segunda estrofa en forma de 

recitativo, con un cambio radical de la textura sonora, siendo que la guitarra deja de estar 

distorsionada y hay un cambio en la naturaleza acordal: de acordes de poder a acordes 

menores.  

 

Ejemplo 2.2:  Riff 3 empleado en Engendro 666: 1ô:40ò ï 2:14ò. 

 

 

En la macro forma el caso más simple de asociación entre riff y episodio, sucede en 

Engendro 666 donde a cada sección corresponde un riff único, aunque entre distintas 

secciones se repiten riffs (coro 1 y solo de guitarra 1. Ver Tabla 2.2).  La particularidad 

funcional de estos riffs sucede a una escala más pequeña, donde aparte de ser un 

elemento formalizador, contribuyen al reconocimiento, tanto para el intérprete como para 

el oyente de una hipermétrica que sustituye funcionalmente la marca agógica del tempo 

metronómico y crea una zona de anclaje (la duración del riff) que permite una ómovilidadô 

rítmica dentro de esta.  Un ejemplo de esta ocurrencia sucede en la primera estrofa de la 

canción mencionada, donde la voz aparece sobre el Riff 2, correspondiendo la extensión 

de cada línea de la estrofa a una aparición del riff. Aunque la estructura del riff se mantiene, 

es notable como el fraseo de la letra condiciona la interpretación de las guitarras y la 

batería: Si la línea de la voz acaba antes (o después) de la entrada al último compás del 

riff la interpretación se ve alterada en el tiempo, acelerando o frenando para ser 

consecuente con la rítmica vocal. 

 

Ejemplo 2.3:  Riff 2 empleado en Engendro 666: 0ô:39ò ï 1:39ò. 

 
Línea de voz 
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Gráfica 2.1:  Variaciones de tempo primera estrofa Engendro 666. 

 

 

A pesar de las variaciones en el tempo expuestas en la Gráfica 2.3, la duración de cada 

aparición del Riff 2 se mantiene en una constante de 7.5 segundos, lo que nos muestra 

que los músicos utilizan el principio del riff como punto de anclaje temporal incluso si hay 

desfases en su interpretación dentro del transcurso de este.   

 

Otra característica del Riff 2 (Ejemplo 2.3) que lo distingue del resto de riffs de la canción 

es su estructura no binaria; está compuesto por 3 compases, que son repetidos, siendo la 

repetici·n marcada por un óbendô en la tesitura aguda de la guitarra desde el re5 hacia el 

mib5.  El comienzo de cada frase de la voz no se alinea con el inicio de cada aparición del 

riff, entrando en el tercer compás del este y durando hasta el segundo (a veces tercer) 

compás de la repetición, lo que hace que el inicio del riff se comience a sentir en el tercer 

compás, creando una especie de disonancia métrica a nivel de la frase de guitarra.  

 

En Madre Muerte, la introducción de la canción presenta el Riff 1, que desarrolla su 

estructura en un nivel de complejidad mayor a los riffs presentados en ñEngendro 666ò.   

Esta complejidad se asienta en el hecho de las diferentes relaciones entre gestos iniciales 

y finales del riff en cada aparición, dejando tres repeticiones que están enmarcadas en una 

línea melódica similar, pero su discurrir rítmico varía en cada una (Ejemplo 2.4).  Al entrar 
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la guitarra acompañante y la batería el riff sigue variando, expandiendo y contrayendo su 

temporalidad, sobre el pedal rítmico del resto de los instrumentos (Ejemplo 2.5).  

 

Ejemplo 2.4: Riff 1 empleado en la introducción de Madre Muerte:0ô:00ò ï 0ô:12ò 

 

 

Ejemplo 2.5: Riff 1ô empleado en la introducción de Madre Muerte: 0ô:12ò ï 0ô:26ò 

 

 

Este tipo de disposición de los riffs de guitarra antes expuestos pueden ser caracterizados 

en su comportamiento formal a partir de lo que Richard Middleton denomina ñrepetici·n 

musomática y repetici·n discursivaò.114  La primera describe la utilización de unidades 

cortas que pueden ser repetidas o no, creando un modelo binario.  La segunda se refiere 

a la repetici·n en una escala mayor al nivel de la frase, m·dulo o secci·n; ñéno tan larga 

para ser memorizada en el ópresente [extendido]ôéò.115  Estos dos tipos difieren en el nivel 

de informaci·n y ósentidoô que conllevan y su relaci·n con otros elementos de la forma:  

Así, la repetición musomática comporta un baja tasa de cambio en el nivel macro (las 

unidades son prolongadas por una repetición poco variada) pero presenta constantes 

modificaciones en el nivel micro (pequeños cambios que suceden con cada repetición).  

 

 
114 Richard Middleton, ñóPlay It Again Samô: Some Notes on the Productivity of Repetition in 
Popular Musicò, Popular Music 3 (enero de 1983): 238, 
https://doi.org/10.1017/S0261143000001641.   
115 Ib²d. Aqu² Middleton cita a Tagg y su concepto de ñpresente extendidoò. 
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Por otro lado, la repetición discursiva opera el cambio en el nivel macro (lo que el análisis 

tradicional refiere a las partes constitutivas de formas como ABAC), y al contrario de la 

primera, tiene poca tasa de cambio en el nivel micro.  Aquí el cambio, la novedad, atrae la 

atención del oyente, lo que contribuye a una apreciación subjetiva de la organización de 

los eventos sonoros. 

 

En ñEngendro 666ò los Riffs 1 y 2 son del tipo de repetición musomática, ya que sus 

reincidencias responden a una prolongación de la unidad original, teniendo cambios dentro 

de cada aparición que obedecen a ligeras variaciones de interpretación en cada 

instrumento.116  Por otro lado hay un modelo binario de disposición en el cual estos Riffs 

se intercalan, siendo contrastados por la aparición del Riff 3.  El Riff 4, que constituye el 

interludio final de la canción opera de una manera distinta.  Por un lado está constituido de 

un arpegio sobre una nota pedal en el registro agudo de la guitarra, y sirve de base para 

diversas entradas de la batería y acordes largos de la otra guitarra. Esto crea una textura 

que apunta a una especie de contrapunto, textura que no aparece en ninguna otra parte 

de las dos canciones.  Por otro lado, el arpegio es variado en la macroestructura en lo que 

Easley denomina ñStatement and Terminal Alterationò:  Un m·dulo de seis repeticiones 

seguido por otro módulo también de seis repeticiones, pero siendo este último divido en 4 

repeticiones de la primera variación y dos en la segunda variación.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
116 Ya había comentado como en los riffs de esta canción, sobre todo  en el Riff 2 que sirve de 
base a las estrofas, el tempo metronómico se reemplaza por una hipermétrica marcada por el 
principio y el final del riff. Veáse Gráfica 2.3 y párrafos anteriores. 
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Ejemplo 2.6:  Riff 4 y sus variaciones empleados en Engendro 666. 

 

 

Aquí se presenta un caso donde la estructura (el riff) y su discurrir se desarrolla entre los 

dos tipos de repetición.  Por un lado la unidad se repite de manera musomática, pero por 

otro lado en una temporalidad más amplia, las entradas de batería y guitarra 2, modulan 

cada repetición a nivel de un módulo de 6 y 8 compases.  Así se forma una jerarquía 

estructural-temporal, entre la duración del riff, el módulo de repetición del riff, y el módulo 

de variación, repeticiones que caen dentro de la categoría de discursivas. 

 

Gráfica 2.2:  Estructura Interludio final Engendro 666. 

 

Las dos canciones comparten unidades formales semejantes, por ejemplo la sección con 

guitarra sin distorsión que es utilizada como contexto simbólico117 para el recitado de la 

 

 
117 Por contexto simbólico me refiero a la asociación entre la guitarra sin distorsión, los acordes 
menores y el tempo pausado con la evocaci·n de la ñm¼sica de iglesiaò en los ritos cat·licos 
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letra.  En ñEngendro 666ò no solamente cumple la funci·n antes citada sino que se utiliza 

como material de apertura, funcionando como una especie de intro paramusical118 que solo 

es involucrada formalmente hasta la llegada de la segunda estrofa y su radical contraste 

con las texturas que la circundan. En ñMadre Muerteò aunque temporalmente ocupa un 

posición similar, la presencia de voces gritadas y el posicionamiento espacial apuntan a 

una puesta en escena distinta; un inserto teatral que, a diferencia de ñEngendro 666òdonde 

la letra de esta parte es resuelta en la consecuente sección del coro, rompe el devenir 

musical siendo accedida y dejada por pausas en la textura instrumental.  Estas similitudes 

también se pueden apreciar en los interludios finales de las dos canciones.   Ya expuesto 

el de ñEngendro 666ò, se puede contrastar con el proceso formal de esa secci·n en ñMadre 

Muerteò. 

 

Esta sección posee características sonoras que la alejan de el canon textural y de la 

disposición  de estructuras convencionales (riffs) presente en el heavy metal.  Aunque la 

información sobre altura tonal y ritmo permanece, la sonoridad general y su discurrir dentro 

de la meso-forma, permiten una asociación con los procesos de categorización que operan 

en algunas expresiones de música electro-acústica o experimental.  Así, está constituida 

por estructuras sonoras a las que denomino óeventosô.  Aqu² el t®rmino caracteriza un gesto 

o gestos sobre los instrumentos (trémolo, tapping, glissando); su sonoridad, resultado del 

gesto más el proceso de audio aplicado (distorsión, reverberación); y la relación entre los 

diversas fuentes, en este caso caracterizadas como instrumentos.  Estas relaciones 

pueden ser del orden de la tesitura, la posición espacial, el volumen, entre otras. 

 

 

 

 

 

 

 

 
118 Al respecto de los intros paramusicales desarrollaré esta idea con más amplitud en el siguiente 
capítulo. 
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Ejemplo 2.7:  Eventos en interludio final de Madre Muerte 

 

El Ejemplo 2.7 dispone los eventos del interludio.  La flecha en la parte derecha describe 

una característica formal (acoplamiento) que se evidencia a partir de las relaciones entre 

las interpretaciones de las dos guitarras:  al comienzo de la sección en el Evento 1 los 

gestos presentan una articulación distinta, así como la tesitura entre las dos guitarras está 

separada por más de una octava. El Evento 2 intercala la disposición de las notas pero 

homogeniza la textura al presentar gestos parecidos en la interpretación.  El Evento 3  

presenta las dos guitarras en el rango alto, con el movimiento de las voces en sentido 

contrario, y aunque la técnica de ejecución es distinta, la interpretación sucede sobre la 
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primera cuerda en los dos instrumentos; el resultado sonoro comienza a dar la sensación 

de un ódroneô, una sola sonoridad sostenida.   En esta primera subsección, los eventos 

tienen una duración de 10, 17 y 13 segundos respectivamente, lo que constituye una 

pequeña forma de arco acentuando el evento 2.  El inicio de la siguiente subsección, 

evento 4, es marcada por un grito en la voz, y presenta la estabilización del registro en las 

dos guitarras, comenzando por una separación de séptima menor, y llegando en el 

siguiente evento, a una separación de octava.  Y es aquí en este punto, donde el proceso 

de acoplamiento comienza a llegar a su culmen, con la entrada de la voz, ¡primero en un 

recitado de los versos ñMaldito el fruto de tu vientre engendro de la muerteé Bendito el 

fruto de tu vientre oh! madre muerteò que crea un proceso acumulativo para luego, en el 

siguiente evento, replicar el gesto melódico de segunda menor de las cuerdas, pero 

entrando de tal manera que el evento comienza a ser reconocido temporalmente de 

manera invertida. (Evento 4ôô).  En esta ¼ltima parte del interludio el acoplamiento al que 

me he referido anteriormente es el resultado de las guitarras y las voces interpretando el 

mismo material melódico, y que da como finalizado una secuencia en un proceso que va 

de la divergencia a la convergencia de las características sonoras y sintácticas de los 

elementos constitutivos.   

 

En Engendro 666 la relación riff ï voz se acerca al estándar de la forma en las canciones 

de rock y heavy metal de los setenta y ochenta; estrofas intercaladas por coros que 

contienen el refrán caracterizado por estar asociado con el título de la canción, solos de 

guitarra que crean un clímax instrumental resuelto en un coro o una estrofa, y estructuras 

anexas de introducción y coda pudiendo ser caracterizada de una manera general como 

ABAôCAôôD.  En Madre Muerte la ausencia de un coro como el descrito anteriormente, y la 

alta incidencia de partes instrumentales representa una tasa de cambio menor en la macro-

forma (ABAC) que la observada en Engendro 666; presentándose la actividad de contraste 

a un nivel mayor en la meso-forma; dentro de cada sección B y C. 
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Tabla 2.1:  Forma en Madre Muerte. 

Sección 
Tiempo 

(min:seg) 
Riffs en Gt  Descripción 

Intro 

00:00 Riff 1 
Guitarra 1 sola. Proceso acumulativo que 

quita/pone elementos del riff 

00:12 Riff 1' 

El riff es variado en la repetición de sus 
elementos constitutivos. Pedal rítmico en 

negras de la batería y la guitarra 2 (pedal en 
fa) 

00:26 Riff 2 

Gesto inicial en 4 pulsos, subsecuentes 
repeticiones en 5 pulsos. Gesto final en 3 

pulsos, recortando el final del primer gesto. 
Anticipa la estructura del riff 3 de la estrofa.  

00:42 Cesura/Puente 
Gesto inicial gt 1: sol-fa#-sib.  Gesto final gt2: 

fa# gliss.-> do# gliss.-> si, apoyado por 
acentos en la batería 

Estrofa 1 
00:53 Riff 3 

Los versos de la voz inician con la primera 
aparición del riff, en la segunda entrada no 
hay voz y así sucesivamente. Esta estrofa 

presenta dos módulos: el primero consiste en 
6 repeticiones y el segundo 4, separados por 

un puente de acordes de poder si-mi  

01:37 Cesura/Puente ---- 

Estrofa 2 01:47 
Progresión acordes 

menores 

Guitarra sin distorsión. progresión: solm - 
f#m - labm - mim.  La última repetición va 
solo hasta el acorde labm.  Recitado en la 

voz a dos partes de manera antifonal. 

Interludio 1 02:11 Riff 4 

Riff compuesto de dos gestos en 
semicorcheas: el primero sobre la nota la, el 
segundo bordaduras superior e inferior sobre 

la (sib y sol) No es consistente la 
interpretación en cada repetición. Contra 

este riff la gt 2 hace acordes de poder 
sostenidos sol-fa#-sol#-mi, apoyados por 

acentos en la batería 
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Forma en Madre Muerte (cont.) 

Sección 
Tiempo 

(min:seg) 
Riffs en Gt  Descripción 

Interludio 
1 (cont.) 

02:27 Riff 4' 

Variación del riff anterior. El segundo gesto sobre 
la nota f#.  el  de batería consiste en un acento en 
el bombo seguido por figuras rápidas en toms y 

redoblante.  Hay escasa sincronía en el inicio entre 
riffs de batería y guitarra.  

02:50 Riff 5 

Primer gesto del riff escala semi cromática entre mi 
y sol#, segundo gesto, las mismas fundamentales 

de la Estrofa 2, esta vez en acordes de poder y 
ritmo 4 semicorcheas- negra. Tempo más lento.  
riff de la batería asociado con el ritmo prototípico 

del hard rock.  

03:15 Riff 5' 
solo se repite el patrón 4 semicorcheas-negra, 
dejando la escala semi-cromática para el final, 

como conector a la siguiente parte. 

Estrofa 3 
03:29 Riff 3' 

El riff es extendido, aparece una nueva unidad que 
reemplaza la repetición, así el riff queda 

constituido por 4 compases. 

04:17 Cesura/Puente ---- 

Interludio 
2 

04:21 Evento 1 
Sin batería. Notas rápidas en gt 1: re5, gt 2: fraseo 

libre en notas mi3-re#3-la3-sol#3 

04:31 Evento 2 

rápida alternancia de grupos de notas ligadas  
(hammer-on/pull-off) en gt 1: mi3-re3 / fa#3-re3 en 

la cuarta cuerda. en gt 2: re4-si3 / mi4-si3 en la 
segunda cuerda 

04:58 Evento 3 
gt 1: tremolo en si5-solb5/sib5-fa5 gt 2: re5-mi4 /  

re#5-mi4 en la primera cuerda 

05:11 Evento 4 
Inicia con un grito en coro. tremolo en gt1: re3 / 

mib3.  en gt 2: mi4 / fa4 

05:31 Evento 4ô 
 tremolo en gt1: mi3 / fa3.  en gt 2: mi4 / fa4. grito 

en la voz 

05:45 Evento 4ô recitado en la voz. 

06:20 Evento 4ôô 
Coros. las voces siguen el gesto de segunda 

menor de las guitarras 

06:38 Solo Gt 

Reaparece la batería. la sonoridad está totalmente 
dominada por el solo de guitarra y la batería. No es 

distinguible una guitarra acompañante, 
posiblemente mi3 - mib3 en acordes de poder 

Outro 07:40 Riff 6 

Riff en gt 1: re3-fa3-do3-si2. Gt 2: primera 
repetición del riff acorde poder sobre mi2. segunda 

repetición acorde de poder sobre fa2 en negras, 
con acentos en los toms. 
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Tabla 2.2:  Forma en Engendro 666. 

Sección 
Tiempo 

(min:seg) 
Riffs en Gt  Descripción 

Intro 

00:00 
Progresión acordes 

menores 

Guitarra sin distorsión. Las 
fundamentales de los acordes siguen un 

patrón de terceras menores 

00:09 Riff 1 
El riff es interpretado una vez solo por la 
guitarra y en la repetición se unen la otra 

guitarra y la batería. 

Estrofa 1 00:39 Riff 2 
Riff de 6 compases, la voz entra en el 

tercer compás del riff.  Delimitado por un 
tritono entre mib y la 

Interludio 01:40 Riff 3 
Textura acumulativa: Entrada guitarra 1, 

luego guitarra 2 y después batería 

Estrofa 2 02:14 
Progresión acordes 

menores 
Se retoma la progresión de guitarra sin 
distorsión del intro, esta vez extendida 

Pre-Coro 02:40 Riff 1 ---- 

Coro  02:54 Riff 1 ---- 

Solo 1 Gt  03:05 Riff 1 ---- 

Estrofa 3 03:27 Riff 2 ---- 

Solo 2 Gt 03:58 Riff 2 

Cambia el gesto de la batería en el 
redoblante: En estrofa aparece en la 

segunda corchea de cada pulso, en esta 
sección dos corcheas por pulso 

Estrofa 4 

04:33 Riff 2 
La batería regresa al gesto inicial, propio 

de las secciones de estrofa 

05:04 
Acorde de poder en 

fa 
Cesura/puente que permite el cambio de 

textura hacia la siguiente sección 

Interludio/Coda 

05:07 Riff 4  
Arpegio (4to grado Armónica menor de 

re)sobre nota pedal (sol) 

05:13 Riff 4  

gesto de glissando alto/bajo en gt 2.  La 
figura de los toms es análoga al gesto de 
la guitarra, recorrido desde el tom alto al 

bajo  

05:38 Riff 4  

Riff de toms en semicorcheas. 
Acompañamiento en guitarra 2 en 
acordes de poder que describe de 

manera análoga la línea melódica del 
arpegio 

05:55 Riff 4' 
Las notas del arpegio son transportadas 

y  la dirección del gesto cambia hacia 
abajo 

06:05 Riff 4'' 
variación sobre el último gesto del 

arpegio 

06:10 Riff 4  
Se retoma el arpegio inicial, así como el 
gesto de glissando en guitarra 2 y toms 

 



Capítulo 2 61 

 

2.4 El Sonido 

 
La década de 1980 presenció varios cambios paradigmáticos en el quehacer de la música 

popular.  Estos cambios se dieron en gran parte por la influencia cada vez más importante 

de la tecnología y su evolución en la forma de hacer y consumir música.  Sistemas de 

grabación, reproducción y procesamiento digital que excedían en eficiencia a los sistemas 

análogos de producción que ya eran parte de una tradición asentada.  En el heavy metal 

estos cambios se vieron reflejados en nuevas sonoridades que empezaron a habitar las 

producciones de artistas que ya tenían reconocimiento a nivel internacional; incluso si los 

procedimientos técnicos que implicaban el uso de estos sonidos iban en contra de cierta 

ética de interpretación o sentido de autenticidad.119   

En la década anterior había comenzado el proceso de deconstrucción radical del sonido a 

través de la posibilidad de grabar cada vez más canales con su posterior procesamiento 

independiente.  Es así como en la batería, se pasa de capturarla entre 2 y 4 canales a 

finales de los sesenta, a utilizar entre 10 y 20 canales en producciones a principios de los 

ochenta.   Esta deconstrucción fijaba el camino al establecimiento de un sonido cada vez 

más alejado de la idea de replicar una realidad acústica y se disponía como vehículo 

creativo para la diversificación de diferentes realidades sonoras imaginadas por los artistas 

y productores musicales.120 Incontables grabaciones en los géneros del pop y el rock 

fueron laboratorios de experimentación en los cuales la física acústica real eran 

transformada para tratar de replicar el resultado emocional del sonido en vivo y 

óempaquetarloô de tal manera que pudiera ser experimentado a través de un sistema de 

reproducción.    

Particularmente en el heavy metal, el poderío sonoro de una guitarra distorsionada a través 

de un amplificador, y la agresiva respuesta sonora de la batería interpretada con altas 

intensidades, presentaba un reto a los productores de la época.  Frente a estos procesos 

surge el interrogante: ¿Cómo mediar esas fuentes, para qué la grabación, aún siendo 

reproducida a bajos vol¼menes, mantuviera el car§cter de ópoderô, ópesadezô, y agresividad 

de la interpretación original?  La mayoría de los referentes en cuanto a producción musical 

 

 
119 Un ejemplo de esto es la agrupación inglesa Judas Priest y el uso de baterías programadas en 
los álbumes grabados en esta década. Veáse en ñChris Tsangarides: From Black Sabbath to 
Depeche Modeò, consultado el 8 de abril de 2024, https://tapeop.com/interviews/70/chris-
tsangarides/. 
120 Hansen, Making sense of recordings, 38ï41. 
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se llevaron acabo en países como Estados Unidos y Reino Unido, lugares donde la 

infraestructura económica y social permitieron el desarrollo de tales prácticas121 y marcaron 

a nivel mundial un paradigma en cuanto a los resultados sonoros, creando una suerte de 

colonialismo tecnol·gico ñcomo consecuencia de la introducci·n de determinadas marcas 

de audio en los dispositivos que conforman los estudios de grabaci·nò.122 

 

En Colombia, y específicamente en Medellín, el auge de la música tropical propició la 

creación de una industria fonográfica en la cual se crearon varias casas disqueras que se 

preocuparon por estar a la par del desarrollo tecnológico del oficio.  Discos Fuentes, 

Sonolux, Codiscos, Discos Victoria entre otras, conformaron un nicho de producciones 

locales y replicación de grabaciones internacionales que para la década de 1980 contaba 

con la infraestructura física y el conocimiento técnico para posicionar las producciones 

Colombianas de música tropical dentro del ámbito regional, y partir de esta tradición en la 

producción de discos, se posicionaban como los únicos lugares para que la naciente 

escena del heavy metal colombiano accediera a grabaciones profesionales. Estos estudios 

de grabación contaban con equipos análogos similares, aunque hacía el final de la década 

la evolución de las tecnologías de grabación indujo cambios sustanciales por la aparición 

de distintos formatos, sobre todo en el ámbito digital.123 

 

Cabe anotar, como un vacío entre este colonialismo tecnológico y la apropiación de 

técnicas adecuadas de producción por parte del talento humano que operaba los estudios 

para asumir géneros como el rock y el heavy metal, dispusieron un contexto de mediación 

 

 
121 Simon Zagorski-Thomas, ñThe US vs the UK sound: meaning in music production in the 1970sò, 
en The Art of Record Production: An Introductory Reader for a New Academic Field (Routledge, 
2012); Herbst, ñSonic Signatures in Metal Music Production. Teutonic vs British vs American 
Soundò. 
122 Marco Antonio Juan de Dios Cuartas, ñEstandarizaci·n sonora internacional frente a identidad 
sonora local: el caso de los estudios de grabaci·n de la RCA en Latinoam®ricaò, en XV Congreso 
IAsPM-AL, Simposio 5 (Musicología de la producción fonográfica en Latinoamérica: los estudios 
de grabación y su impacto en las cartografías sonoras de la región, Valparaíso, Chile: IAsPM-AL, 
2022), 203, https://drive.google.com/file/d/199OekRGmEW8LrjchcEjemL2GzbQP4ma9/view. 
123 Carlos Andr®s Caballero Parra, ñDe la homogeneidad anal·gica a la disparidad digital: el 
sonido de dos discográficas tradicionales en la ciudad de Medellín y su adaptación al cambio 
tecnol·gicoò, en XV Congreso IAsPM-AL, Simposio 5 (Musicología de la producción fonográfica en 
Latinoamérica: los estudios de grabación y su impacto en las cartografías sonoras de la región, 
Valparaíso, Chile: IAsPM-AL, 2022), 191ï92, 
https://drive.google.com/file/d/199OekRGmEW8LrjchcEjemL2GzbQP4ma9/view. 
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tecnol·gica cuyo resultado es evidente en una serie de ómarcadores sonorosô124 que 

identifican las grabaciones Colombianas de heavy metal de la época.  En el caso del EP 

Sacrilegio las siguientes secciones se concentran en el análisis del sonido de la voz y la 

guitarra, la disposición espacial de los diferentes elementos, y una caracterización de los 

sonidos resultantes; como marcadores sonoros, en su participación en la producción de 

significado del objeto grabado. 

 

2.4.1 Sonido de la Voz 

 
Dentro de los elementos de transgresión sonora de los que habla Keith-Harris,125 la 

interpretación vocal es quizás de las más disruptivas en el devenir del género desde finales 

de la década de 1970.  Sentando las bases del estilo vocal estaban por una lado vocalistas 

virtuosos como Ian Gillan y David Coverdale de Deep Purple, Rob Halford de Judas Priest, 

Bruce Dickinson de Iron Maiden; y por otro lado estaban vocalistas como Lemmy Kilmister 

de Motºrhead o Conrad ñCronosò Lant de Venom,126 que compensaban la falta de técnica 

vocal tradicional con una sonoridad vocal que emulaba en agresividad y urgencia gestual 

el sonido de una guitarra distorsionada.127 

 

Ramón Restrepo, vocalista en Parabellum, recordaba su interpretación vocal en la audición 

para entrar a la agrupación:  ñYo vocalic® de una forma muyé desgarrada, muy gritada 

 

 
124 Silvia Segura, ñHere I go again. Re-producción musical, mediación tecnológica y música 
popularò, Cuadernos de Etnomusicología. No15 (2). https://www. sibetrans. 
com/etno/cuaderno/35/cuadernos-de-etnomusicologia-n-15-2 (18/04/2023), 2020, 114.  ñ...una 
propuesta que apunta la existencia de tres categor²as distintas de marcadores sonoros: 
marcadores sonoros por v²a instrumental, es decir, estructuras sonoras derivadas del uso de 
determinados instrumentos; marcadores sonoros por v²a procedimental, dicho de otro modo, 
sonidos derivados del uso de ciertas t®cnicas/procesos (p. e. reverberaci·n, compresi·n, o efectos 
como chorus, delay, etc.); y marcadores sonoros derivados de modos de activaci·n. Esta ¼ltima 
categor²a responde a la necesidad de tener en cuenta la influencia de la tecnolog²a en la aparici·n 
de determinadas t®cnicas instrumentaleséò 
 
125 Kahn-Harris, Extreme Metal, 30. 
126 Jan Herbst y Mark Mynett, ñMapping the origins of heaviness between 1970-1995: A historical 
overview of metal music productionò, en The Cambridge Companion to Metal Music (Cambridge 
University Press, 2023), 31. 
127 Walser, Running with the Devil, 45. 
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como asimilando (sic) a una brujaò.128  También anotó como el estilo vocal irrumpía dentro 

del canon interpretativo de los grupos que acostumbraban a oír, además de cómo años 

después se dieron cuenta que otras bandas de diferentes partes del mundo (sobre todo en 

Europa) replicaban esta manera de ócantarô: 

 

ñPor ejemplo en el caso m²o, que estamos, (sic) yo hac²a una voz m§s bien gutural y muy 

chillonaé en esa ®poca eso era como (sic) muy novedoso, era como (sic) muy originalé 

ya después fue que un poco (sic) de bandas resultaron como (sic) haciendo ese tipo de 

cosas, dándole la característica, pues, (sic) a la firma vocal del género metal.ò129 

 

Stelzner define el termino ñscreamingò (grito fuerte y penetrante) como ñestilo vocal 

predominante en el hardcore, black metal y thrash metal; similar a los graznidos de los 

p§jaros y a la voz nasal aguda de las brujas de los cuentos de hadas.ò130  Descripción muy 

cercana a la expresada por Ramón Restrepo.  Por otro lado Ribaldini en su tesis sobre la 

terminología de las técnicas vocales en el heavy metal, propone una categoría más amplia 

que denomina ñdistortionò  (distorsi·n) y que emulando el fen·meno de alteraci·n de la 

señal en la guitarra eléctrica, la caracteriza como un efecto vocal: 

 

ñSe suelen utilizar efectos distorsionadores de diversa ²ndole para conferir m§s expresividad 

a la voz. En esta tesis, el t®rmino ódistorsi·nô abarca una amplia variedad de efectos que 

pueden parecer bastante diferentes uno del otro. Algunos de ellos se usan comúnmente en 

el rock y heavy metal clásico, mientras que otros son más característicos del metal extremo 

(por ejemplo, lo que muchos cantantes de metal extremo llaman óscreamô)ò.131 

Esta categor²a tambi®n incluye el efecto vocal ñgruntò (gutural), el cual: 

 

 

 
128 Ramón (Parabellum/Blasfemia/RDT) - RockCity part 1, 2013, sec. 10ô:51ò, 
https://www.youtube.com/watch?v=tCpAZHYCt3Q. 
129 Ramón (Parabellum/Blasfemia/RDT) - RockCity part 1, sec. 11':52". 
130 Chuck Stelzner, ñDeath Metal/Throat Vocal Analysisò, Unpublished paper,University of Illinois, 
Urbana-Champaign, n.a., 3. ñscreaming ï vocal styling prevalent in hardcore, black metal, and 
thrash metal; similar to the squawks of birds and to the high-pitched nasal voice of fairy tale 
witchesò. La traducción es del autor. 
131 Paolo Ribaldini, ñHeavy metal vocal technique terminology compendium: A poietic perspectiveò 
(University of Helsinki, 2019), 63ï64. ñDistorting effects of various nature are commonly used to 
confer more expressivity to the voice. In this thesis, the term ódistortionô encompasses a wide 
variety of effects which might sound quite different from each other. Some of them are commonly 
used in rock and classic heavy metal, whereas others are more characteristic of extreme metal 
(e.g. what many extreme metal singers call óscreamô).ò La traducción es del autor. 
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ñSe produce principalmente por la vibraci·n de otras partes de la laringe y del tracto vocal 

además de las verdaderas cuerdas vocales, pero estas últimas también participan, aunque 

de manera menos evidente que en la fonaci·n sin guturales [é] Esto significa que, aunque 

muy por debajo del ruido blanco, hay un tono fundamental debajo de la distorsión, y la 

distorsi·n ocurre ópor encimaô de una vibración regular de las cuerdas vocales. La cantidad 

de distorsión suele ser tan grande que el tono limpio de la voz del cantante difícilmente es 

reconocido. Como consecuencia, es mucho más difícil distinguir entre hombres y mujeres 

que gruñen, y este fenómeno ha abierto el camino para muchas cantantes hacia una carrera 

vocalista en bandas de metal extremo.ò132   

 

Partiendo de estas caracterizaciones se presentan varios espectogramas de las canciones 

donde se puede evidenciar estos marcadores sonoros en la interpretación de la voz. 

 

 

Figura 2.5:  Espectograma de la  primera estrofa de Madre Muerte. 

 

 
La Figura 2.5 muestra el espectrograma de la primera estrofa de Madre Muerte (0ô54ò- 

1ô:40ò).  En esta se puede evidenciar el contorno espectral de la voz y su ancho de banda 

de casi dos octavas.  En este ejemplo la respuesta de frecuencia es pareja y eso indica 

una t®cnica vocal que genera muchos arm·nicos superiores (ñgruntò), siendo m§s evidente 

en los finales de verso marcados con un rectángulo rojo.  Aunque no hay una fundamental 

reconocible que permita reconocer una melodía, si es apreciable como las frases 

 

 
132 Ribaldini, 68.  ñéis mostly produced by the vibration of other parts of the larynx and the vocal 
tract than the true vocal folds, but the latter also participate, although less evidently than in non-
grunted phonation. [é] This means that, although drowned in white noise, there is a fundamental 
tone underneath the distortion, and the distortion happens óon topô of an otherwise regular vibration 
of the vocal folds.  The amount of such distortion is usually so great, that the clean tone of the 
singerôs voice is hardly recognizable anymore. As a consequence, grunting males and females are 
much more difficult to be distinguished from each other, and this phenomenon has opened the way 
for many female singers towards a vocalist career in extreme metal bands.ò La traducción es del 
autor. 
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compuestas por dos versos, tienden a finalizar en un registro más bajo del que se presenta 

al iniciar cada frase. 

 

Figura 2.6:  Espectrograma de la primera estrofa de Engendro 666. 

 

 

Se observa en la Figura 2.6 la primera estrofa de Engendro 666 (0ô:38ò-1ô:41ò).   La 

disposición espectral de la voz es similar a la Figura 2.5, pero en esta canción la voz 

presenta características adicionales:  Primero, la zona marcada con una franja verde en el 

primer verso corresponde a un efecto vocal (según la caracterización de Ribaldini) tipo 

ñgrowlò que corresponde a una clase de vocalizaci·n gutural en la que hay una alta 

densidad de contenido armónico cercano a la fundamental; este tipo de gutural se volvería 

característico de subgéneros como el death metal y el grind metal.  Segundo, la evolución 

del registro de las fundamentales en cada frase tiene una línea general ascendente al 

contrario de el ejemplo anterior.  Tercero, obsérvese el rango espectral amplio y espaciado 

propio de vocalizaciones acentuadas, un rasgo heredado de las voces del punk y del 

hardcore.  Como elemento común se presentan las terminaciones de frase, con el ya citado 

efecto vocal ñgrowlò.   Las zonas de ·valos amarillos demarcan el cluster de la guitarra 1 

(re5-mib5 en el Riff 2, véase ejemplo 2.3), gesto que en su sonoridad es muy agresivo, 

pero no enmascara la línea de la voz. 

 

  Las Figuras 2.7 y 2.8 presentan las secciones de guitarra sin distorsión y recitado en 

Engendro 666 (2ô:22ò-2ô:39ò) y Madre Muerte (1ô:48ò-2ô:12ò) respectivamente. En la 

primera, la voz responde a un estilo que se asemeja al ñSprechgesangò o canto hablado, 

por lo que hay más presencia de fundamentales y poco contenido armónico superior. La 

voz está parcialmente enmascarada por la guitarra aunque se alcanza a percibir un 

contorno melódico. En la segunda gráfica se observa como las dos voces grabadas 

(marcas rojas para la voz paneada a la izquierda, marcas verdes para la voz a la derecha) 
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interactúan creando un proceso acumulativo, al imbricarse paulatinamente sus 

temporalidades.  La voz en la izquierda presenta un efecto de reverberación por lo que su 

localización en el estéreo es más difusa (las marcas rojas en el canal izquierdo y derecho 

presentan mayor similitud).  La voz presente en el canal derecho tiene una característica 

espacial ósecaô lo que tiene como resultado que las marcas en ese canal sean m§s amplias, 

debido a que la señal en sus componentes espectrales es menos difusa. 

 

La interpretación de la voz recoge influencias del punk, hardcore, los efectos vocales 

ñgruntò que se empezaron a utilizar en bandas como Venom y Slayer, el canto hablado (tal 

vez como parodia de los cantos en ritos cat·licos), y anuncia efectos como el ñgrowlò y el 

ñscreamingò que se har§n populares hacia finales de la d®cada de los ochenta entre 

bandas de death/grind metal y black metal. 

 

 

 

Figura 2.7:  Espectograma de la estrofa 2 (recitado) de Engendro 666. 
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Figura 2.8:  Espectograma de la estrofa 2 (recitado) de Madre Muerte. 

 

 

2.4.2 Sonido de guitarra 

 

El canon del sonido de guitarra de las grabaciones de heavy metal de los setentas y 

ochentas  se configura a partir de la relación entre técnica interpretativa, instrumento, etapa 

de saturación de la señal y amplificador de guitarra.  Si utilizamos la analogía de la 

estructura de un sintetizador, la guitarra funciona como la sección de oscilador: provee el 

material sonoro para ser procesado; la etapa de saturación funciona como un proceso de 

síntesis FM o modulación en anillo, agrega componentes de frecuencia que no se 

encuentran en la señal original; y el amplificador de guitarra funciona como la sección de 

filtro y amplificación del sintetizador: La(s) bocina(s) presentan una respuesta de frecuencia 

que filtra la señal de entrada por encima de los 90Hz y por debajo de los 5000Hz y favorece 

la zona de frecuencia de 2500Hz.  Esta ñhuella de frecuenciaò del parlante, define el sonido 

característico de la guitarra con distorsión.133 

 

 

 
133 Ciro Scotto, ñThe structural role of distortion in hard rock and heavy metalò, Music Theory 
Spectrum 38, núm. 2 (2016): 178ï99. 
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El sonido de la guitarra en Parabellum presenta una particularidad en sus componentes de 

frecuencia que no obedecen al canon anteriormente descrito.  La principal diferencia 

obedece al rango de frecuencia ocupado por la guitarra, el cual es muy amplio como si el 

parlante o incluso todo el amplificador estuviera ausente en el flujo de señal de la 

grabación.  En una entrevista de 2017, Carlos Mario afirma tener problemas con el técnico 

de grabación  en cuanto al sonido del amplificador.134  Además de las fotos de la época 

dan cuenta del acceso de la banda a tales equipos. En ese caso, es muy alta la posibilidad 

de que la señal de la guitarra sin pasar por el amplificador y la señal de este capturada con 

un micrófono hubieran sido sumadas para obtener el sonido final. La otra posibilidad es el 

amplificador ñhechizoò con el que contaba Carlos Mario en la ®poca de la grabaci·n. Este 

amplificador fue construido por un técnico local con partes que se conseguían en los 

almacenes de material eléctrico de la ciudad; y el tipo de parlante típico que se vendía en 

esos lugares eran parlantes utilizados para sistemas de reproducción de música, y no 

dise¶ados para un amplificador de guitarra. En este sentido el ñfiltroò que realiza la cabina 

de equipo de guitarra no está presente y el rango de frecuencia es más amplio que el 

acostumbrado. 

 

Figura 2.9:  Espectro de frecuencia guitarra eléctrica en Engendro 666. 0ô:11ò- 0ô:12ò 

 

 

 
134 familia subterr§nea  con Carlos Mario Perez Ramires ñLa Brujaò de  parabellum  - 6 de junio 
2019, pt. 00:11. 
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La Figura 2.9 muestra la respuesta de frecuencia de un extracto de un segundo en 

Engendro 666 donde la guitarra suena sola y ejecuta un acorde de poder (power chord)135 

A2-E2. Se puede observar que debajo de la nota raíz A2 aparece un subarmónico en la 

octava aproximadamente en 55Hz, frecuencia reforzada por el efecto de la distorsión sobre 

la diferencia de las dos notas que integran el acorde de poder. Una cabina de guitarra 

difícilmente puede reproducir esta sonoridad, así como la presencia de armónicos 

superiores por encima de 8Khz.  Al tratar de emular un sonido parecido a través de efectos 

de pedal y un amplificador de guitarra podemos precisar hasta que punto este sonido de 

guitarra se alejaba de lo convencional. 

 
Figura 2.10:  Señal de guitarra a través de un pedal fuzz 

 

 

En esta simulación, en la Figura 2.10 La señal solo está procesada por un pedal fuzz, pedal 

de efecto con una característica tímbrica muy parecida al pedal utilizado en la grabación 

de ñSacrilegioò. 

 

 

 
135 El power chord corresponde a un intervalo armónico de quinta con una octava opcional 
manteniendo la mano derecha en una posición fija sobre el diapasón. 
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Figura 2.11:  Señal de guitarra a través de un amplificador 

 

 

Se puede observar que el contorno de frecuencia es muy parecido al de la Figura 2.9 que 

muestra la guitarra de la grabación; la presencia del subarmónico en 55Hz y la extensión 

de frecuencias altas por encima de 8Khz En la Figura 2.11 Tenemos la misma señal, pero 

pasando por un amplificador de guitarra. Obsérvese la diferencia en el contorno de los 

limites superiores e inferiores del espectro de frecuencia, así como el contorno 

característico en la zona de 2500Hz en la señal del amplificador.  

 

Esto presenta varias posibilidades: La guitarra se grabó directamente a la consola, o se 

utilizó un amplificador de guitarra y esta señal se mezcló con la señal directa; o solo se 

utiliz· el amplificador ñhechizoò y este por los componentes de su construcci·n produjo el 

sonido tan característico.  Es importante todo este análisis porque esto pudo haber sido 

una de las razones del sonido tan abrumador de la guitarra, que por otro lado, produjo 

problemas en la fabricación de los discos de vinilo, historia que dio pie a uno de los tantos 

mitos que rodean esta grabación. 

 

Según relata Carlos Mario, el dueño de discos Victoria se rehusó a entregarles el producto 

final ya que al intentar estampar las placas master en los vinilos finales la máquina se dañó.  

Esta historia está mediada por la histeria producida en el estudio de grabación a partir de 

las letras radicales y el temor infundido en los trabajadores del sitio por supuestos 
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fenómenos paranormales asociados a la presencia de los músicos, la música que tocaban 

y el sacrilegio encarnado en las temáticas de las canciones y en la carátula del EP.  

 

Para poder producir un estampado en vinilo, el audio tenía que pasar por un proceso de 

masterización: El ingeniero de corte realizaba una atenuación en las frecuencias altas y 

bajas o de-énfasis que aseguraba que el surco creado en el vinilo no hiciera que la aguja 

de lectura del tocadiscos se moviera muy rápido (gran presencia de frecuencias altas) o 

saltara (gran presencia de frecuencias bajas). Este de-énfasis luego era compensado en 

el preamplificador del cartucho de lectura del tocadiscos con una curva inversa de 

ecualización que permitía reintegrar las frecuencias atenuadas anteriormente, proceso 

denominado énfasis. 

 

Es posible que el técnico encargado en discos Victoria al no estar acostumbrado a manejar 

un material sonoro con ese rango de frecuencia tan particular desconociera u obviara el 

proceso adecuado para llevar acabo el prensado con el consiguiente daño de la máquina 

estampadora. 

 

No hay una información fiable de cómo este proceso llegó a buen termino en la disquera 

discos fuentes, empresa donde se prensó el producto final, ya que según la información 

dada por Carlos Mario, las cajas con el material fonográfico fue dejado en las afueras de 

Discos Fuentes para que los músicos no entraran a la empresa, obedeciendo a la histeria 

colectiva que hab²an generado los diversos rumores acerca de la ñgrabaci·n malditaò de 

Parabellum. 

 

2.4.3 Disposición espacial 

 

Como anteriormente se había comentado, ya desde la década de los sesenta el espacio 

sonoro presentado por las grabaciones comenzó a  alejarse de la intención por representar 

una realidad acústica.   Estas prácticas que surgieron en parte de la imaginación de los 

productores y artistas, también fueron resultado de las limitaciones técnicas de la época; 

el recién estrenado formato estéreo presentaba retos tecnológicos en su implementación 

en los equipos de mezcla (la posibilidad de posicionar una fuente sonora en el panorama 
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estéreo)136 y en los artefactos de reproducción (la cuidadosa masterización de los vinilos 

que prevenía que la aguja saltara por asimetrías en el surco producidas por una 

inadecuada mezcla estéreo).  Al llegar la década de los ochenta, la concepción del espacio 

sonoro en las mezclas de rock y heavy metal ya tenía unos lineamientos bastante 

definidos;137 por un lado el paradigma de tener en el centro del panorama estéreo las 

fuentes sonoras más importantes: Generalmente voz, bombo y redoblante; así como el 

bajo que permitía la distribución pareja de frecuencias bajas en los dos canales de la señal 

para evitar mayores contratiempos con el corte de los vinilos.  Y en el extremo izquierdo y 

derecho un muro de sonido compuesto principalmente por guitarras y efectos lo que 

producía una sensación de amplitud y engrandecimiento en el sonido resultante.  Así, no 

solamente las fuentes sonoras eran reinventadas dentro del proceso de mezcla, también 

la relación espacial entre estas,138 llegando a crear nuevas metáforas de realidad sonora. 

 

Para caracterizar la espacialidad en el EP Sacrilegio, se intenta partir de la información 

que podía brindar Carlos Mario acerca del proceso de mezcla.  Él deja entrever pocos 

datos acerca de lo que fue este proceso, solamente afirmando que fue rápido y sin mucha 

atención sobre los equipos utilizados.139 Así solo queda el sonido de la grabación para 

llegar a ciertas aproximaciones que pueden potenciar el ejercicio de escucha de esta 

producción. 

 

La primera impresión es un sonido crudo, una muralla de guitarras distorsionadas que 

parecen ocupar todo el espacio de mezcla, con el sonido de la batería y la voz tratando de 

 

 
136 Hansen, Making sense of recordings, 42. 
137 Allan F Moore y Ruth Dockwray, ñThe establishment of the virtual performance space in rockò, 
twentieth-century music 5, núm. 2 (2008): 219ï41; Ruth Dockwray y Allan F Moore, ñConfiguring 
the sound-box 1965ï1972ò, Popular Music 29, núm. 2 (2010): 181ï97. 
138 Y todas las implicaciones de esta pseudorealidad acústica: que un susurro tenga el mismo 
volumen percibido que el de un redoblante interpretado con un gesto fuerte, que la distancia 
percibida entre los toms de una batería sea de un lado al otro del panorama estéreo, cuando en la 
realidad acústica estos nos están separados más que por unos centímetros. 
139 Los datos acerca de la infraestructura física y los equipos de grabación de Estudios Victoria 
para la época de la grabación de Sacrilegio son imprecisos y escasos.  Las pocas fuentes se 
encuentran en investigaciones acerca de grabaciones de música tropical entre las décadas de 
1960 y 1970, que permiten suponer que para mediados de los ochenta el estudio contaba con una 
consola de audio SONY MXP-3000, grabadora de cinta OTARI o MCI, ecualizador Pulteq EQP-
1A, el compresor/ limitador ·ptico LA-2A de Teletronix y la aparatosa c§mara de eco alemana 
EMT 140 y tornos de corte Scully con amplificadores y cabezales Westrex. Véase: Carlos Andr®s 
Caballero Parra, ñDe la homogeneidad anal·gica a la disparidad digitalò. 2022 
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sobresalir entre la densa textura de las guitarras.   Una audición más detallada revelan 

rastros de la intervención por parte del proceso de mezcla, que intencionados o 

accidentales, finalmente hacen parte del contenido del objeto grabado. 

 

En los primeros segundos de Engendro 666 la señal de la guitarra está posicionada en el 

extremo izquierdo del campo estéreo, apareciendo en el extremo derecho la misma señal 

procesada con algún tipo de efecto de reverberación y en una relación de volumen 

percibido de 6 decibeles (relación de 2:1).  Sobre esta señal del lado derecho se percibe 

un ruido eléctrico que no está presente en la señal del lado izquierdo, teniendo como 

posible fuente una inapropiada conexión del procesador de reverberación a la consola.  La 

afinación de la guitarra está aproximadamente 25 centésimas de tono por debajo de la 

afinación estándar (A= 440Hz) pero hay que anotar que el último acorde de do menor está 

afinado respecto al temperamento estándar que se mantiene por el resto de la introducción, 

lo que implica cierto grado de edici·n o ósobre grabaci·nô (overdubbing) sobre la toma 

original.  La batería solo interviene con un platillo crash acentuando la primera aparición 

del acorde de la menor y  al entrar la guitarra distorsionada se alcanza a percibir el 

comienzo de un último acorde ejecutado con la guitarra limpia, posiblemente un acorde de 

mib menor, que también es apoyado por dos acentos de platillo crash en la batería a tiempo  

de negra, esto nos revela una posible reducción de la parte inicial con guitarra limpia en 

pro de ajustar la estructura  entre el cambio de sonido de la guitarra.  Estos primeros nueve 

segundos dejan en evidencia tres cosas: la preocupación por el establecimiento-corrección 

de la afinación de la guitarra con miras a las siguientes partes de la canción; el interés por 

disponer la guitarra en planos espaciales distintos a través del uso de procesadores de 

señal, y por otro lado , el corte del final de la progresión de acordes de la guitarra limpia a 

través de la superposición de la siguiente parte de guitarra distorsionada. También se 

encuentra un corte de la misma naturaleza, sin ningún tipo de fundido, en Madre Muerte 

(1ô:48ò) en el paso de guitarra con distorsi·n a guitarra limpia. 

 

En Madre Muerte es notable el uso de un efecto de ñslapbackò en la guitarra 1 lo que 

incrementa la densidad del sonido.   Este efecto estaba incluido en la pedalera de efectos 

que Carlos Mario utilizaba en la época, una DIGITECH PDS-1550.140 La singular 

 

 
140 ñDigitech PDS-1550 Programmable Distortion Pedal Analysis ï Electric Druidò, el 22 de 
noviembre de 2018, https://electricdruid.net/digitech-pds-1550-distortion-pedal-analysis/. 
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característica de este procesador de señal, sobre todo con la incorporación en el circuito 

de distorsión del ñslapbackò le confer²a un sonido ñestridenteò, en palabras de Carlos Mario. 

 

La voz está procesada casi en su totalidad con un efecto de reverberación, lo que hace 

que sea percibida detrás de las guitarras y la batería.  Esto es compensado por una 

ecualización que acentúa las frecuencias altas medias (entre 2Khz y 3Khz) teniendo como 

efecto colateral la acentuación de los fonemas fricativos alveolares (/s/ y [z]).  En 

determinadas partes de las dos canciones donde se grabaron voces adicionales, estas 

aparecen con un sonido sin reverberación ubicándose generalmente al lado izquierdo del 

panorama estéreo.  

La batería, se presenta en dos planos espaciales: El primero, al centro del panorama 

estéreo donde se ubican bombo, redoblante y toms.  En el segundo, aparecen los platillos, 

hi-hat, crash (platillos de corte) y ride en una disposición estéreo intentando que el oyente 

perciba estos elementos desde la posici·n del baterista.  El sonido ósecoô sin mucha 

evidencia de reflexiones de la sala de grabación evidencia la captura con micrófonos 

cercanos de cada uno de los tambores, así como la alteración de las relaciones de peso 

(frecuencias bajas) entre cada uno de estos:  El bombo tiene las frecuencias bajas 

realzadas en comparación con los toms que se caracterizan por una respuesta de 

frecuencia en el rango medio, medio alto (entre 300Hz ï 1500Hz). 

 

Las Gráficas 2.3 y 2.4 presentan la disposición espacial a través de la escala temporal en 

las dos canciones.  Se puede apreciar la homogeneidad de las relaciones espaciales entre 

guitarras y batería, solo modificada en las secciones de guitarra sin distorsión y los solos, 

donde generalmente la guitarra 1 pasa a ocupar un lugar más central en el panorama 

estéreo.  La voz presenta mayor actividad en las transformaciones espaciales, sobre todo 

con la aparición de voces añadidas, reforzando ciertos pasajes.  El plano de profundidad 

que caracteriza la cercanía percibida de una fuente sonora se mantiene estático a lo largo 

de todas las canciones, teniendo como primer plano las guitarras, y en un segundo y tercer 

plano la batería y la voz.  Este caracterización parte del gran contenido espectral de las 

guitarras el cual lleva a que ocupen un espacio prominente en la percepción de 

profundidad; siendo por otro lado la sensación de profundidad de la voz, que aunque ocupa 

un rango de frecuencias que permite una relación equilibrada con las guitarras, al estar 

reverberada su posición en el estéreo pierde focalización y por eso es llevada a un plano 

posterior.  
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Gráfica 2.3:  Disposición morfológico-espacial en Madre Muerte 
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Gráfica 2.4:  Disposición morfológico-espacial en Engendro 666 
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William Moylan propone el uso de la teoría proxémica141 como herramienta conceptual para 

caracterizar e identificar la posición de las fuentes sonoras en la grabación, relativas al 

punto de escucha del oyente.  Dentro de esta tipolog²a reconoce cinco ózonas de distanciaô 

que representan ñel espacio que abarca óuna mol®cula de distanciaô desde el oyente hasta  

la distancia m§s lejana imaginable.ò142 Cada zona est§ caracterizada por un ñContenido 

f²sico y  [un] contexto psicol·gico de los sonidosò143 que opera sobre ñun lapso de  

innumerables posiciones de distancia, desde el principio hasta el final de cada zona [é] 

como un continuo desde su punto más cercano hasta el punto más distante que 

contiene.ò144 Las zonas ó²ntimaô y ópersonalô est§n delimitadas por nuestro espacio corporal; 

los sonidos que las habitan, presentan un alto grado de detalle en las variaciones de sus 

cualidades constitutivas (timbre, din§micas, tono).  Las zonas de distancia ósocialô y 

óp¼blicaô trascienden nuestro espacio personal, pasando al espacio del óotroô y del 

ócolectivoô; los sonidos presentes se caracterizan por una normalizaci·n en las variaciones 

de sus cualidades, hay pérdida del detalle tímbrico de cada sonido y  para la mayoría de 

los oyentes suenan de una manera parecida.  La zona ódistanteô se caracteriza por la 

pérdida de habilidad para percibir detalladamente la distancia.  Aquí se encuentran, esos 

sonidos que llaman poco la atención, que operan como un fondo sonoro (por ejemplo el 

ruido lejano de la ciudad).145 Estos descriptores parten de la capacidad del oyente por 

evocar una experiencia en la realidad física del sonido.  Esa experiencia no está aislada 

de asociaciones situacionales que terminan siendo compartidas por una comunidad o 

escena146 y que terminan naturalizando ciertas prácticas de escucha.  Bajo estas 

 

 
141 ñProxemiaò, en Wikipedia, la enciclopedia libre, el 29 de enero de 2024, 
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Proxemia&oldid=157834532. 
142 William Moylan, Recording analysis: how the record shapes the song (New York, NY: 
Routledge, 2020), 314.  314 ñthe space spanning óone molecule awayô from the listener to the 
furthest distance imaginable.ò La traducción es del autor. 
143 Moylan, 315.  Table 8.4. Physical content and psychological context of sounds within the 
continuum of five distance zones.   
144 Moylan, 314. ñA span of innumerable distance positions exists within each zone, the beginning 
to the end of each distance zone as a continuum from its closest point to the most distant point it 
contains.ò La traducción es del autor. 
145 Moylan, 316ï17. Para una explicación más amplia de cada zona de distancia 
146 Kahn-Harris, Extreme Metal, 16ï21.  Kahn-Harris transita por las apropiaciones que dan 
diferentes autores del concepto de óescenaô, y su flexibilidad al encarar el estudio de grupos 
humanos focalizados en un género musical como el Heavy Metal. ñThe heterogeneity of the use of 
the scene concept facilitates the spatiality and holism that I have argued a study of extreme metal 
music and culture requires  [é] The concept of scene allows researchers to produce work that is 
empirically grounded in specific contexts yet is open to connections with other pieces of research 
and to everyday language.ò 
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perspectivas se puede caracterizar la sonoridad de cada fuente no solo como una función  

proxémica, sino también a partir de su función como marcadores sonoros que permiten su 

interpretación desde un contexto paramusical, siendo este contexto no un plano que 

funciona por fuera de la red de significados que el oyente construye; más bien un eje 

transversalizador  que propicia tales construcciones de significado, desde la emoción 

subjetiva y la influencia cultural.   

 

En la Tabla 2.3 se aprecia la relación entre las fuentes sonoras, la zona de distancia 

percibida a lo largo de la grabación, y una descripción de los marcadores sonoros que 

pueden desprenderse de cada una de las fuentes en la audición.  

 

Tabla 2.3:  Marcadores Sonoros en el EP Sacrilegio. 

Fuente Sonora Zona de Distancia Marcadores Sonoros 

Guitarra distorsionada 
Engendro 666: Personal 

Madre Muerte: Social 

Distorsi·n óestridenteô. Riffs 
con figuraciones rítmicas 

rápidas. 

Guit. Distorsionada solo Personal 
Distorsión. Disposición caótica 

de progresiones de notas 

Guit. Distorsionada tremolo Social Dron 

Guitarra limpia Social Acordes menores 

Guit. Limpia desafinada Social Pseudo vibrato 

Batería (bombo) Personal 
Ambiente sonoro de ensayos, 

ñparches, notasò147 
Batería (redoblante-toms) Social-público 

Batería (platillos) Personal-Social 

Voz Social-público 
ñscreamingò, ñgruntò, 

voceado148 

Voz Coros Personal ñscreamingò, ñgruntò 

 

 La distorsi·n óestridenteô en las guitarras, con el paso de los a¶os se convirti· en un sello 

distintivo de recordación de esta grabación, siendo la opinión de muchos fanáticos que 

 

 
147 F Hincapi® Zapata, ñRock en Medell²n: La historia sin tarimaò (Universidad de Antioquia, 2016), 
81ï82; Hortua, ñBullets, Drugs, and Rock and Roll: Colombian Punk Rock, Heavy Metal Culture in 
a Time of Revolt and Terrorism, 1979-1995ò, 108.  Parches-Notas: reunión en alguna casa de un 
miembro de la escena donde se consumía licor, estupefacientes, se escuchaba y se tocaba 
música con instrumentos improvisados, sobre todo la batería. 
148 Aunque la definición de voceado es llamar a gritos a alguien, en este caso añado que el 
contexto de esa acción es a través de un sistema de amplificación (p.a.) como en el caso de un 
discurso en una plaza pública:  El sonido prototípico resultante, además del gesto enérgico del 
voceador, es la sonoridad resultante de las reflexiones del sonido a gran volumen contra las 
edificaciones que circundan el lugar del discurso (eco); hay una polisemia que parte de este 
significante: por un lado la evocación sonora de la descripción anterior, por otro lado, asociado a 
esa evocaci·n, la figura de poder representada a trav®s del óengrandecimientoô sonoro de la voz. 
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este tipo de sonoridad no se apreciaría en el metal hasta la década de los noventa.149  La 

batería, presenta un timbre que se aleja de las producciones contemporáneas del estilo, y 

se acerca m§s bien, a evocar el sonido ócrudoô que se percibe al tener una bater²a en frente 

del oyente siendo interpretada de manera maniática.  Este marcador sonoro permite 

asociar el sonido logrado, con la representación de la experiencia de una batería en vivo 

sin ninguna mediación.  Sin embargo, si se pueden apreciar dos marcas de la intervención 

del proceso de mezcla: la primera es la disposición espacial de los platillos y sus 

frecuencias altas óaumentadasô por medio de la ecualizaci·n.  Segundo, el bombo aparece 

en un plano de distancia más cercano, gracias a la elevación de su zona de frecuencias 

alrededor de la fundamental del tambor.  Finalmente en la voz, sus marcas sonoras parten 

de los efectos vocales de interpretación anteriormente expuestos, pero el efecto de 

reverberación es una marca sonora del tratamiento vocal en grabaciones de heavy metal 

en los ochenta que es seguido casi al pie de la letra; lo que crea un contraste entre la 

crudeza de los demás instrumentos, que no obedecen a un canon sonoro específico, y la 

voz con su referencia expl²cita a esa sonoridad reverberante ómainstreamô. 

 

 

*********************************  
 

 

A finales de la década de los ochenta, y luego de casi 50 años de conflicto armado 

ininterrumpido en Colombia, la violencia comenzaba a establecerse en la forma de una 

tradición.  Parabellum no habló desde la violencia, habló de ella; de su naturalización en la 

sociedad colombiana representada en el abandono del estado y la hipocresía de la iglesia.  

Su música violenta entraba en diálogo con la cotidianidad y hacía evidente lo que otros 

querían evitar.  Pero la banda también entró en el juego del sistema al que criticaban, y en 

esa ñreflexividad antirreflexivaò (Reflexive anti-reflexivity) de la que habla Kahn-Harris,150 

 

 
149 ñParabellumò, consultado el 12 de abril de 2024, http://www.morbidcurse.com/parabellum.html; 
ñParabellum - Sacrilegio - Reviews - Encyclopaedia Metallum: The Metal Archivesò, consultado el 
12 de abril de 2024, https://www.metal-archives.com/reviews/Parabellum/Sacrilegio/10423/; 
ñParabellum - Sacrilegio 12" review (The Corroseum)ò, consultado el 12 de abril de 2024, 
https://thecorroseum.org/rev/parabellum1.php; ñParabellum ï Sacrilegioò, consultado el 12 de abril 
de 2024, https://www.deathmetal.org/news/parabellum-sacrilegio/; ñSacrilegio by Parabellum - 
RYM/Sonemicò, rateyourmusic.com, consultado el 12 de abril de 2024, 
https://rateyourmusic.com/release/ep/parabellum/sacrilegio/. 
150 Kahn-Harris, Extreme Metal, 144ï52. 
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apostaron por llevar su trabajo a uno de los mejores estudios de la ciudad, en procura de 

óprofesionalizar su sonidoô, siendo que estaban en contra de cualquier comercializaci·n de 

su música.151  Pero esta iniciativa produjo resultados paradójicos, porque la intención de 

perfeccionar el resultado sonoro, sumado a la falta de experiencia y conocimiento de los 

músicos y técnicos involucrados en los aspectos de producir una grabación de heavy 

metal,  dio como resultado una sonoridad que no existía en el género, y que solo fue 

entendida y asimilada hasta unos años después.  

 

 

 

 

 

 
151 La intención del artista en rechazar las prácticas de comercialización agresiva, no implica que 

la factura del objeto grabado no pueda estar dentro de los estándares técnicos que han sido 
formalizados a partir del canon del heavy metal.  Pero es particular anotar, que las bandas 
europeas de principios de los años noventa (segunda ola del black metal) que supuestamente 
tomaron a Parabellum como referente, apostaron precisamente por un sonido lo-fi, en 
consecuencia con su ideología anti-comercial.  En Parabellum esta ñreflexividad antirreflexivaò 
pudo obedecer entre otras cosas,  a uno de los rasgos prototípicos de la sociedad medellinense 
de la época, basada en la apariencia:  La vanidad de tener un disco grabado en un estudio 
reconocido. 
 





 

3.   Agony 

 

 

El año de 1991 marca un punto de quiebre en la escena del rock y el heavy metal a nivel 

internacional.  La agrupación Metallica con su álbum homónimo (de la mano del productor 

Bob Rock) apost· por un sonido ñradio-friendlyò  que los catapult· a la cima de las listas 

de venta y que generó una horda de fanáticos decepcionados  que miraban hacía atrás, 

contemplando como una de las bandas más relevantes de la década de 1980, que marcó 

un camino musical y sonoro en el heavy metal, se entregaba a las maquinarias del 

mainstream.152  Por otro lado ese mismo año el fenómeno del Grunge, asentado en la 

ciudad de Seattle en Estados Unidos comenzaba a robarse la escena y las miradas de las 

discográficas que cada vez menos prestaban atención a bandas como Mötley Crue, Bon 

Jovi o Poison que solo algunos años atrás fueron los estandartes del negocio discográfico 

explotando la identidad del ñrock fuerteò a trav®s de est®ticas sonoras y visuales m§s 

orientadas al pop. 

 

Paralelo a este fenómeno controlado por grandes empresas del entretenimiento, las 

escenas locales de heavy metal se desarrollaban con una autonomía basada en el trabajo 

de sellos independientes y la lealtad de los fanáticos que consumían no solo las 

producciones discográficas sino toda suerte de artículos de mercadeo como afiches, 

artículos de vestimenta y decoración personal (botones, parches, entre otros) así como los 

conciertos y festivales enfocados en el género.  Inglaterra propició una de las escenas más 

relevantes para la época con bandas como Napalm Death, Carcass, Bolt Thrower, en la 

vertiente más extrema del género; Celtic Frost, Cathedral, Anathema, My Dying Bride, que 

 

 
152 Glenn T. Pillsbury, Damage Incorporated: Metallica and the Production of Musical Identity (New 
York: Routledge, 2006), cap. 5. 
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comenzaban a darle forma a un estilo lento y oscuro llamado ódoom death metalô.  En 

Suecia bandas como Entombed, Dismember, Unleashed, Grave, acuñaron a través de la 

d®cada de 1990 un estilo particular de m¼sica extrema identificado como óswedish death 

metalô; Alemania con una fuerte tradici·n proveniente de bandas surgidas en la d®cada de 

1980 como Kreator, Sodom, Tankard, Destruction, Morgoth, Atrocity; en Estados Unidos 

una de las escenas más reconocidas fue la de Florida, que vio surgir bandas como Deicide, 

Cannibal Corpse, Death, Massacre, Morbid Angel.  Estas escenas locales no fueron las 

únicas, pero gracias al trabajo de mercadeo de diferentes sellos discográficos 

independientes enfocados en el género del heavy metal, tuvieron un alcance a nivel 

internacional.  En la década de 1990 sellos como Earache (UK), Roadrunner Records (EE. 

UU.), Napalm Records (Austria), entran en negociaciones de distribución con grandes 

conglomerados de la industria discográfica como Sony Music y Warner Music, llevando la 

producción de bandas de distintos subgéneros del heavy metal a tener un mercado que 

aunque no se podía comparar con otros productos del mainstream  musical del momento, 

crearon un boom en la comercialización y conocimiento de este tipo de música rompiendo 

fronteras y construyendo lo que en años posteriores sería un escena a nivel global.153   

 

En el Capítulo 2 se pudo apreciar como la industria discográfica con base en Medellín 

dependía del movimiento comercial de la música tropical para subsistir.  En la época de 

los noventa la situación no era diferente en Bogotá donde estudios como Audiovisión o el 

de la compañía Sonolux, mantenían su funcionamiento y la adquisición de equipos de 

audio costosos a través de las producciones agendadas por las discográficas 

internacionales asentadas en el país;  BMG, Warner Music, Universal entre otras poseían 

un catálogo de artistas principalmente de pop y música tropical que accedían a los estudios 

mencionados subvencionados por grandes presupuestos, situación que estaba lejos del 

ámbito del heavy metal nacional, relegando sus producciones a estudios caseros donde la 

naciente tecnología digital posibilitaba el abaratamiento de los costos.  Sin embargo, la 

calidad del resultado sonoro aún distaba de los referentes producidos en Estados Unidos 

o Europa. Así, después de casi una década de silencio en cuanto a la publicación de 

grabaciones de heavy metal de bandas locales,154 a principios de la década de 1990 

 

 
153 Purcell, Death metal music, 71ï82. 
154 A comienzos de 1980 se publicaron trabajos de bandas Bogotanas como Traphico, Crash, 
Ship; siendo notable el de esta última banda ya que fue grabado en uno de los mejores estudios 
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aparecen los trabajos de tres bandas que definirían la forma de hacer y escuchar metal en 

la ciudad: Darkness, Neurosis y La Pestilencia.155 

 

Agony surge en el año 1993 fruto de los intereses comunes de 5 chicos recién ingresados 

a la universidad.  Ernesto Robayo en la guitarra rítmica, Andrés Jaramillo en la guitarra 

líder, Alfonso Pinzón a la batería, Héctor Lozano, en el bajo y Ernesto Velasco en la voz. 

Comenzaron a tocar en la escena de bares de la ciudad de Bogotá y para el año 1994, 

Ernesto Robayo fue reemplazado por Carlos Marín y Ernesto Velasco por César Botero; 

formación que grabaría su primer demo en los estudios de Patrick Mildenberg bajo la batuta 

del guitarrista y productor Ernie Becerra.  En 1995 sacaron al mercado un CD con una 

grabación de uno de sus conciertos de bodega titulado Live All The Time que tuvo gran 

aceptación por parte de los fanáticos a nivel local y que les permitió realizar presentaciones 

en distintas ciudades del país.  En este punto la agrupación se da cuenta que necesita una 

grabaci·n óm§s profesionalô con miras a entrar en un mercado internacional y deciden 

empezar a trabajar en lo que sería su primer LP titulado Millenium.  Al respecto Alfonso 

Pinzón comenta: 

 

ñ[Live All The Time] igual pegó, porque era muy orgánico y muy visceral y la gente le gustó 

y entonces ahí ya dijimos bueno tenemos que grabar un disco un disco de verdad un disco 

profesional un disco serio en un estudio serio con unos temas serios con un concepto serio 

y empezamos a pensar en esto que era el siguiente paso pues definitivo que no teníamos 

un disco, hicimos 11 canciones, eran canciones bastante largas, sí, hay canciones ahí que 

son de, no sé, 8 minutos y son temas bastante largos. El disco no tenía ninguna intención, 

por supuesto, radial ni comercial, sabíamos que la música que era para el underground; no 

iba a sonar en ningún lado más.ò 156 

 

Estudios Audiovisión157 fue el lugar escogido para realizar la grabación. Uno de los estudios 

más reconocidos de Colombia, lugar donde se grabaron numerosos discos del pop y la 

 

 
de la época en Bogotá, Fonovisión, y mezclado en Estados Unidos por Eddie Kramer, ingeniero 
de sonido y productor de renombre en la escena anglo de los 70s.  Desafortunadamente este 
trabajo tuvo poca repercusión debido a la poca atención prestada por la disquera Phillips. 
155 Reina Rodríguez, Bogot§ל: m§s que pesado, metal con historia / Carlos Arturo Reina 
Rodríguez., 116. 
156 Alfonso Pinzón, Entrevista personal, el 11 de agosto de 2023. 
157 Fundado en 1980 bajo el nombre de Fonovisión Internacional, su diseño acústico estuvo a 
cargo de John Storyk y el diseño eléctrico y  sistema de monitores por Ted Rothstein.  En 1989 su 
razón social pasa a ser Audiovisión Ltda. 
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música tropical nacional.158  En la época El estudio óAô contaba con un live room de 160m2 

con techo de siete metros de alto,159 su cuarto de control disponía de una consola SONY 

MPX3000 semi automatizada, una grabadora digital SONY PCM 3324,160 un sistema de 

reducción de ruido Dolby MX8N y un amplificador JBL Urei 6290 para el sistema de 

monitoreo.  En el estudio óBô se encontraba la consola NEVE 8058 y una grabadora Sony 

APR-24 de cinta análoga, con un live room pequeño con una acústica más controlada 

optimizada para la grabación de voces.  Diversos procesadores de audio, como el Yamaha 

SPX1000 y una selección amplia de diversos tipos de micrófonos (Shure SM57/SM81, 

Senheisser MD 421/MD 441, AKG C 414, Electrovoice RE20, Neumann U47/87, CAD 

KBM412/217, AKG D112, entre otros).161 

 

Al no contar con el apoyo económico de una disquera, Agony autofinanció la grabación, y 

al tener que pagar no solamente las horas de estudio sino los materiales de grabación 

(cintas análogas) el presupuesto limitado tuvo profundas implicaciones en el desarrollo de 

la producción: 

 

ñEra un estudio caro [é]nosotros no ten²amos dinero, [é]entonces ah² hubo dos problemas, 

uno financiar la grabaci·n y el otro financiar los materiales de la grabaci·n [é]nosotros 

grabamos el Millennium 100% an§logo. [é] creo que ten²amos que comprar tres tapes 

[Ampex 456] para que nos alcanzara pero no ten²amos la plata y compramos dos.[é] . Eso 

impactó el disco, digamos de forma negativa. O sea, lo que tuvimos que hacer, como no 

cabía [todos los canales] en la cinta, lo que tuvimos que hacer fue premezclar la batería 

antes de ir a la mezcla total. Es decir, primero grabamos la batería, y la batería se unificó 

en una cinta. Cuando se unificó en una cinta y digamos que los, no sé si eran doce o catorce 

canales que usamos para grabar la bater²a, [é] quedaron seis. O sea, quedó el redoblante 

 

 
158 Agony llega a Estudios Audivisión a través de Andrés Durán, DJ radial que para la época 
trabajaba en la emisora 88.9, y presentaba un programa llamado ñEl Expreso del Rockò.  Dur§n, 
en compañía de Juan Virviescas (Ingeniero de Sonido de Audivisión, y quien grabó Millenium) y 
Roberto Sieger (Gerente de Audiovisión) habían creado un concurso de bandas de metal en el 
cual el premio eran 25 horas de grabación en el estudio y un descuento por hora adicional, lo que 
permitió el acceso de un estudio de alto costo a producciones de metal.  Aunque Millenium no es 
resultado de este concurso de bandas,  si fue posible por los contactos creados a partir de este. 
159 El estudio mas emblemático de COLOMBIA Audiovisión | Su origen contado por MAURICIO 
CANO, 2021, sec. 2ô:43ò, https://www.youtube.com/watch?v=6JIr5O9aBkM. 
160 La grabadora PCM 3324 fue la primera de su tipo en cuanto a grabación y reproducción digital 
de audio en una cinta magn®tica de İò, permitiendo una resoluci·n de 16 bits y 44.1Khz. ñSony 
Corporation - Sonyôs Professional Audio | Story | chapter 3ò, consultado el 23 de julio de 2024, 
https://www.sony.net/Products/proaudio/en/story/story03.html; Mike Skeet, ñDigital Recording 
(EMM Oct 1982)ò, Electronics & Music Maker, núm. Oct 1982 (octubre de 1982): 37ï39. 
161 Laura Daniela Bonilla Ball®n, ñGeneraci·n de valor cultural caso: Cl§sicos de la Provinciaò 
(Universidad de los Andes, 2015), 45ï47. 
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mezclado con el hi-hat o el bombo mezclado con un tom; quedó pre-mezclada. Luego 

grabamos el resto del disco encima.  Entonces cuando fuimos a mezclar, claro, o sea, si 

usted le sub²a al bombo, le sub²a al tom [é ]un desastre!, [é] eso es un pecado mortal, 

cualquier ingeniero de sonido, cualquier, no le va a decir que qué diablos es eso, o sea, eso 

es imposible, peroé lo que es la necesidad de la ®poca.ò162 

 

En el apartado sobre el análisis de sonido se expone de manera detallada las implicaciones 

que este tipo de decisiones tuvieron sobre el resultado final de la grabación.  En la siguiente 

sección se analiza el contenido de la grabación, su propuesta como obra unificada desde 

lo visual, lírico y sonoro. 

 

Millenium fue publicado por el sello Cinismo Records,163 creado por la banda al no 

encontrar receptividad en sellos como Warner Music que en el momento firmaban bandas 

del género como Pantera (EE. UU.) y A.N.I.M.A.L. (Argentina).  Publicado en formato CD 

y lanzado el 31 de agosto 1996, fue relanzado en 2015 en formato doble LP y tuvo 

reediciones en 2021 por parte de los sellos Marquee Records (Brasil) y Huangquan 

Records (China).164 Está integrado por once canciones, cuya música y letra aparecen como 

composición colectiva, atribuida a AGONY en los créditos del CD. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
162 Pinzón, Entrevista personal. 
163 ñCinismo Records Discographyò, Discogs, consultado el 17 de abril de 2024, 
https://www.discogs.com/label/484382-Cinismo-Records; ñCinismo Recordsò, consultado el 17 de 
abril de 2024, https://www.facebook.com/cinismorecords/. 
164 ñAgony - Millenniumò, www.discogs.com, consultado el 16 de abril de 2024, 
https://www.discogs.com/release/4616741-Agony-Millennium-. 
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Tabla 3.1:  CD Millenium. Lista de canciones con su respectiva duración 

Track Título Duración 

1 Snake Land 04ô:50ò 

2 Forever Decay 06ô:12ò 

3 Die Alone 05ô:00ò 

4 Guerrillas 02ô:19ò 

5 Slaves of Fear 06ô:20ò 

6 Millenium 06ô:34ò 

7 Fear of God 05ô:45ò 

8 The Blessing 07ô:37ò 

9 Falling Again 06ô:17ò 

10 Walls of Black 07ô:21ò 

11 The Last Power 05ô:20ò 

Duraci·n total: 01:03ô:35ò 
 

 

3.1 Componente Visual 

 

En este apartado estarán caracterizados tres puntos de la parte visual del álbum:  Su 

presentación general, el logo y la portada.  En la Figura 3.1. se puede observar el diseño 

gráfico del álbum de manera general.  El folleto interior contiene doce páginas siendo la 

primera, la portada del CD.  Su aspecto general está dominado por el color negro, 

acogiéndose a un canon visual que ya desde la década de los setenta era implementado 

por la mayoría de los trabajos discográficos de heavy metal.   
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Figura 3.1:  Diseño gráfico de Millenium. 165 

 

 

El color negro a través de la historia de la cultura occidental ha sido asociado con diferentes 

significados, siendo los de la oscuridad, lo desconocido y lo siniestro los conceptos más 

utilizados por la iconografía del heavy metal.166  Por otro lado ñdurante la antigua cultura 

romana y en la alta Edad Media, el negro era el color de la humildad, la autoridad y la 

dignidad como el color de la oscuridad y la muerte.ò167 Así, esta escala cromática de 

tonalidades oscuras y grises no solamente evocan emociones abyectas, sino también 

disponen en primer plano a lo representado como algo que debe ser tomado con seriedad 

y que deviene con cierta autoridad.   En el aspecto de la asociación sonora, el color negro 

y sus adjetivos relacionados, operan como la met§fora conceptual óSONIDO ES 

LUMINANCIAô168 que permite describir (en parte) timbres prototípicos del heavy metal 

 

 
165 Fotografía del autor. 
166 Marco Rafael da Silva Alexandre, ñThe Logo in the Heavy Metal Culture Understanding and 
Registration of Existing Codes and Visual Patternsò (Masterôs Thesis, Instituto Politecnico de Leiria 
(Portugal), 2016), 53ï54. 
167 da Silva Alexandre, 53. ñduring ancient roman culture and in the high middle ages, both the 
color of humility, authority and dignity and the color of darkness and death.ò  La traducción es del 
autor. 
168 Cristina Soriano-Salinas, ñLa met§fora conceptualò, en Lingüística cognitiva, 2012, 98. "las 
metáforas conceptuales son esquemas abstractos de pensamiento [é] e indica un conjunto de 
asociaciones sistemáticas entre elementos del dominio fuente [en este caso SONIDO] y el 
dominio meta [en este caso LUMINANCIA], así como un conjunto de inferencias que resultan 
posibles gracias a esa asociación."; Zachary Wallmark, Nothing but Noise: Timbre and Musical 
Meaning at the Edge (New York: Oxford University Press, 2022), 76; Mads Hansen, Making sense 
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como los riffs en un registro bajo de guitarra distorsionada, el sonido de bombo y toms, o 

efectos vocales como el ógruntô o el ógrowlô.  Dos elementos importantes que resaltan en 

esta composición son la disposición de todas las letras de las canciones, esto entendido 

como una maniobra que intentaba reducir la brecha del idioma, ya que diez de once 

canciones están en inglés, y aseguraba la transmisión del mensaje ideológico, que como 

se expondrá después, está anclado al concepto milenarista de punto de quiebre.   

 

El segundo elemento son las fotografías de la agrupación:  La primera ocupa el cuerpo 

central del folleto en dos páginas, y  en un plano contrapicado, presenta a los integrantes 

con su respectivo nombre y función dentro de la banda, con la línea de la mirada de todos 

los m¼sicos fuera del eje del espectador (mirada en ñoffò), y una iglesia como plano de 

fondo.  Aquí la banda es representada en un doble contexto social: el del espacio público 

y el de el espacio de la agrupación.   

 

Figura 3.2:  Millenium: Fotografía en la parte central del folleto. 169 

 

 

Cada integrante está individualizado no solamente como persona, sino como músico 

dentro de su función instrumental, pero compartiendo gestos grupales: la mirada hacia un 

objeto que no se identifica, objeto que puede representar dentro de este espacio público a 

la sociedad, teniendo la mirada grupal como símbolo de crítica social.  La iglesia de fondo 

 

 
of recordings: how cognitive processing of recorded sound works (New York: Oxford University 
Press, 2020), 50. Hansen se ocupa de las metáforas ontológicas como una variante de las 
metáforas conceptuales, en cuanto se enfocan en las correspondencias entre elementos de los 
dos dominios. 
169 Fotografía del autor. 
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representa no solamente a tal institución, sino que opera como metonimia de los agentes 

opresores institucionales, y en este caso la pose de toda la banda dando la espalda al 

monumento sugiere un rechazo expuesto en la ideología de las canciones ante tal control 

social.  Es de anotar que la forma de individualizar al músico/persona en esta fotografía 

evita la asociación directa iconográfica; el músico no es presentado interpretando su 

instrumento, la validación es textual.  Este tipo de validaciones en las carátulas y 

contraportadas de álbumes de heavy metal cambió paulatinamente entre la década de 

ochenta y los noventa, desde una representación documental del músico interpretativo a 

una más enfocada a posicionar al individuo como una figura más allá de su rol musical, 

liberando al objeto músico/persona de su inminente función dentro de una banda; así, 

creando un espacio en el imaginario del espectador que tiene como consecuencia la 

construcción mítica del integrante de una agrupación de heavy metal.   

 

 La segunda fotografía, ubicada en el reverso de la carátula del folleto, y que da cierre a 

este, muestra los rostros de los cinco integrantes de Agony.  Siendo una fotografía en 

blanco y negro con un alto contraste, la división corporal entre uno y otro integrante se 

desvanece, construyendo un solo óenteô: la agrupaci·n de heavy metal.  En esta fotograf²a 

la mirada de la mayoría de los músicos se ubica en el espectador, gesto agresivo de por 

s², acentuado por la expresi·n facial óduraô y parca; la connotación aquí es inminente, la 

música y la letra no son amistosas,  son directas y sin contemplaciones.   

 

Figura 3.3:  Millenium: Fotografía página final del folleto.170 

 

 

 

 
170 Fotografía del autor. 
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La portada del álbum contiene una ilustración del artista bogotano Fernando Maldonado.  

Su obra pictórica en general ha sido caracterizada como figurativo- surrealista, surrealismo 

que parte de ser ñtestigo de escenas proyectadas en [la] mente y reconstruidas por medio 

de la pinturaò as² como ñla lectura abstracta de las superficies, la textura de algunos 

sectores, el barrido, la veladura, elementos de señalamiento en sí mismos.ò171 

 

Figura 3.4:  Portada CD Agony ï Millenium.172 

 

 

La composición presenta cuatro planos cada uno ocupado por objeto-personaje distinto.   

El segundo plano contiene la figura principal, no solo por ser la de mayor dimensión, sino 

también por ocupar el centro de la ilustración, mediando la aparición de los otros objetos, 

alrededor de su presencia y conteniendo la carga informativa textual.  Este objeto-

personaje encarna la representación de un prelado de la iglesia con una mitra sobre su 

cabeza sobre la que está dispuesto el logo de la banda y un alzacuellos, en el que cuelga 

a manera de medallón el título del álbum.  Su gesto facial, boca abierta y ceño fruncido, y 

la mano izquierda en posición cercana a la boca, denota la acción de vociferar; en alusión 

a las prácticas evangelizadoras de las instituciones religiosas.  Hacia la derecha de la 

ilustración en un plano posterior, al del prelado aparece un soldado con casco, una 

máscara antigás y empuñando un rifle.  El total ocultamiento de las facciones del soldado 

apunta a la deshumanización del individuo por parte del sistema militar y el contexto bélico.   

 

 
171 ñOBRASò, consultado el 14 de mayo de 2024, http://fernando-maldonado.com/obras/. 
172 Fotografía del autor. 
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En el plano de fondo, hacia la esquina superior izquierda aparece la representación de un 

personaje en traje de corbata y gafas oscuras, con un papel en su mano izquierda y con 

su mano derecha levantada, apuntando con el dedo índice en gesto puntualizador; con la 

boca abierta hace entender que la acción representada es la de un discurso; la pose 

prototípica de un político en tarima pública.  La presencia de las gafas negras ocultando 

los ojos carga de sentido negativo el acto del personaje, ya que lo hacen aparecer como 

poco sincero, con una agenda oculta:  La representación del político corrupto. 

 

Finalmente, en primer plano aparece una máscara.  Es el objeto-personaje con más carga 

simbólica comenzando por los colores (amarillo, azul y rojo) desgastados de la bandera 

colombiana que aparecen sobre sus mejillas; su nariz parece injertada ya que se visualizan 

suturas alrededor de esta y con una especie de dispositivo cilíndrico posible referencia al 

consumo de cocaína y la grave problemática que sufría Colombia por aquel entonces a 

manos del narcotráfico; la boca aparece cosida por hilos surcando sus bordes, en 

referencia a la libertad de expresión coartada por las instituciones del estado y la iglesia.  

Resulta ambiguo si la máscara es removida o puesta del personaje principal (prelado) por 

el artefacto que la sujeta en la parte superior.   

 

El logo de la agrupaci·n est§ dispuesto a partir de la letra óOô, car§cter tipogr§fico 

construido a partir de la unión de la imagen de la cuchilla de la hoz, girada 90o y su reflexión 

especular.  

 

Figura 3.5:  Logo de Agony en la portada de Millenium. 
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La hoz hace parte del s²mbolo conocido como ñla parcaò o ñ§ngel de la muerteò, una de las 

representaciones más populares de la muerte en la cultura occidental.173  En el heavy metal 

es recurrente su utilización en carátulas y logos, dado que el tropo de la muerte ha sido 

totalmente integrado en la iconografía y las líricas del género.174 En las Figuras 3.6 y 3.7 

se puede hacer un seguimiento del empleo de esta iconografía por diversas bandas que 

definitivamente generaron un referente para la propuesta visual de Agony. El resto de la 

tipografía que integra el logo está construida a partir de variaciones de esta forma, que por 

otro lado pueden ser vistas como una abstracción de las marcas producidas por el corte 

de un objeto afilado.  Así mismo, a lo largo de todas las páginas del folleto donde están 

expuestas las letras aparece la tipografía ñOò a manera de escudo. 

 

Figura 3.6:  La Parca.175 

 

Figura 3.7:  Logos que contienen la forma de la hoz.176 

 

 

 
173 ñWhere Does the Concept of a óGrim Reaperô Come From? | Britannicaò, consultado el 15 de 
mayo de 2024, https://www.britannica.com/story/where-does-the-concept-of-a-grim-reaper-come-
from.  
174 Kahn-Harris, Extreme Metal, 9, 162; Jason Miller, ñWhat Makes Heavy Metal óHeavyô?ò, The 
Journal of Aesthetics and Art Criticism 80, n¼m. 1 (2022): 79; Jesse Taina, ñKeywords in heavy 
metal lyrics: A data-driven corpus study into the lyrics of five heavy metal subgenresò (Masterôs 
Thesis, Helsingfors universitet, 2014); Weinstein, Heavy metal, 33ï38, 42, 51, 125. 
175 Fuente de la imagen: ñWhere Does the Concept of a óGrim Reaperô Come From?ò 
176 Fuente de las imágenes: ñDiscogs: la Base de Datos y el mercado online de la m¼sicaò, 
consultado el 16 de mayo de 2024, https://www.discogs.com/. 
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Figura 3.8:  Portadas de álbumes de heavy metal que utilizan el símbolo de La Parca. 177 

 

 

Dentro del heavy metal de las décadas del ochenta y noventa, el componente visual se 

erigió como parte fundamental de la propuesta de las bandas; particularmente el logo de 

cada agrupación surgió como dispositivo de identificación y correspondencia significativa 

con el carácter de la música.  En Millenium, hay una consistencia entre el diseño del logo 

como abstracción de la temática lírica y una analogía a las características de su propuesta 

musical: óafilada y punzanteô.  As² mismo, la composici·n de color apunta a un factor de 

pertenencia a la escena, siguiendo un canon  evidenciado dentro del género en estas dos 

décadas.  La utilización de una ilustración por parte de un artista colombiano manifestó el 

interés de la banda por ser reconocida como un producto local y por su consciencia acerca 

de las problemáticas sociales alegorizadas en el contenido ilustrado. 

 

 

 

 
177 Fuente de las im§genes: ñDiscogs: la Base de Datos y el mercado online de la m¼sicaò; Grim 
Reaper, See You In Hell, Vinyl, LP, Album (UK: Ebony Records ï EBON 16, 1983); Sacrilege, 
Behind The Realms Of Madness, Vinyl, LP, Mini-Album (UK: Children Of The Revolution Records 
ï GURT 4, 1985); Emperor, Emperor, Vinyl, 12", 33 ӎ RPM, Mini-Album (UK: Candlelight Records 
ï CANDLE 002MLP, 1993); Black Sabbath, Forbidden, CD, Album (Europe: I.R.S. Records ï 
EIRCD 1072, 1995). 
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3.2 Intención de la línea narrativa 

 
A partir del manejo narrativo empleado en los textos de las obras de CD Millenium se puede 

identificar una línea temática definida. La narrativa lírica se inclina por la primera persona.  

El pronombre óIô (óyoô) y su determinante posesivo ómyô (óm²oô/ômiô) aparecen entre las 

palabras más utilizadas, con 52 y 37 apariciones respectivamente, así como óusô 

(ónosotrosô) 11 repeticiones, óweô (nosotros) 7 repeticiones.  Por otro lado, el  uso de la 

segunda y tercera persona se reparte entre:  óyouô (óustedô) 12 repeticiones,  óyourô (ósuyoô) 

13 repeticiones, ótheyô (ellos) 9 repeticiones.  Estas dos formas de tratamiento del óyoô 

narrativo caracterizados de ahora en adelante como ópersonaje individualô y ópersonaje 

socialô le permite  al artista la construcci·n de lugares de enunciaci·n distintos, en los 

cuales la crítica es contextualizada en el plano social, y la reflexión acerca de temas como 

la muerte, la inconformidad con la sociedad, o el sentido de trascendencia operan en el 

plano personal.   

 

Gráfica 3.1:  Millenium. Disposición de las canciones en cuadrantes narrativos. 

 

 

En la Gráfica 3.1 se puede observar la disposición de las canciones en un plano dividido 

en cuatro cuadrantes: político-social, místico-social, político-personal y místico-social.  Así 

mismo este plano está divido en tres áreas que responden al posicionamiento narrativo en 
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primera, segunda o tercera persona.  Se puede advertir, siguiendo el orden de las 

canciones, como Millenium se desenvuelve en una narrativa que intercala canciones con 

posiciones personales con los cortes que apuntan a una crítica social.   Es de notar que la 

canción que le da el nombre al trabajo discográfico, es la que aborda temáticamente desde 

un punto óneutroô la cr²tica social acerca de la decadencia humana, pero lo hace implicando 

la reflexión del ópersonaje individualô como punto de partida y las consecuencias originadas 

por el devenir social que sufre este personaje, como punto de llegada. 

Como apunta Kahn-Harris178 las formas de ñtransgresi·n discursivaò que comenzaron a 

aparecer en bandas de la década de los noventa son el resultado de una continuidad en 

estas prácticas de bandas de los setenta y ochenta.  Y aunque aclara  que esta 

transgresión en bandas anteriores se puede leer como  un ñintento de abordar las 

ansiedades contemporáneas de maneras complejas y codificadasò179 ya en las nuevas 

bandas surgi· un texto que ñdisfruta con fantasías que son mucho más siniestrasò.180 

Agony se instala en un punto intermedio, en el cual las figuras retóricas son contrastadas  

con un contexto sacado del imaginario colectivo colombiano de la época:  términos clave 

como ópainô (dolor), ófearô (miedo), óhateô (odio), óto dieô (morir);  aparecen reiteradamente y 

permiten marcar un estilo ya tradicional dentro del trash-metal respecto a las temáticas de 

las canciones.  Estos marcadores funcionan en un segundo plano de significado como 

tropos:  El dolor, o el miedo o el odio del que se habla en las canciones operan como 

referentes a esos sentimientos en la vida real; el dolor expresado en la canción no es el 

mismo dolor que se siente cuando alguien se corta la mano con un cuchillo, o cuando se 

pierde un ser querido.  Aquí el término, palabra clave, ópainô funciona como un eje 

polisémico que refiere un constructo de significado socialmente aceptado, pero que dentro 

de la canción no está apuntando al dolor como una experiencia real, tan solo lo que se 

siente cuando se piensa en tal concepto.  En la tabla 3.2. se puede observar los tropos 

(palabras-clave) que aparecen con más frecuencia a lo largo de todo Millenium.   

 

 

 

 

 
178 Kahn-Harris, Extreme Metal, 34. 
179 Kahn-Harris, 35. ñéattempts to deal with contemporary anxieties in complex, coded wayséò La 
traducción es mía. 
180 Kahn-Harris, 35. ñérevel in fantasies that are far more sinister.ò La traducción es mía 
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Tabla 3.2:  Millenium. Tropos más comunes 

Canción-Tropo PAIN (TO) DIE FEAR 

1. Snake Land 
Blood is the language 
The way and the pain 

Who wants to die?   

2. Forever Decay 
Screams in pain, sorrow, 

wars an pests 

Fall and die, 
slaves of 

liberty 

Empty minds in the 
way to die 

In the way to 
die 

My painôs to die, my fearôs 
to live 

my fearôs to live 
My painôs to 

die 

3. Die Alone 

Sometimes seems that 
god forget us 

That lets us die alone with 
our pains 

Die Alone 

Sometimes seems 
that god forget us 

That lets us die alone 
whit our pains 

And to die in 
this hell 

Why is it 
time to die? 

now is it 
time to die 

A hope 
behind the 

fear 

Of fear 
again 
to live 

The 
sadness the 

pain 

4. Guerrillas       

5. Slaves of Fear 
Pain when you lie and 
pain when they pray 

Kingdom of martyrs and slaves of the 
beast 

Hate In his life and hate when you die 

This is the hell that they blasphemy 
Created to hurts us, to make us die 

Slaves Of Fear 

6. Millenium We cry in pain 
Mankind in the abyss 

Do or die 
  

7. Fear of God Pain for the just   
Fear Of 

God 
Strange fear 

8. The Blessing       

9. Falling Again 

And my pain wasted me 
away 

And my wicked pain kills 
me 

To die in my 
AGONY 

I was growing again In the wicked 
present 

What makes to die 
In my deep agony 

The infinite future 
Which makes me to die 
In my uncertain destiny 

  

10. Walls of Black Making my pain bleed I die paying for my faults  
But the fear 
stayed there 

The cold and the fear 

11. The Last Power Feel the pain of agony   Fear of the end 

 



Capítulo 3 99 

 

Millenium. Tropos más comunes (cont.) 

Canción-Tropo HATE LIFE MIND 

1. Snake Land       

2. Forever Decay 
Hate in my 

mind, hate is 
my rule 

Cut your 
illusion looking 

with hate 

Hate in my 
mind, my pain 

is bleeding. 
Right to live, never ending life, 

I see the souls 
of black in my 

mind, 

Law in my 
mind, laws I 
donôt see 

Empty minds 
in the way to 

die 

Hate in my 
mind, my pain 

is bleeding. 

3. Die Alone 
I don't come to pray 

I know it's hate 
A misery of life 

I fall into  

I open other 
time, other life, 
another future 

  

4. Guerrillas       

5. Slaves of Fear Hate In his life and hate when you die 

Kingdom of martyrs and slaves 
of the beast 

Hate In his life and hate when 
you die 

  

6. Millenium Hate runs across mankind 
Blinded society 

Despair runs across their life 
Sarcastic minds 

7. Fear of God   Awakening in a past life Blazing of my mind 

8. The Blessing     Relight the mind 

9. Falling Again     And my false mind condemns me 

10. Walls of Black How could I get so far whit my hate 
There was the knife that blinded 

her life   

11. The Last Power I hate you!   
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Millenium. Tropos más comunes (cont.) 

Canción-Tropo WAR FUTURE BLIND POWER 

1. Snake Land 
Cruel 

destination of 
war 

War against the 
peace 

War against the 
states 

War against the 
people 

  Governance of a blinded nation   

2. Forever Decay 
Screams in pain, sorrow, wars 

an pests 
      

3. Die Alone   
I open other time, other life, 

another future 
    

4. Guerrillas Lucha armada, territorio     Grupos de poder, dentro 

5. Slaves of Fear   
From the darkness, to the 

future of light 
    

6. Millenium 
Spiritual 
warfare 

Taking us to 
sadistic war 

  
Blinded society 
Despair runs 

across their life 

Blinded peace 
Desire and 
dreams are 

subdued 

  

7. Fear of God War I Wonôt lose this war Lost in an uncertain future   
The supreme power of expressing 

a  sad reality 

8. The Blessing   Dangerous future 
Everlasting 
blindness 

Blinded 
illusions 

Are blessed 
  

9. Falling Again   
In the 

maltreated 
future 

The infinite 
future 

    

10. Walls of Black     
There was the knife that blinded 

her life     
Moving his arms with weak power 

11. The Last Power       
The Last 
Power 

Demonstrating 
the world your 

Power 

Worldôs last 
power 
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Millenium. Tropos más comunes (cont.) 

Canción-Tropo SLAVE BLACK BLOOD DARK FUCK 

1. Snake Land     Blood is the language     

2. Forever Decay Fall and die, slaves of liberty 
I see the souls 
of black in my 

mind, 

Blood and sand 
under your flag 

I spill my blood, 
tears are falling 

I live in a terror 
zone, darkness 

inside me 
  

3. Die Alone My ruins, no preach to live slave       Motherfucker 

4. Guerrillas     Una país ensangrentado     

5. Slaves of Fear Slaves Of Fear 

Kingdom of 
martyrs and 
slaves of the 

beast 

    
From the 

darkness, to the 
future of light 

  

6. Millenium   
Black shadows 

Around 
anywhere 

      

7. Fear of God       Dark silence   

8. The Blessing 
  

        

9. Falling Again 
  

        

10. Walls of Black 
  

Walls Of Black     
 my fucking weakness 

Is waiting for me behind the gate 

11. The Last Power 
Cause we are not your 

Slaves anymore 
      

Chirac racist 
motherfucker 

You fucking 
piece of shit 
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Millenium. Tropos más comunes (cont.) 

Canción-Tropo HELL KILL MISERY PAST DEATH DESTINY MADNESS 

1. Snake Land   
Killing for 

money, no 
shame 

    
Chaos, the 
meaning of 

death 

Death is 
everywhere 

Aggression, destiny   

2. Forever 
Decay 

              

3. Die Alone And to die in this hell   
A misery of 

life I fall 
into  

  
I see death as a door, if I 

knock on 
    

4. Guerrillas     
Demencia, 

total 
miseria 

      
Demencia, 

total 
miseria 

5. Slaves of 
Fear 

Ride in the 
sky and 

live in hell 

Angel in 
chains and 

burning 
with hell 

This is the 
hell that 

they 
blasphemy 

  

He 
searches 

the answer 
to this 
misery 

        

6. Millenium               

7. Fear of God       
Awakening 

in a past 
life 

      

8. The Blessing 

  

    
Past never 
changes 

  

  

  

9. Falling Again 

  

And my 
wicked 

pain kills 
me 

  

I was 
falling 
again 
In the 

infinite past 

  
Has me a 
prepared 
destiny 

In my 
uncertain 
destiny 

  

10. Walls of 
Black   

        
  

  

11. The Last 
Power 

Just hell on earth 
Killing the 
fauna and 

flora 
      

  

Stop the 
madness 
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Agony continuó la línea temática acerca de la muerte, la decadencia humana y la angustia 

existencial popularizada por bandas del trash metal en los ochentas.  Así mismo incorporó 

la crítica al status quo social heredada de los movimientos punk y hardcore.  Esta crítica 

enmarcada en una poética que apostaba por aludir al conflicto contemporáneo de la época 

desde la óptica del mito milenarista recogía sin embargo, imágenes contundentes acerca 

de la situación de resquebrajamiento político y social por la ola de violencia que padecía 

Colombia en la década de los noventa. Su apuesta por incluir letras en inglés, que en un 

primer momento pudo ser visto como una estrategia de internacionalización de la banda, 

apuntaba más bien al reconocimiento y utilización de un marcador formal del heavy metal 

en el cual la prosodia del idioma utilizado proveía una conexión rítmica y de fraseo vocal 

que posibilitaba la utilización de estructuras canónicas del género a través de la cita y la 

interpolación de las mismas.  Con esto se quiere apuntar a que Millenium se constituyó en 

una suerte de bricolaje  temático que recogía diversas tendencias líricas y de 

interpretación, y que como se podrá apreciar en las subsecuentes secciones que abordan 

otros aspectos musicales y sonoros del álbum, esta diversidad contribuyó a la consistencia 

de la obra presentada.  

3.3 Patrones estructurales 

 

A finales de la década de 1980, el heavy metal había experimentado una serie de 

mutaciones, producto de la incorporación de prácticas interpretativas de estilos como el 

punk o el hardcore; procesos desarrollados en  escenas locales, que a través de la 

reinterpretación de paradigmas estilísticos dieron lugar a nuevas pautas de expresión.  La 

estandarización de los procedimientos de producción musical, principalmente en la  

grabación y mezcla, forjaron referentes sonoros y musicales que a la postre definirían   la 

diversidad de estilos de la época. 

 

Millenium recoge un sinnúmero de estructuras que para la época de la grabación (1996) 

ya se habían desarrollado como marcadores musicales de diversos estilos dentro del 

heavy metal; yendo desde la típica configuración estrofa/coro heredada de las prácticas 

comunes dentro del pop y el rock, hasta narrativas más arriesgadas en las cuales la forma 

musical se generaba a partir de procesos de acumulación, yuxtaposición y contraste de 

estructuras modulares.  En esta sección se caracterizan dichas estructuras, presentando 
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su relación intertextual no solamente entre canciones del álbum sino además con 

referentes dentro y fuera del género.  Aquí, el riff continúa siendo el objeto generador a 

nivel micro formal (frase) y a nivel macro (sección), modulado por los cambios rítmicos de 

la batería en el nivel de la frase y la disposición del material vocal a un nivel seccional. 

 

En un nivel macro general el discurso musical se divide en episodios instrumentales y 

episodios vocales.  Estos episodios vocales dentro de la estructura de las canciones 

pueden tener las funciones de estrofa, coro, episodio recitado y episodio de contraste 

(bridge).  Solo cinco de las once canciones aparecen con una indicaci·n de coro (ñchorusò) 

en el folleto, identificando una sección lírica181 como tal. De las restantes seis, cuatro 

presentan alguna estrofa con versos disponiendo el titulo de la canción, o una asociación 

directa con este.182  En las dos canciones restantes el orden de las letras obedece a una 

función de contraste con las partes instrumentales más que al arreglo prototípico de 

estrofa-coro.183 

 

En los episodios instrumentales se puede diferenciar tres funciones:  Intros y outros o 

codas, como estructuras de inicio y cierre de las canciones; interludios, que presentan una 

serie de riffs generalmente en disposición modular; y secciones de solos de guitarra.  Esta 

modularidad es una marca característica de los subgéneros speed y trash metal que se 

desarrollaron tanto en EE. UU. como en Europa a mediados de la década de 1980; donde 

en sus estilos interpretativos ñla presencia de una gran cantidad de módulos representa 

por sí misma un tipo específico de contenido en el trash metal, donde la extensión [del riff 

y sus repetición] funciona de manera similar a como lo har²a la melod²a en otro g®neroò.184 

Estos módulos funcionan como unidades en sí mismas, y no es común que sean 

desarrolladas fuera de su espacio temporal, aunque dentro de la misma unidad tienden a 

tener variaciones, sea sobre el mismo riff, o a través del cambio de patrones orquestados 

en instrumentos como la batería o la voz.  A continuación se presentan varias estructuras 

prototípicas del álbum, exponiendo los métodos más comunes para la presentación y 

 

 
181 Snake Land, Forever decay, Guerrillas, Slaves of Fear, Walls of black. 
182 Fear of god, The Blessing, Falling Again, The Last Power 
183 Die Alone, Millenium 
184 Pillsbury, Damage incorporated: Metallica and the production of musical identity, 22. ñthe 
presence of a large number of modules represents by itself a specific kind of content in thrash 
metal, where length functions in a similar way as melody might for another genre.ò La traducción 
es del autor. 
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variación de los riffs dentro de las estructuras modulares en cada una de las secciones 

funcionales.  Finalmente se hace énfasis en la caracterización de los intros por medio de 

dos tipologías; la primera que opera sobre el intro como estructura completa, y la segunda 

se ocupa  de los audios paramusicales insertados al principio de las canciones. 

 

La primera estructura a mencionar es aquella en la cual un riff es interpretado a solo por la 

guitarra y acentuado en puntos rítmicos específicas por el resto del ensamble.  Este riff es 

despu®s reproducido en una textura ñfilled-outò o de órellenoô, esto quiere decir que 

generalmente guitarras y bajo interpretan el riff a unísono (el bajo en una octava por debajo, 

pero en el mismo esquema del diapasón) y la batería acentúa los patrones rítmicos del riff, 

manteniendo un ógrooveô consistente generalmente subdividido en corcheas o 

semicorcheas. 

 

En el Ejemplo 3.1 se puede apreciar una de las manifestaciones de esta estructura en la 

canción Falling Again.  La guitarra 1 procede con el riff, y  en la primera repetición, presenta 

apoyos rítmicos por parte del resto de los instrumentos, para luego entrar en un unísono 

de las guitarras y el bajo tocando las fundamentales armónicas.   A través del álbum esta 

práctica es común, encontrándose estructuras parecidas en seis de las once canciones:  

Snake Land (3ô:06ò), Die Alone (0ô:16ò, 1ô:12ò),  Guerrilas (0ô:51ò), Slaves of Fear (1ô:06ò), 

Walls of Black (1ô:29ò), The Last Power (2ô:45ò).   

 

Dentro de este ejemplo podemos encontrar otros dos procesos de variación que suceden 

a la par: El primero es la armonización del riff por parte de la guitarra 2 en un intervalo de 

quinta por encima de la línea del original.  Por otro lado, el bajo desplaza la línea de 

fundamentales una octava abajo; estos movimientos de la guitarra 2 y el bajo tiene como 

consecuencia la apertura del registro y la densificación de la textura sonora.  Procesos de 

armonización del riff como variación local dentro del módulo se encuentran en: Snake Land 

(0ô:32ò), Forever Decay (5ô:12ò- 5ô:30ò), Die Alone (2ô:38ò), Slaves of Fear (0ô:37ò, 3ô:03ò), 

Millenium (3ô:00ò, 5ô:28ò), Fear of God (2ô:19ò), The Blessing (3ô:28ò, 3ô:56ò, 4ô:46ò), Falling 

Again (0ô:21ò, 1ô:02ò), Walls of Black (0ô:19ò, 1ô:21ò, 4ô:23ò), The Last Power (3ô:58ò).  En la 

única canción que no se encuentra este tipo de variación es en Guerrillas, lo cual obedece 

a que dentro del estilo punk-hardcore, en el cual está enmarcado este track, este estilo 

propende por una sonoridad arm·nica m§s b§sica, como contrapropuesta al óvirtuosismoô 

presente en estilos como el death metal. 
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El segundo proceso sucede en la batería, en el momento que la guitarra 2 realiza la 

armonización, al crear una unidad hipermétrica de dos compases, pasando de interpretar 

el redoblante en los tiempos 2 y 4 de cada compás a solamente aparecer en el tiempo 3 

del segundo compás.  Esta pr§ctica comenz· a recibir el nombre de ñbreakdownò,185 y se 

popularizó en la década de 1990 entre los estilos del nu-metal, y el metalcore, aunque ya 

se encontraban estructuras de contraste rítmico parecidas en canciones de grupos de trash 

metal en los ochenta.   

 

Ejemplo 3.1:  Falling Again.  Estructura modular. 0ô:35ò ï 1ô:15ò 

 

 

 
185 Steven Gamble, ñBreaking down the breakdown in twenty-first-century metalò, Metal Music 
Studies 5, núm. 3 (2019): 337ï54; Pillsbury, Damage incorporated: Metallica and the production of 
musical identity, 18. 
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Intros: 

Si bien en los análisis formales de música popular los intros y outros son caracterizados 

como elementos paramusicales,186 en el caso de Millenium, presentan un contenido 

importante, ya que en su modularidad, estas estructuras se soportan en sí mismas, gracias 

a su desarrollo interior y son fundamentales para crear el óescenarioô en el que va a ser 

interpretada la primera entrada de la voz.  Se pueden distinguir dos tipos de intro respecto 

a la cantidad de patrones modulares que lo integran; así el más simple está compuesto por 

un riff y sus posibles variaciones, denominado aquí Intro-Riff (I.R.).  En el segundo 

aparecen varios riffs, generalmente yuxtapuestos o en una forma ABA.  Este tipo de intro 

lo denomino intro-Interludio (I.I.).  Adicionalmente cualquiera de estos dos tipos puede 

aparecer con un efecto de audio al principio del intro, aunque hay un caso especial que se 

expondrá mYás adelante, donde la voz cumple tal papel y aparece en la mitad del intro.   

 

 
186 Drew Nobile, Form as Harmony in Rock Music (Oxford University Press, USA, 2020), 119; 
Stephen S Hudson, ñSong form and storytelling in mainstream metalò, Metal Music Studies 9, núm. 
1 (2023): 22. 
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Este tipo de intro aparece aquí denominado como Intro-Riff-Compuesto (I.R.C.) o intro-

Interludio-Compuesto (I.I.C.) según sea el caso.  

 

Tipología de intros en Millenium. 

Track Título 
Intro 
tipo 

Duración 

1 Snake Land I.R.C. 00ô:40ò 

2 Forever Decay I.R.C. * 01ô:04ò 

3 Die Alone I.R. 00ô:16ò 

4 Guerrillas I.R. 00ô:03ò 

5 Slaves of Fear I.I. 01ô:07ò 

6 Millenium I.I.C. 01ô:55ò 

7 Fear of God I.R.C. 00ô:42ò 

8 The Blessing I.I.C. 01ô:59ò 

9 Falling Again I.I. 01:15ò 

10 Walls of Black I.I. 01ôô:30ò 

11 The Last Power I.R.C. 00ô:38ò 
*En este I.R.C el empleo de la voz tiene una función de enriquecimiento paramusical (ver 
referencia en la tipología posterior de este capítulo). 

 

En la categoría de los intros compuestos, las estructuras sonoras presentadas como 

efectos de sonido al principio de la canción es parte de una práctica en la cual la utilización 

de muestras de audio como entrevistas, discursos, grabaciones de noticieros de radio y 

televisión y diseños sonoros, tiene ya una tradición asentada en el Rock desde los 

experimentos de The Beatles en canciones como Sgt. Pepperôs Lonely Hearts Club Band 

o Pink Floyd en sus trabajos Dark Side of The Moon y The Wall. Estas intervenciones 

tienen dos funciones: operar como paisaje sonoro creando un ambiente complementario o 

contrastante respecto al material musical; y de otra manera, como material informativo que 

provee una información textual que como en el caso de la capa sonora, sirve para 

presentar material complementario o opuesto a la temática expuesta por la letra de la 

canción. 

 

Si la puesta de en escena de la canción obedece a un proceso que confluye y discurre a 

través de la concertación entre los diferentes actantes de la producción musical, dentro de 

esta puesta, podemos acotar el tiempo real de escucha como ese momentum que denota 

la realidad escénica, la realidad física, más no la evocativa, o la del recuerdo, o la de la 

asociación.  Esas realidades en algunos casos se ayudan de dispositivos externos a la 
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canción para ser escenificadas, o más bien preparadas, como un telón de teatro en el cual 

hay una historia que antecede a la narración principal.187  Con esta analogía podemos dar 

un primer acercamiento al uso de esos fragmentos de audio que se fijan al principio de las 

grabaciones (sea de todo el álbum o de una canción) y que posicionan al escucha en un 

vértice de apreciación manipulado por el creador de la canción.  Esta intervención en la 

predisposición de ñcómo escuchar la canciónò, nos habla de una doble intención:  La 

realidad creada de la canci·n,  y el ñespacio narrativoò que se sugiere.  Teniendo como 

base lo anterior, se sugiere una tipología de estos dispositivos a partir de su funcionalidad: 

 

¶ De contexto: pueden aludir o evocar un espacio físico, sea real como el del estudio de 
grabación (Taxman ï The Bleatles), una sala de conciertos (Sgt. Pepperôs Lonely Hearts 
Club Band ï The Beatles), o un espacio imaginario, a través del uso de tropos sonoros que 

crean la evocación de determinado espacio. (One of These Days ï Pink Floyd)188 

 

¶ Narrativo: No solamente evocan un espacio, pero óalgoô que sucede o que va a suceder 
dentro de ese espacio: en la canción Black Sabbath de la banda homónima el intro con su 
elemento sonoro de lluvia, truenos, y sonidos de campana de iglesia nos ubica en un lugar 
lúgubre y siniestro a la espera del arribo de esa entidad de la cual habla la canción. En la 
canción Maggots de la banda Impetigo, el audio nos escenifica una máquina de tortura en 
plena acción, que tritura y desmiembra a un personaje con voz femenina. En la canción 
Thriller de Michael Jackson aparecen varios tropos del género de la ficción-terror ya 
naturalizados como cliché: la puerta de madera vieja que cruje, los pasos, el viento, los 

truenos, los aullidos de lobo.189 

 

¶ Personal: La escenificación ubica al escucha en medio de las acciones, convirtiéndolo en 
el personaje del intro. El audio introductorio con sonidos urbanos en The Post War Dream 
de Pink Floyd es un ejemplo de esto, así como el corte Signs of Life que abre su álbum A 
Momentary Lapse of Reason, donde el audio nos evoca la acción de navegar en un bote 

de remos.190 

 

¶ Emocional: a partir de tropos sonoros se logra establecer una relación emocional con el 
audio presentado: en  Cirrus Minor de Pink Floyd aparece la grabación del canto de un 

 

 
187 Me refiero aquí a los telones con ilustraciones de los teatros italianos de ópera. Ver: Zdravko 
Blaģekoviĺ, ñOn the Margins of Performance: Theaters, Their Decorations, and Audience Habitsò, 
Music in Art 42, núm. 1ï2 (2017): 1ï16. 
188 taxman: The Beatles, Revolver, Vinyl, LP, Album, Stereo (UK: Parlophone ï PCS 7009, 1966); 
Sgt. Pepperôs Lonely Hearts Club Band: The Beatles, Sgt. Pepperôs Lonely Hearts Club Band, 
Vinyl, LP, Album, Stereo (UK: Parlophone ï PCS 7027, 1967); One of These Days: Pink Floyd, 
Meddle, Vinyl, LP, Album, Stereo (UK: Harvest ï SHVL 795, 1971). 
189 Black Sabbath: Black Sabbath, Black Sabbath, Vinyl, LP, Album, Stereo (UK: Vertigo ï VO 6, 
1970); Maggots: Impetigo, Ultimo Mondo Cannibale, Vinyl, LP, Album (US: Wild Rags Records ï 
WRR-020, 1990); Thriller: Michael Jackson, Thriller, Vinyl, LP, Album, Stereo (US: Epic ï QE 
38112, 1982). 
190 The Post War Dream: Pink Floyd, The Final Cut, Vinyl, LP, Album, Stereo (Europe: Harvest ï 
1C 064-65042, 1983); Signs of Life: Pink Floyd, A Momentary Lapse Of Reason, CD, Album, 
Stereo (Europe: EMI ï CD EMD 1003, 1987). 
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ruiseñor en un ambiente rural; este tropo sonoro está asociado con la paz, lo tranquilo, lo 
acogedor.  En In the Flesh? de la misma agrupación inglesa el sonido de una melodía 
interpretada en lo que parece ser un mussette, tiene la sonoridad característica de una 
transmisión de radio; el tropo del sonido radial (como en la canción Wish you Were Here), 
no solamente est§ asociado con lo antiguo o ñvintageò sino tambi®n con el hogar, con lo 

seguro.191  

 

¶ Musical: Aunque hay presencia de contenido musical, estas estructuras no se 
corresponden o tienen una relación directa con el material musical de la canción.  Es uno 
de los intros más usados en el metal donde el tropo de la sonoridad de una orquesta 
sinfónica o sus instrumentos asociados sirve para evocar el aura de ñoscuridad perversaò 
propia del romanticismo del siglo XIX como en la canción Cursed de la agrupación Morgoth 
o la sonoridad efectista que rememora la música de película de terror en la intro del álbum 

Schizophrenia de la agrupación Sepultura.192 

 

¶ Concreto: Se alude aquí, a la música concreta en cuanto a narrativa, donde se utilizan 
sonidos o tropos sonoros reconocibles, pero se les da otra función dentro del discurso 
sonoro. El intro del álbum Hell Awaits de la banda Slayer es un ejemplo de esta categoría 
donde las voces al revés, los gemidos, los sonidos agudos de guitarra crean una cacofonía 
que preludia  el  óinfierno sonoroô que se avecina. Lo vuelen a replicar de forma parecida en 
el intro de la canción Raining Blood, donde el tropo sonoro de lluvia torrencial sirve como 
fondo de  los clusters agudos en las guitarras eléctricas, el audio de los truenos cada vez 
más fuerte (y por asociación, más cerca) y el bajo y los toms de la batería preludiando el 

corte rítmico inicial de la canción.193 

 

¶ Abstracto: A partir de una interacción de sonidos que pueden ser reconocidos en su 
significante o no, se crea un paisaje sonoro que funciona como una parte separada del 
subsecuente material y que como en el caso de  Cluster One de Pink Floyd se conecta al 

material musical a través de un fundido.194 
 

A partir de esta tipología se caracterizan las secciones de efectos de audio en los intros de 

las siguientes canciones. 

 

¶ Snake Land:   En un fade in, diferentes voces pronuncian el título de la canción de forma 
no sincronizada.  Hay gran variedad en la expresión, tono y tesitura de las voces, que crea 
una suerte de caos sonoro; complementado por la aplicación de un efecto de reverberación 

 

 
191 Cirrus Minor: Pink Floyd, Soundtrack From The Film ñMoreò, Vinyl, LP, Album (UK: Columbia ï 
SCX 6346, 1969); In The Flesh?: Pink Floyd, The Wall, 2 x Vinyl, LP, Album (US: Columbia ï PC2 
36183, 1979); Wish you Were Here: Pink Floyd, Wish You Were Here, Vinyl, LP, Album, Stereo 
(UK: Harvest ï SHVL 814, 1975). 
192 Cursed: Morgoth, Cursed, Vinyl, LP, Album (Germany: Century Media ï 08 9719-1, 1991); 
Intro: Sepultura, Schizophrenia, Vinyl, LP, Album (Brazil: Cogumelo Produções ï COG 009, 1987). 
193 Hell Awaits: Slayer, Hell Awaits, Vinyl, LP, Album, Stereo (US: Metal Blade Records ï MBR 
1040, 1985); Raining Blood: Slayer, Reign In Blood, Vinyl, LP, Album (US: Def Jam Recordings ï 
GHS 24131, 1986). 
194 Cluster One: Pink Floyd, The Division Bell, CD, Album, Stereo (US: Columbia ï CK 64200, 
1994). En este intro aunque es posible hacer varias asociaciones subjetivas con los elementos 
sonoros e imaginar cierta óhistoria sonoraô, la fuente de audio es el ruido electromagn®tico del 
viento solar 
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al revés.195  Este intro puede ser caracterizado como óConcretoô ya que dispone el recurso 

de el título de la canción y la sonoridad de la voz manipulada como entes reconocibles pero 
que apuntan a óotraô realidad, esa de la canci·n que est§ por comenzar. 

 

¶ Millenium:  Audio que evoca a través de elementos tímbricos, rítmicos y melódicos el tropo 
del ómedio orienteô.  El referente a la darbouka en la percusi·n, y en la melod²a al mizmar, 
así como el característico salto de tercera menor y el intervalo de segunda menor en el 
segundo grado, crean el contexto para la letra y los insertos de audio de entrevistas, que 
relacionaba la crisis de medio oriente con la idea milenarista del fin del mundo; idea 
representada por el pad sintetizado y los tambores con reverberación.   

 

¶ Fear of God:  Evocación del viento, a través de un barrido de frecuencia sobre un ruido de 
banda ancha.  Esta evocación aquí no solo funciona como un elemento de contexto: el lugar 
desolado por óla ira de diosô, sino tambi®n como un objeto sonoro con din§mica ascendente 
que crea una tensión de espera resuelta por la entrada de la música. 

 

¶ The Blessing: Audio que evoca un contexto bucólico a partir de sonidos de insectos, 
lechuzas y un riachuelo, ambiente interrumpido por el sonido de un gesto percusivo con 
timbre metálico, como evocación a la acción del hombre sobre la naturaleza.  No solamente 
se crea un contexto situacional, sino uno de acción disruptiva, primero con el timbre metálico 
y luego con la entrada del arpegio de guitarra. 

 

¶ The Last Power:  Audio con abundante contenido de frecuencias bajas, que con un gesto 
sonoro eruptivo evoca la acción de objeto grandes y pesados en movimiento; como el 
resultado de la acción de una explosión o de fuerzas telúricas. Sin embargo su característica 
poco referencial lo posiciona en el tipo de intro abstracto.  

 

¶ Forever Decay:  Este intro en particular no opera formalmente como los expuestos 
anteriormente.  Aquí el objeto sonoro, la voz procesada con una reverberación al revés,  
evoca un ser irreal, que está fuera de la naturaleza y que mediado por la letra, es percibido 
como un observador.  Esta voz comienza en la mitad del intro instrumental, que solo es 
constituído por un riff que funciona como plano de soporte para el objeto sonoro.  Aquí el 
uso funcional de lo óconcretoô de la voz, su naturaleza misma negada como humana, 
representando un ser divino. 

 

Finalmente, en esta sección de intros se exponen otros ejemplos de la tipología antes 

mencionada, con el fin de constatar el potencial significativo que tiene esta estructura 

dentro de la forma como proceso de crecimiento en el heavy metal en general, y en 

particular en el álbum Millenium.   

 

Comenzando con el tipo I.R., el caso más sencillo sucede en la canción Guerrillas, donde 

un gesto cromático fa2-fa#2-sol2 como fundamentales de acordes de poder, opera sobre 

 

 
195 El efecto de reverberación al revés se consigue inviertiendo la temporalidad del audio fuente 
para después procesarlo con la reverberación.  El audio ya procesado se vuelve a invertir en su 
temporalidad, dando como resultado que el decaimiento de la reverberación se percibe como un 
ófade inô antes del sonido que la produce.  
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una división ternaria con el redoblante acentuando cada grupo de 3 pulsos, 

correspondiendo cada pulso a un acorde de poder.  Después de 4 repeticiones la canción 

va directamente a la parte de la estrofa. 

 

En la canción Die Alone el intro presenta dos iteraciones del riff expuesto en el Ejemplo 

3.1.196 Construido sobre un modo menor, presenta dos marcadores sonoros prototípicos:  

la textura ñfilled-outò en el cual guitarras y bajo interpretan la misma l²nea y la bater²a 

acentúa los patrones rítmicos del riff; y por otro lado el quinto grado disminuido sobre la 

escala menor que funciona no solamente como nota de llegada al acorde de la2, sino como 

sonoridad representativa del estilo armónico del género. 

 

Ejemplo 3.2:  Riff 1 empleado en el intro de Die Alone. 0:00 ï 0:16ò 

   

   

Figura 3.9:  Intros-Interludio en Millenium. 

 

En la Figura 3.9 se aprecian las disposiciones temporales de tres ejemplos de I.I. en el 

álbum Millenium.  En Slaves of Fear se presenta una peque¶a secci·n ABAô en la cual las 

 

 
196 En Millenium, las guitarras y el bajo están afinados un tono por debajo de la afinación estándar 
(1:re4, 2:la3, 3:fa3, 4:do3, 5:sol2, 6:re2).  Esta práctica se volvió común, en línea con la 
idealizaci·n de un sonido m§s ópesadoô permitiendo un mayor rango hacia las frecuencias bajas.   
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dos partes exteriores están relacionadas por su material armónico enmarcado dentro del 

modo frigio en re;  la parte interior (B) contrasta a partir del cambio metronómico (de 

140bpm en A a 190bpm en B), su variación interna a un tempo percibido a la mitad (ñhalf-

timeò)  y el uso de un tetracordio octatónico desde la nota mi2 para delinear el curso de los 

acordes de poder.  En Falling Again y Walls of Black, se exponen dos riffs yuxtapuestos, 

cada uno variado dentro de su módulo por dos factores: cambio en la textura y 

armonización de la línea del riff. 

 

En esta sección, se pudo apreciar como Agony desarrolló un estilo de construcción de la 

forma en la línea de las bandas de trash metal de finales de los ochenta; evocaciones a 

grupos como Sepultura, Slayer, Metallica, y Testament así como tendencias que 

empezaban a aflorar en los noventa con expresiones del metal core197 y el metal 

progresivo.198 Sin embargo, el desarrollo particular que tienen las construcciones 

modulares de riffs en Agony, apuntan a formatos que rompen los ciclos de repetición de 

las estructuras tradicionales de canciones en el formato estrofa-coro-solo; brindando a las 

partes líricas que se repiten nuevos contextos musicales donde ser presentadas.  Este tipo 

de ónarrativaô puede ser caracterizado desde la influencia de subg®neros m§s óextremosô 

como el death metal donde el crecimiento de forma está basado en la yuxtaposición de 

estructuras más que en la repetición y el desarrollo. 

 

 

 

 

 

 

 
197 Súbgenero que combina elementos del hardcore punk y el metal extremo (death metal, black 
metal, doom metal) caracterizado por el uso del contraste entre partes vocales guturales y canto 
mel·dico, afinaciones bajas en guitarras y bajos, y la aparaci·n de ñbreakdownsò (partes de la 
canción focalizadas en los elementos rítmicos de los riffs de guitarra y batería, más que en los 
melódicos o armónicos). Grupos exponentes: Killswitch Engage, All That Remains, Trivium, As I 
Lay Dying, Bullet for My Valentine. 
198 Súbgenero caracterizado por el virtuosismo instrumental y la exploración melodica, armónica, y 
métrica asociada a vanguardias del jazz y la música clásica.  Se utiliza tambi®n el t®rmino ómetal 
t®cnicoô para definirlo.  Grupos exponentes: Dream Theater, Symphony X, Voivod, Mekong Delta, 
Cynic. 
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3.4 El sonido 

 

Como se expuso al principio de este capítulo, en la década de 1990  la escena del heavy 

metal, presenciaba cada vez con más frecuencia, la aparición de trabajos discográficos 

sustentados por producciones multimillonarias, subsidiadas por las grandes disqueras y su 

maquinaria de entretenimiento que interesados en las posibilidades comerciales del 

género, cada vez presionaban más a los artistas por un producto de sonido amigable sin 

perder la órebeld²aô,  óagresividadô y óexcentricismoô que mitificaba al heavy metal y que lo 

hacía un producto atractivo para las nuevas generaciones, gracias a esa aura de 

anarquismo y prohibición que sobre este pesaban.   Esto llevó a que la noción que tenía el 

público en general acerca del sonido como marcador de identificación del género, estuviera 

cada vez más cerca de los procesos de producción del pop, en el cual la fuente de la 

música: el artista y su obra, fueran deconstruidos sonoramente para adecuarlos a una 

estandarización que obedecía a prácticas de escucha ya implantadas desde décadas 

anteriores.  Ese sonido ólimpioô, amplificado en sus cualidades t²mbricas para potenciar la 

respuesta emocional del oyente, como una especie de filtro publicitario, marcó el 

imaginario de los músicos de la escena metalera, al tener a muchas de sus bandas insignia 

operando bajos estos estándares. 

 

Por otro lado, se implantaban prácticas alternas a este sonido mainstream que provenían 

de diferentes contextos y necesidades:  La escena de Florida con Scott Burns como el 

productor m§s representativo del nuevo estilo de death metal ót®cnicoô, y su propuesta 

sonora que en vez de amplificar reducía ciertas cualidades intrínsecas de las fuentes 

sonoras para poder representar las interpretaciones instrumentales caracterizadas por su 

virtuosidad y rapidez; la escena escandinava, donde el death metal sueco iba en sentido 

contrario al presentar un sonido ódifusoô en el cual el ambiente sonoro creado era m§s 

importante que los elementos individuales, aunque también apostando por muestras de 

virtuosismo interpretativo;  en la misma región el black metal de la segunda ola, asumía la 

producción sonora lo-fi como un estandarte artístico, fruto de técnicas de producción 

ócaserasô e interpretaciones instrumentales con una fuerte oposici·n al virtuosismo, 

extensión de su apropiación estética afirmada en la decadencia. 
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Este contexto del desarrollo de la producción musical en el Heavy Metal de la época estaba 

mediado por la lenta transición tecnológica que vivía la industria de la grabación de los 

procesos análogos a los digitales.  El paso a la grabación en cintas digitales ADAT,199 que 

por su bajo costo de implementación permitió el surgimiento de estudios caseros y los 

sistemas DAT y DASH200 que aunque más costosos que el ADAT, se abrieron un mercado 

en los estudios profesionales,  permitiendo el abaratamiento de los costos pero también 

dando paso al surgimiento de discusiones estéticas desde la utilización de la herramienta 

t®cnica; la grabaci·n en cinta an§loga como afirmaci·n de ólo aut®nticoô, que a¼n 30 a¶os 

después sigue dando de que hablar. 

 

Si bien a principios de la década de los noventa Estudios Audivisión poseía altos 

estándares de calidad en cuanto a infraestructura, el enfoque de trabajo del talento humano 

estaba contextualizado en producciones que poco tenían  que ver con el heavy metal.  Es 

a partir de la entrada al staff de ingenieros del estudio de Juan José Virviescas, conocedor 

del género y participe del movimiento del rock y el metal bogotano, que las posibilidades 

de acceso a un entorno óptimo de producción para las bandas locales se acrecentó 

notablemente.201  Virviescas estuvo a cargo de la grabación y mezcla de Millenium, proceso 

que duró aproximadamente seis meses, debido a las condiciones de bajo presupuesto las 

cuales limitaban el acceso continuo al estudio.  Aunque esta situación logística permeaba 

la consistencia de los procesos de producción, se convirtió en un método habitual, a la par 

de grabar y mezclar consecutivamente en el número de horas limitado por los costes del 

estudio.  Al respecto Virviescas recuerda: 

 

ñEn esa ®poca era muy costos [é] en los noventas [é] la hora valía $80.000 pesos, y [esa 

suma] en 1994 era mucho dinero.  Para grabar un álbum se requiere de más o menos [é] 

200 horas, y eso da 16 millones de pesos [é] En  1994  era como decir ahora, conseguirse 

é 60 millones de pesos.  Hab²a bandas que lo cog²an a uno y le dec²an ómano (sic) yo tengo 

un mill·n de pesos àcu§nto podr® grabar?ô é y as² se hac²a la prueba y los manes (sic) 

entraban [a grabar] con un millón de pesos y lo que alcanzaran a grabar [é] Se grabaron, 

yo no s® cuantas bandas é pero por ahí unas veinte bandas de metal pasaron por ahí; 

entre esas lleg· Agony.ò 202 

 

 
199 Richard James Burgess, The History of Music Production (Oxford University Press, 2014), 131. 
200 Burgess, 117. 
201 Ver nota 158. 
202 Juan José Virviescas, Entrevista personal, el 30 de abril de 2024. 
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Como lo apuntaba anteriormente Alfonso Pinz·n, baterista de Agony, ñMilleniumò fue 

grabado en cinta análoga y las dificultades que tuvieron por la falta de recursos para la 

consecución de las cintas.   La cinta utilizada Ampex 456, tiene una respuesta de 

frecuencia dependiente de la velocidad utilizada para grabar.  En el caso de la grabadora 

SONY APR-24 las velocidades disponibles eran 15ips (38cm/s) y 30ips (76cm/s).  

Teniendo en cuenta que los carretes de cinta Ampex 456 en su formato SP (standard play) 

tienen una extensión de 2400 pies (73 metros) la duración de este a una velocidad de 

grabación de 30ips es de aproximadamente 16 minutos y en 15ips, el doble, 32 minutos.  

Como la producción solo pudo adquirir 2 carretes de cinta, y el tiempo de grabación del 

disco se extendía alrededor de 60 minutos, es muy posible que la velocidad de grabación 

utilizada fuera 15ips; así con los dos carretes el tiempo disponible superaba una hora.  

Esta diferencia de respuesta de frecuencia en la misma fórmula de cinta se nota sobre todo 

en la extensión de las frecuencias bajas, siendo la velocidad de 15ips preferida por el 

realce (bump) de la zona de 70-100 Hz, siendo esto evidente en la respuesta de frecuencia 

general de la grabación. 

 

Este realce beneficiaba en particular el sonido de las guitarras, mientras no representaba 

adecuadamente las fundamentales del bombo y el rango inferior del bajo, en la octava 

inferior de 40-80Hz. 

 

Figura 3.10:  Millenium Respuesta promedio de frecuencia. 
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Virviescas añade que la grabación de la batería se realizó en el estudio A, aprovechando 

la acústica de la sala.  Cabe recordar que en este cuarto de grabación la consola disponible 

era la SONY MPX3000 y una grabadora digital SONY PCM 3324; lo que implica que no 

todo el proceso de grabación fue realizado de manera análoga, aunque los canales de 

batería fueron volcados posteriormente a cinta análoga para continuar las grabaciones de 

los demás instrumentos en el estudio B.  Este paso de canales entre la cinta digital y la 

cinta análoga fue el proceso en el que posiblemente se combinaron canales de la batería, 

y al que aduce Pinzón fue uno de los causantes de las problemáticas posteriores en la 

mezcla.  Virviescas asegura sin embargo, que los canales principales de bombo, 

redoblante, hi-hat, ride y señales de ambiente de cuarto, no fueron combinados ya que de 

estos depende la reconstrucción del sonido de la batería.  Posiblemente, afirma, los 

canales combinados fueron los de toms, ya que la configuración de batería que dispuso 

Pinzón para la grabación poseía un número mayor al normal (cuatro toms) y fueron 

premezclados a dos canales.   

 

Esta afirmación de Virviescas se puede confirmar en un video entrevista realizado en los 

meses finales de la grabación, donde se alcanza a apreciar por unos segundos la consola 

SONY, y en sus medidores de señal de cada canal, se observa que por lo menos bombo 

y redoblante están separados.203   No fue posible confirmar con ninguna de las fuentes si 

el momento captado en la entrevista corresponde a instancias de la mezcla, porque de ser 

así, este proceso habría sido realizado en la consola SONY y no en la  consola NEVE. Es 

posible que la entrevista haya sido grabado en el estudio óAô donde resid²a la consola 

SONY y pudo ser en parte debido a  que esa consola tenía indicadores visuales (medidores 

luminosos) m§s óefectivosô a la hora de  mostrar en el documento visual la idea de lo que 

óesô una grabación o una mezcla , al contrario de la consola NEVE, la cual poseía 

medidores de aguja (vúmetro)  y visualmente no llamaba tanto la atención.  Aquí  se puede 

observar un ejemplo de  como el dispositivo IDEA   DE CONSOLA  media la interacción 

entre los involucrados  (se prefirió grabar en la NEVE que en la SONY, por ciertas 

ócaracter²sticas s·nicas de la primera),  as² como la interacci·n con los óno iniciadosô en el 

oficio:  La consola SONY órepresentaô con mayor asertividad el proceso por su interface 

 

 
203 Agony (Entrevista 1996) - A tribute to 90´s COLOMBIAN METAL, 2018, 
https://www.youtube.com/watch?v=14A8Nhotw-4.  Video extraído de:  ; A Tribute To 90´s 
Colombian Metal, DVD-Video, Compilation (Imperioculto Producciones, 2015). 



118 Tecnología de audio y representación de significado 

 
(por ejemplo, para el individuo que nunca ha entrado a un estudio de grabación pero 

reconoce el concepto) que la consola NEVE.  

 

Figura 3.11:  Consola SONY MPX3000. Audiovisión estudio A.204 

 

 

Figura 3.12:  Consola NEVE 8058. Audiovisión estudio B.205 

 

 

 
204 Foto tomada de ñEstudios Audiovision (@estudiosaudiovision) Å Fotos y videos de Instagramò, 
consultado el 27 de julio de 2024, https://www.instagram.com/estudiosaudiovision/. 
205 Foto tomada de ñEstudios Audiovision (@estudiosaudiovision) Å Fotos y videos de Instagramò. 
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Virviescas apunta a que el proceso de obtención del sonido de las grabaciones de heavy 

metal local de la época estaba influenciado por las innumerables referencias de trabajos 

realizados en el exterior: 

 

ñEn esa ®poca pretend²amos que con el metal tocaba hacerle una manipulaci·n extra para 

que la bater²a sonara como la [que] todos so¶aban sonar, como Lars Ulrich del óĆlbum 

Negroô.  Ese era el objetivo final.  Todas las bandas de metal le dec²an óyo quiero que mi 

bombo suene con los brillitos del [é] Álbum Negro de Metallica.  Todos! Eso no había uno 

que dijera óno, a mi ese sonido no me gustaô [é] óyo quiero que el bombo suene brillantico 

[é] y lo hac²amosé eso qu® no probamoséò 206 

 

Este ejemplo del sonido del bombo da constancia de óla caja negraô en la que se hab²a 

convertido la producción de grabaciones donde la diferencia entre la fuente y el sonido 

resultante era evidente; así los músicos y técnicos se embarcaban en una suerte de viaje 

experimental para poder reproducir con éxito las referencias de grabaciones foráneas: 

 

ñLogramos determinar que para lograr ese brillito [...] el bate207 no era de felpa sino que lo 

reemplaz§bamos por bate de madera [é] y despu®s salieron los famosos truquitos de pegar 

donde pega el parque pon²a m§s cinta y pon²a dos monedasé golpeaba sobre las monedas 

y lograba uno un ataque más pronunciado y no había que meterle tanta candela al 

ecualizador hacía 4Khz, 5Khz, 6 Khz que es donde sale el brillito del bombo. Pero eso era 

a veces una pesadilla de todos los metaleros, óyo quiero que el brillito sueneô eso era una 

obsesi·n, y descuidaban el redoblante [é] sonaba muy apagado.ò 208 

 

Donde en el caso del bombo operaba una suerte de ós²ntesis aditivaô de sonido al procurar 

agregar frecuencias altas a partir de modificar la naturaleza de la superficie de choque en 

el tambor, en el redoblante sucedía lo contrario; los armónicos resonantes de las 

membranas superior e inferior eran apagados por medio de diferentes materiales como 

cinta o servilletas pegadas al instrumento: 

 

Cuando una miraba el redoblante ninguno tenía el redoblante limpio, eso era cintas con 

pedacitos de papel higi®nico enrrolladitos (sic), pero a veces era, diez y abajo tambi®n [é] 

pero decirle a un metalero que quitara eso [é] óno! eso queda sonando chucu chucuô 209 é 

 

 
206 Virviescas, Entrevista personal. 
207 Cabeza del golpeador del pedal de bombo. 
208 Virviescas, Entrevista personal. 
209 Término coloquial que se utilizaba para designar la música tropical en general. 
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as² te respond²an, óeso suena a Colombiaôé lo tapaban, le quitaban todos los arm·nicos.ò 
210 

Así, los bateristas de metal de la época intentaban reproducir el sonido consistente del 

redoblante de las grabaciones de referencia, sin tener en cuenta el exhaustivo proceso de 

post producción que involucraba el uso de procesadores de señal como ecualizadores, 

compuertas de ruido (gates), o compresores para conseguir tal sonido.  Al no tener este 

conocimiento, el instrumento era limitado en sus posibilidades sonoras y al contrastarlo en 

el ámbito de la mezcla con el sonido de guitarra rico en armónicos superiores, el redoblante 

era enmascarado en el resultado sonoro final. 

 

Virviescas concluye que la mayor falla en las grabaciones de la época era la carencia de 

conocimiento en la afinación de la batería.  No había una metodología consistente, y por 

el contrario los efectos colaterales de una mala afinación eran solucionados con prácticas 

que diezmaban el potencial sonoro del instrumento, reduciendo las posibilidades de llegar 

a un resultado con caracter²sticas ópotentesô, óagresivasô y ópesadasô; adjetivos que 

enmarcaban la expectativa de los músicos. 

 

ñEl problema m§s grave era la falta de experiencia en afinar bater²as [é] cuando yo llegu® 

a grabar en Estados Unidos y ver un baterista con un piano al lado [é] afinando con notas 

musicales los tambores, en Colombia nadie hacía eso.  Y es la razón por la cual las baterías 

en Colombia sonaban como óflojasô, no sonaban notas musicales.ò 211 

 

Respecto al sonido de las cuerdas, Pinzón dejaba entrever cierta decepción por el sonido 

resultante de las guitarras, a causa de la utilizaci·n de amplificadores tipo ñcomboò en lugar 

de una configuraci·n ñfull stackò212.  Virviescas apunta a la destreza interpretativa de los 

dos guitarristas como marca diferencial respecto a las grabaciones locales de la época.   

Esta diferencia de opiniones deja entrever otro de los aspectos sintomáticos que 

respondían al desconocimiento de los procesos de producci·n (ócaja negraô);  se tend²a a 

ófetichizarô los dispositivos de audio (en este caso el tipo de amplificador de guitarra) como  

 

 
210 Virviescas, Entrevista personal. 
211 Virviescas. 
212 Un amplificador tipo ñcomboò presenta el sistema de preamplificaci·n, amplificaci·n y parlante 
en una sola caja, a diferencia del tipo ñfull stackò donde el parlante est§ separado.  De manera 
general, esta última configuración que permite una caja con un mayor número de parlantes  brinda 
una respuesta más amplia en las frecuencias bajas.  
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factor definitivo en la consecución de cierto sonido, dejando en un segundo plano aspectos 

técnicos (como la afinación de la batería) e interpretativos, que como lo aclara Virviescas, 

eran fundamentales para construir el resultado sonoro deseado. 

 

Estas diferencias de apreciación y percepción entre músicos y técnicos de audio es lo que 

Porcello describe como ñaspectos de la música y la tecnología [fusionados] en un 

intercambio discursivoò.213  Este intercambio desde los músicos, estaba mediado en un 

principio por las referencias sonoras de grabaciones  del canon del heavy metal,  la 

replicación de esas referencias en un contexto tecnológico limitado como la sala de ensayo 

o el estudio de grabación casero y la reproducción de mitologías construidas a partir del 

sesgo de información respecto a las prácticas de producción del género musical que 

caracterizaba la época pre internet.   Por otro lado, los técnicos de grabación y mezcla 

aunque poseían el conocimiento desarrollado a través de la práctica del oficio, no 

dimensionaban el proceso de producción en su integridad, relegando su acción efectiva al 

punto de la problemática técnica de captura y manejo de la señal de audio.   

 

Situaciones como las comentadas anteriormente permiten delinear un contexto en el cual 

las bandas de heavy metal colombiano encontraban su nicho de creación y producción.  

Estos antecedentes, permiten abordar la caracterización del proceso en el cual un colectivo 

de músicos, embarcados en la producción de un álbum, adopta una serie de 

transformaciones a partir del paso por esta experiencia de mediación tecnológica; la 

siguiente sección dará cuenta de algunas estas interacciones, bajo el caso del álbum 

Millenium de Agony. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
213 Thomas Gregory Porcello, Sonic artistry: Music, discourse, and technology in the sound 
recording studio (The University of Texas at Austin, 1996), 220. 
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3.5 La Agrupación de heavy metal como dispositivo 
tecnológico 

 

Las grabaciones de bandas de heavy metal que han conseguido cierta popularidad dentro 

de la comunidad, y que hasta el momento se han caracterizado como objetos de referencia 

dentro del proceso de producción musical, se pueden abordar en términos de la TAR 

(Teoría Actor-Red) como ñdispositivos de inscripciónò,214 ya que para efectos del colectivo 

de individuos involucrados en la consecución de una producción de heavy metal,  

estos, ñdispositivosò recogen una serie de marcadores formales que identifican y dan l²nea 

acerca de ólo que debe serô un producto finalizado dentro del g®nero;  predeterminan desde 

la escucha ócasualô donde prima el disfrute est®tico, y a medida que el m¼sico se involucra 

en el desarrollo de sus propios proyectos crean un marco de referencia musical y sonora 

sobre el cual contrastar el material creado.  As², esos ñdispositivos de inscripciónò, deben 

ser óle²dosô, en un proceso de ñdescripciónò que apunta a desentrañar la naturaleza de los 

diferentes elementos sonoros constitutivos para la efectiva replicación, citación o 

interpolación   de los marcadores formales.   

 

Dentro de esta configuraci·n del objeto grabado como ñdispositivo de inscripciónò, se 

puede revelar los distintos elementos que apuntan a la ñdescripciónò del agente mediador 

que es la ñBanda de Heavy Metalò.  El logo de la agrupaci·n presente en la carátula es un 

ñactor no figurativoò ya que apunta al actor ñBanda de Heavy Metalò y opera en sustituci·n 

del grupo de agentes humanos (los músicos) y no humanos (instrumentos musicales).  

También hay una relación isomórfica entre el sonido de determinado instrumento en la 

grabaci·n y su ñagenteò determinado desde el contexto de la inscripci·n:  el sonido de 

guitarra corresponde a una guitarra eléctrica ejecutada por el guitarrista referenciado en 

los créditos. Pero esto opera solo al nivel del objeto grabado como inscripción formal, es 

decir, la configuraci·n prescrita de lo que el concepto  ñBanda de Heavy Metalò propone 

como unidad cultural.  Esta ruptura sucede al nivel del proceso de producción: el colectivo 

de músicos que en un primer momento se reúnen bajo el concepto tradicional de 

 

 
214 Bruno Latour y Steve Woolgar, La vida en el laboratorio: la construcción de los hechos 
científicos, trad. Eulalia Pérez Sedeño (Madrid: Alianza Editorial, 1995), 62. 
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agrupación musical  (colectivo fanático-musical) es reconstruido para dar paso al Actor-

Red ñBanda de Heavy Metalò  

 

Gráfica 3.2:  Objeto grabado como dispositivo de inscripción. 

 

 

En esta red los actores est§n compuestos por agentes humanos y no humanos: ñEl 

Guitarristaò es el Actor-Red integrado por el instrumentista, la guitarra y los dispositivos de 

procesamiento que intervienen la señal (amplificador, pedales de efectos); el Actor-Red ñ 

Ingeniero de Grabaci·nò as² mismo est§ integrado por el t®cnico, la consola, los 

micrófonos, etc; presentando múltiples intermediarios y mediadores comunes con el Actor-

Red ñEstudio de Grabaci·nò.  Desde este panorama de relaciones se puede observar como 

el Actor-Red ñBanda de Heavy Metalò en el caso de Agony, posibilita reconocer las 

particulares interacciones en las grabaciones de metal colombiano de la época; dentro de 

estas consideraciones es fundamental señalar: 

 

1.  Un efecto colateral dentro del fenómeno cultural de la música pop,215 apareció con el 

desarrollo de un mercado de instrumentos que basó parcialmente sus estrategias de 

mercadeo en el uso de íconos artísticos para masificar las ventas de sus productos;  este 

proceso de reificación del performance con miras a posicionar la herramienta (instrumento 

o dispositivo de audio) como un fin y no un medio, decantó en una economía del oficio 

musical donde los m¼sicos se convert²an en ñconsumidores de tecnologíaò 

 

 
215 El t®rmino ñpopò se utiliza en l²nea con lo expuesto en el cap²tulo uno.  
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comportamiento alineado con sus prácticas musicales.216 Para el contexto colombiano de 

las décadas de los ochenta y los noventa, los músicos de heavy metal encontraban en las 

prácticas DIY (Do It Yourself) un camino que posibilitaba no solo dar vía a sus proyectos 

musicales, sino también tratar de replicar los diferentes marcadores sonoros de las 

grabaciones mainstream; es así como íconos tecnológicos ejemplificados en marcas como 

la guitarra Gibson o el amplificador Marshall pasan a ser idealizaciones estimuladas por el 

mercado, que desde el músico principiante, eran idealizaciones sonoras que no tenían en 

cuenta los diversos procesos de producción por los que pasaba la señal de audio para 

llegar al resultado idealizado.  Esto en contraste, con los diferentes dispositivos construidos 

de manera artesanal o en un mercado tecnológico local que empezaron a suplir las 

necesidades de los músicos novatos.  Se desplegó entonces una relación tripartita entre 

la idealización del dispositivo como ícono sonoro-mercantil, el dispositivo de uso que se 

podía adquirir, y la brecha desde lo perceptivo funcional que era inevitable en la 

comparación entre uno y otro;217 es decir, se ten²a una mitolog²a del sonido de lo era ñel 

sonido del heavy metalò y esto contrastaba notablemente con la experiencia en el estudio 

de grabación. 

 

2. La tecnología de grabación multitrack operó en un principio dentro de la industria de la 

producción musical como mediador:  Sentó la posibilidad de optimizar el proceso de 

grabación al permitir la dislocación temporal de las sesiones, ahorrando costos al contratar 

menor n¼mero de int®rpretes ya que solo uno de estos pod²a realizar el ótrabajoô de varios, 

al grabar varias interpretaciones de manera consecutiva.218 Por otro lado, esta tecnología 

empezó a adquirir un estatus de agencia como actor, ya que en los subsecuentes años a 

su origen y desarrollo las técnicas utilizadas delinearon un estilo sonoro que solo podría 

ser conseguido a través de su utilización; la separación de la señal de las fuentes sonoras 

era fundamental para conseguir las marcas formales características en el heavy metal.  

 

 

 
216 Paul Théberge, Any sound you can imagine: Making music/consuming technology (Wesleyan 
University Press, 1997), 6. 
217 Se dan entonces, prácticas performativas donde los instrumentos son adecuados para suplir la 
brecha perceptivo sonora: modificación de la resonancia de los tambores, ecualización excesiva 
en las guitarras, entre otras.  
218 Paul Th®berge, ñThe ósoundôof music: Technological rationalization and the production of 
popular musicò, new formations 8, núm. 2 (1989): 105. 
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3.  En la producción de Millenium, se optó por un proceso de grabación escalonado donde 

la batería fue grabada en primer lugar, luego bajo y guitarras y por último las partes vocales.  

Si bien las características de infraestructura del estudio permitían grabar la banda en un 

performance colectivo, que podría dar cuenta de las cualidades interpretativas y de 

interacción colectiva por las cuales era reconocida en sus conciertos, la decisión de 

abordar este proceso asincrónico de captura en pos de maximizar la interpretación 

individual y la separación de las fuentes sonoras,  modificó las relaciones intrínsecas dentro 

del colectivo musical donde cuestiones como el error ya no eran una posibilidad creativa 

sino una falla en el proceso de implementación de la obra que deben corregirse. Se pasó 

de un proceso colectivo de ñinteracci·nò a  una interpretaci·n individual basada en la 

ñreacci·nò.219 

 

4. La ausencia de la figura de ñProductor Musicalò como eje articulador de los procesos de 

representación de la obra, condujo a que la experiencia de grabar el proyecto se redujera 

a estrategias de resolución de problemas en los ámbitos musical, económico y técnico.  Si 

bien como apunta Virviescas, Agony destacaba por su dedicación no solo en la preparación 

de las partes musicales sino en la consecución de recursos,  la carencia de un proceso de 

pre-producción que preparaba a la banda con miras a la grabación en cuanto a estrategias 

de optimización de la misma (preparación de las partes musicales en contraste con el 

ensamble colectivo, planificación de pistas-guía que agilizara el proceso de grabación 

individual, preparación de los instrumentos sobre todo en el ámbito de la afinación de la 

batería) llevó a la banda a encontrarse con un campo desconocido donde el estudio de 

grabación se erigía no como un laboratorio de experimentación creativa sino más bien 

como un camino de ensayo de prueba y error. Con esto no se quiere apuntar a la 

caracterización de Millenium como un intento fallido de producción dentro del heavy metal, 

pero como lo expresaban Pinzón y Virviescas, fue un proceso  confuso e intrincado que 

obedecía más al ímpetu por posicionar la banda dentro de una escena local que a un plan 

sistemático de producción. 

 

 

 

 

 
219 Théberge, 107. 
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*********************************  
 

Agony se presentó cuatro veces de manera consecutiva (1995-1998) en el Festival Rock 

al Parque220, lo que demostraba no solamente la acogida de la banda por parte del público, 

sino también su posición como producto de referencia dentro de la escena del heavy metal 

colombiano.  En una época pre-internet donde la promoción musical aún dependía de los 

medios tradicionales de la radio la televisión y la prensa, que difícilmente daban acceso a 

la movida del heavy metal local, bandas como Agony posicionaban su música a través del 

contacto directo con el fanático en conciertos;  siendo finalmente ese formato sonoro el 

que los dio a conocer y encontró resonancia entre el público.   

 

Para Agony, la grabación de un álbum operaba en diversos frentes:  Por un lado, la 

necesidad de posicionamiento en un mercado del género, que aunque funcionaba por 

fuera de la órbita del mainstream musical, poseía una red internacional de contactos 

basados en el correo físico, que a partir del intercambio de material grabado, las licencias 

de distribución, la promoción en fanzines y emisoras universitarias o independientes, 

llegaban a un número creciente de seguidores.221  Por otro lado, el hecho de la validación 

de la obra musical a través del objeto grabado: más allá de la fijación del performance, es 

la re-presentación de lo que implica tal actividad artística por parte de la banda, su 

escenificación desde la polimedialidad en cuanto a imagen, texto y audio; característica 

esencial no solamente en el heavy metal, sino en los diversos géneros de músicas pop. 

 

A través de este capítulo, se presentó como Agony en su álbum Millenium recogió diversas 

tendencias del heavy metal de la época y las interpoló en un discurso musical, sonoro y 

visual que ofrecía al público local una expresión singular de acercamiento al canon del 

género, con miras a la internacionalización de su producto gracias al puente creado desde 

estas evocaciones estilísticas.  Así mismo, se dio un repaso por algunas de las prácticas 

de producción basadas principalmente en un tecnocolonialismo   que rompieron de alguna 

manera con la naturaleza de la experiencia de la banda como colectivo musical, y llevaron 

 

 
220 Festival de música creado en 1995 bajo el auspicio de la Secretaría de Cultura, Recreación y 
Deporte de la ciudad de Bogota, llegando a consolidarse como el festival gratuito más grande de 
Latinoamérica. 
221 Deena Weinstein, ñThe Globalization of Metalò, en Metal rules the globe: Heavy metal music 
around the world (Duke University Press Durham, NC, 2011), 34ï59. 



Capítulo 3 127 

 

a repensar las relaciones de acción de los involucrados en el proceso a niveles que 

tendrían repercusión en sus trabajos discográficos posteriores.  Esta línea de acción llevó 

a la banda a migrar a Estados Unidos en 1999 para involucrarse en una escena más 

competitiva y poder acceder a un contexto de producción, principalmente basado en el 

personal técnico, que en Colombia todavía no era accesible en la época.  Fruto de esto,  

realizaron sus trabajos  Reborn (2002) distribuido bajo el sello argentino Sum Records y  

The Devil's Breath (2009)  bajo la batuta del productor Logan Maer. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 





 

4.   La Pestilencia 

 
 

 

El 2 de mayo de 1999 la agrupación Metallica tocó por primera vez en Colombia. Habían 

pasado siete a¶os desde el pol®mico concierto de Guns nô Roses en Bogot§, donde por 

problemas logísticos y de producción se tuvo que cancelar una de las dos fechas 

programadas, lo que generó grandes disturbios en los alrededores del estadio de fútbol 

Nemecio Camacho (Bogotá), lugar del evento.  Tal situación generó una cuota de riesgo 

en la consecución de conciertos de artistas internacionales de rock en Colombia, lo que 

llevó a una inexistente presencia de estos en la década de 1990.  Eran pocos los 

promotores que se atrevían a negociar conciertos en Colombia fruto de la mala fama 

internacional causada por la violencia e inseguridad provocada por el conflicto armado, la 

delincuencia común y una de las peores recesiones económicas del siglo XX.  Hasta ese 

2 de mayo donde en el parque distrital Simón Bolívar cerca de 100.000 fanáticos se 

reunieron para presenciar lo que hasta hace unos años parecía imposible:  una de las 

mayores bandas de Heavy Metal a nivel mundial, que aunque había tenido cambios 

importantes en su estilo de hacer música seguía siendo un referente importante en el 

imaginario de la escena metalera.  Y en ese concierto participaron dos bandas colombianas 

como teloneros, Darkness y La Pestilencia. 
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Figura 4.1:  Concierto de Metallica en Bogotá. Mayo 2 de 1999.222 

 

 

Como ha relatado Dilson Díaz, vocalista de la Pestilencia, este concierto hizo parte de los 

eventos que llevaron a reflexionar a la banda sobre su futuro inmediato: 

 

[é] dijimos bueno ya es hora de grabar, hacía como un medio año o algo así habíamos 

hecho el concierto con Metallica, habíamos hecho ya varias cosas como significativas 

grandísimas, entonces dijimos ya; grabemos por fuera, sonemos como debe sonar, porque 

siempre teníamos deficiencias de sonido y todo el rollo a la hora de grabar, porque pues el 

conocimiento y la técnica no la teníamos completa en Colombia sonábamos bien pero no 

son§bamos comoé pues brutal223 

 

Después de intentar contactar a varios productores por fuera de Colombia, y a partir de la 

recomendación de un amigo cercano, Dilson logró entrar en contacto con Richard Kaplan, 

dueño de los estudios Indigo Ranch ubicados en Malibú, California (EE.UU.), con el que 

llegaron a un acuerdo para poder realizar la grabación.  Hay que tener en cuenta que para 

finales de los noventas las tarifas del estudio estaban alrededor de 2500 dólares por día, 

(excluyendo la tarifa por alojamiento)224 por lo que 17 días, que fue el tiempo que duro la 

grabación y mezcla del disco, superaba los 40.000 dólares.   Dilson apunta que Kaplan fue 

muy receptivo con las razones para llegar a una tarifa más baja,225 sin embargo no hay 

 

 
222 Foto tomada de ñMetallica at Parque Sim·n Bol²var in Bogot§, Colombia on May 2, 1999 | 
Metallica.Comò, consultado el 13 de febrero de 2024, https://www.metallica.com/tour/1999-05-02-
bogota-colombia.html. 
223 Dilson Díaz | [Episodio 38 - Temporada 2] #ElPodcast, 2020, sec. 7':45", 
https://www.youtube.com/watch?v=HRFaaVho55M. 
224 A.N.I.M.A.L. ñPoder Latinoò Behind the scenes. A StudioRat HQ podcast. #7, 2014, sec. 8':44", 
https://www.youtube.com/watch?v=YMiFF4mzr5g. 
225 A.N.I.M.A.L. ñPoder Latinoò Behind the scenes. A StudioRat HQ podcast. #7, sec. 51':22". 
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datos de cuanto pudo costar exactamente; sin embargo, haciendo una aproximación entre 

un supuesto 20% de descuento en los gastos de estudio y sumado los costos alojamiento 

la cifra pudo rondar los 35.000 dólares.226 

 

4.1 Indigo Ranch 

 

Indigo Ranch fue fundado en 1974 por Richard Kaplan (1946-2014) y Mike Pinder (1941-

2024), teclista de la banda inglesa Moody Blues, donde se conocieron mientras Kaplan se 

desempeñaba como director de luces y fotógrafo de gira.227 En un principio funcionó como 

un estudio personal donde Pinder grabó su primer álbum en solitario titulado The Promise, 

para luego, alrededor del año 1976, abrir las puertas a clientes tan diversos como Canned 

Head, Earth, Wind & Fire, Bob Dylan, Nick Cave, Bill Preston, Neil Diamond, Olivia Newton-

John, y Neil Young, entre otros.  Para la década de 1980 bandas de Heavy Metal como 

Mötley Crue y Megadeth habían pasado por sus instalaciones, pero fue la década de los 

noventa donde el estudio comenzó a forjar una leyenda en el género.   

 

Ross Robinson, productor californiano había estado trabajando con una banda nueva de 

Bakersfield (California) llama Korn, y había producido su primer demo Neidermayer's Mind 

el cual le abrió las puertas a un contrato de grabación con Epic Records; contrato que venía 

con un presupuesto bastante limitado para la época (US$ 14.000).228 Indigo Ranch en ese 

momento se encontraba en una fase de bajos ingresos debido a la muerte en 1991 de su 

manager administrativo y comercial Michael Hofmann, razón por la cual Kaplan y su 

esposa habían asumido las funciones administrativas con resultados poco favorables.  

Robinson aprovechó el punto de quiebre económico por el que pasaba el estudio y llegó a 

un acuerdo para realizar la primera producción de Korn bajo este presupuesto, pero 

 

 
226 Para el inicio del año 2000 el dólar se cotizaba a 1873 pesos colombianos.  US$35.000 = 
$65ô555.000 COP, como nota comparativa, el valor en 2024 es 218ô.400.000 COP.  El precio de 
un apartamento pequeño en la capital Bogotá. 
227 Andy Hermann y John Garrison, ñThe Story of Indigo Ranch, the Improbably Beautiful 
Birthplace of Nu Metalò, Vice (blog), el 27 de agosto de 2018, 
https://www.vice.com/en/article/wjk9kx/the-story-of-indigo-ranch-the-improbably-beautiful-
birthplace-of-nu-metal. 
228 Hermann y Garrison. 
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también impulsado por la variedad de equipos análogos que se encontraban en Indigo 

Ranch; estudio que no se hab²a sumado a la ómodaô de las grabadoras digitales que hab²a 

comenzado a finales de la década pasada. Este fue el comienzo de una productiva relación 

entre Robinson e Indigo Ranch con los consecuentes trabajos discográficos de artistas 

como  Sepultura, Manhole, Cold, Human Waste Project, Soulfly, Vanilla Ice, Amen, 

Slipknot, Machine Head y el segundo §lbum de Korn ñLife is Peachyò; todo esto en el 

transcurso de 3 años. Los dos últimos trabajos del productor en Indigo fueron bandas 

alejadas del sonido óNu-Metalô, (t®rmino con el que los medios denominaron el estilo de las 

bandas que produjo Robinson) más orientadas hacía el post-hardcore:229 At the Drive-In 

(Relationship of Command), formación de la cual salieron en años posteriores las bandas 

de rock psicodélico Mars Volta y GlassJaw (Everything You Ever Wanted to Know About 

Silence).   En la primera mitad de la década de 2000 , la crisis de la industria discográfica 

impulsada por el surgimiento de los servicios de streaming musical en internet condujo a 

una crisis financiera del estudio, llevando a que finalmente cerrara sus puertas en 2006.  

Kaplan vendió la propiedad, (la cual fue arrasada por un devastador incendio en 2007) y 

la mayoría de los equipos del estudio, y se dedicó a proyectos personales hasta su muerte 

en 2014. 

 

Kaplan atribuía los buenos resultados que salían de su estudio no solamente a la ubicación 

de este sobre las montañas de Malibú, en una zona desértica con vista al mar, que permitía 

el aislamiento de los artistas y su focalización en el trabajo de producción, sino también a 

la labor de técnicos, como Deane Jensen, que intervino muchos de los equipos del estudio, 

en particular su consola Aengus, única en su clase, para la cual diseñó todos sus 

preamplificadores, e incorporó ecualizadores API 550a modificados en cada uno de sus 30 

canales.  Al respecto Kaplan comentó: 

 

ñDean Jensen. Él era el hombre para el trabajo. Deane consideraba que un estudio no era 

simplemente un conjunto de componentes apilados. Lo consideró como una unidad integral. 

Estaba muy interesado en igualar niveles e impedancias. Ese estudio estaba lleno de 

transformadores en cada parte de la señal. Los buenos transformadores [hacían] la 

diferencia; como entre un Cadillac y un Volkswagen. [éGeneralmente] utilizaba un 

dispositivo transformador externo compatible con el equipo a modificar. Los únicos 

transformadores que cambió, fueron los de las máquinas de cinta 3M; los reemplazaba por 

 

 
229 Género que parte del punk, pero que amplia las estructuras musicales con improvisaciones y 
ambientes atmosféricos. 
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sus diseños. La consola tenía todos los transformadores Jensen, desde el previo del 

micrófono hasta el transformador de salida en el ecualizador y los transformadores en los 

amplificadores del atenuador [de cada canal].ò230 

 

Figura 4.2:  Consola de Mezcla Aengus-API Modelo 73.231 

 

 

Como comentaba Kaplan, ñconstruimos el estudio en gran medida basándonos en la 

intuición acústica de Mike Pinderò232, esto gracias a la experiencia del teclista en el contexto 

de las grabaciones de Moody Blues en estudios como el de su sello discográfico Decca y 

Wessex Sound Studios, ubicados en Londres. La influencia de estas experiencias llevó a 

que Indigo Ranch contara con una cuarto de grabaci·n m§s óvivoô (respecto al nivel de 

 

 
230 ñIndigo Ranch: Richard Kaplan & Mike Pinder on Operating Malibuôs Legendary Studio in the 
70s & 80sò, consultado el 25 de abril de 2024, https://tapeop.com/interviews/103/richard-kaplan-
mike-pinder/. ñDeane Jensen. He was the guy. Deane looked at a studio as not simply being a 
bunch of components stacked together. He looked at it as one integral unit. He was very much into 
level and impedance matching. That studio was so full of transformers. Good transformers are like 
the difference between a Cadillac and a Volkswagen. [é] He would have an external matching 
transformer. The one thing he did change transformers in was on the 3M tape machines; he would 
go in and put his own in. The console was all Jensen transformers, from the mic pre, to the output 
transformer in the EQ, to the transformers in the fader amps.ò La traducción es del autor. 
231 Fuente de la fotografía: ñR.I.P. Indigo Ranch Studiosò, consultado el 25 de abril de 2024, 
https://www.facebook.com/profile.php?id=100064492788254. 
232 ñIndigo Ranchò. 
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reflexiones acústicas presentes)  a diferencia de los estudios comerciales estadounidenses 

de la época que se utilizaban para grabar música popular, enfocados en un sonido más 

ósecoô y t®cnicas de grabaci·n que propend²an por la m§xima separaci·n de los 

instrumentos dentro del cuarto. 233  

 

Figura 4.3:  Cuarto de grabación en Indigo Ranch Studios.234 

 

 

Así mismo, en los procedimientos de mezcla, la tradición británica apuntaba a un mayor 

uso de equipos de procesamiento que su contraparte norteamericana, por lo que las 

consolas utilizadas presentaban mayor flexibilidad en el uso de procesadores externos.235 

 

 

 

 
233 Zagorski-Thomas, ñThe US vs the UK sound: meaning in music production in the 1970sò, 67ï
72. 
234 Fuente de la fotografía: ñR.I.P. Indigo Ranch Studiosò. 
235 Zagorski-Thomas, ñThe US vs the UK sound: meaning in music production in the 1970sò, 69ï
70. 
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Figura 4.4:  Folleto de equipos de audio. Indigo Ranch Studios..236 

 
 

Como se puede apreciar en la Figura 4.4, el inventario de equipos de procesamiento de 

audio es extenso, y aunque la mayoría del equipo era análogo, aparecían referenciadas  

unidades digitales de procesamiento como en el caso de los procesadores de 

reverberación (Lexicon 224, Roland SRV-2000, Yamaha SPX90, Roland DEP-3/5 ) , 

retraso (Roland SDE-3000 digital delay, MXR DDL) y armonizadores (Eventide 

Harmonizer, Publison America Infernal 90) entre otros.  Esta combinación de equipos 

análogos y digitales que para la época estaban presentes en los principales estudios del 

 

 
236 ñR.I.P. Indigo Ranch Studiosò. 
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mundo, proveía un contexto muy flexible para potenciar la creatividad y el trabajo del 

productor y los músicos de turno.  En la Tabla 4.1 se presenta una tipología de los equipos 

referenciados en el folleto bajo la columna ñOTHER OUTBOARD EQUIPMENTò 

 

Tabla 4.1:  Tipología equipos externos de audio en Indigo Ranch. 

EQUIPO TIPO 

TELETRONIX LA-1 
Compresor237 

(Óptico)238 

TELETRONIX LA-2 Compresor (Óptico) 

TELETRONIX LA-2A Compresor (Óptico) 

PULTEC EPQ-1A Ecualizador s.p.239 

PULTEC EQH-2 Ecualizador s.p. 

PULTEC MEQ-5 Ecualizador s.p. 

ADR [Compex F760X RS] Compresor (FET)240 

ADR stereo selective proc. Ecualizador param. 

LANG PEQ-4 Ecualizador s.p. 

 

Tipología equipos externos de audio en Indigo Ranch (cont.) 

 

 
237 Un compresor es un dispositivo que controla la amplitud de la señal a partir del paso de esta 
por un umbral de nivel (threshold).  Cuando la señal es mayor que el umbral, la compresión es 
aplicada de acuerdo a un parámetro de proporción (ratio), que es generalmente referenciado 
como una relación entre el nivel de entrada y salida; así una relación de 2:1 significa que por cada 
2dB de entrada hay un dB de salida.  Otros controles de los que puede disponer un compresor 
son tiempos de ataque (attack) y decaimiento (release) de los procesos de compresión de la 
señal, y controles sobre el nivel de entrada y salida del audio. 
238 Los sistemas de compresión óptica usan un dispositivo foto-sensor como detector de la señal y 
una bombilla de luz para determinar la reducción de la señal.  El voltaje inducido por la señal de 
audio en el circuito de la bombilla hace que esta alumbre más o menos, y eso define el nivel de 
reducci·n.  El sonido caracter²stico de estos dispositivos es una compresi·n ósuaveô y lenta. 
239 Un ecualizador de audio es un dispositivo que está constituido por bandas de ecualización.  
Cada banda dispone de un filtro, y este según su incidencia sobre el espectro de frecuencia se 
clasifica en: Pasa altos, pasa bajos, de campana, notch, all pass, de campana, shelving. Se 
denomina parámetrico (param. en la tabla)  al ecualizador que en cada banda permite modificar 
tres parámetros: Frecuencia, ganancia/pérdida, y ancho de banda.  Si el ecualizador solo permite 
modificar uno o varios de estos parámetros pero no los tres, se denomina semiparamétrico (s.p. 
en la tabla).  Es común que en este tipo de ecualizadores el ancho de banda es fijo permitiendo 
manipular los parámetros de frecuencia y ganancia/pérdida. 
240 Los compresores basados en circuitos FET (Field Effect Transistor) o transistor de efecto de 
campo, proporcionan tiempos de reacción a la señal muy rápido, en un rango entre 20 y 30 
microsegundos.  Por lo tanto son compresores que se utilizan para controlar señales rápidas 
como los transientes de instrumentos de percusión, guitarras, bajos o los sonidos de consonantes 
explosivas en las voces. 
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EQUIPO TIPO EQUIPO TIPO 

FAIRCHILD LIMITER 
Compresor (Vari-

mu)241 
AENGUS EQ Ecualizador gráfico242 

ORBAN parametric eq Ecualizador param. API 550a EQ Ecualizador s.p. 

RCA BA6A LIMITER Compresor (Vari-mu) B&B EQ Ecualizador s.p. 

GAIN BRAIN limiter Compresor (FET) 
UREI LITTLE 

DIPPERS 
Ecualizador s.p. 

EXR Exciter 
Distorsionador de fase 

eléctrica.243 
KEPEX I/II 

Compuerta de 

Ruido244 

APHEX Compellor Compresor245 COLLINS 26 Compresor (Vari-mu) 

DBX [902]  de-esser 
Ecualizador 

dinámico246 
(4) Strate gates Compuerta de Ruido 

UREI UA175 Compresor (Vari-mu) (4) DBX 160 Compresor (VCA)247 

UREI UA176 Compresor (Vari-mu) (2) UREI 1176 Compresor (FET) 

 

 
241 Los compresores ñVari-muò basan su funcionamiento en la reducci·n de la ganancia a trav®s 
de un sistema de tubos, funcionando como un amplificador de ganancia variable.  Fueron los 
primeros sistemas de contención del nivel de la señal y eran conocidos como ñLevel amplifierò, 
utilizados en transmisiones de radio. 
242 Un ecualizador gráfico tiene bandas con frecuencias y un ancho de banda fijo, solo permitiendo 
la amplificación o reducción de la frecuencia en cuestión.  Se le denomina gráfico porque su 
interface de uso representa visualmente la alteración sobre el espectro de frecuencia de la señal. 
243 Este dispositivo se reconoce originalmente en la categoría de excitador armónico:  agrega 
componentes de señal no presentes en el audio original, sobre todo en el rango de frecuencias 
altas.  Pero este equipo en particular opera de una manera distinta: Crea una señal paralela, a la 
cual aplica un filtro pasa altos y cambia su fase eléctrica en 180º. Esta señal es sumada con la 
original introduciendo cancelación en las frecuencias medias, resultando en un aumento percibido 
de las frecuencias bajas y altas. 
244 Una compuerta de ruido es un dispositivo dinámico, y como un compresor, funciona bajo el 
principio de reconocimiento de la señal a través de un umbral (threshold).  Aquí a diferencia del 
compresor, cuando la señal supera el umbral el audio es pasado a la etapa de salida, quiere decir 
que las señales que están por debajo del umbral son silenciadas.  Este dispositivo fue clave en el 
desarrollo del sonido de instrumentos como la batería ya que permitían la separación de la 
señales en la mezcla. 
245 Este compresor posee tecnologías propietarias 'Dynamic Verification Gate' (DVC), y 'Dynamic 
Recovery Computer' (DRC) que operan desde el ámbito digital para el reconocimiento de la señal 
pero con un tratamiento análogo de la etapa de compresión. 
246 Un ecualizador dinámico es una combinación de ecualizador y compresor:  la reducción de 
señal opera sobre un rango de frecuencia escogido (a través de una banda paramétrica de 
ecualización) y no sobre todo el espectro de frecuencia del audio que entra al dispositivo. 
247 Un compresor VCA (voltaje control amplifier) basa su funcionamiento en un dispositivo  que 
reconoce los cambios de voltaje de señal y a partir de parámetros de uso como el ataque (attack)  
y el decaimiento (release) opera una reducción sobre la señal entrante.  Es el tipo de compresor 
m§s utilizado debido a su ótransparenciaô, es decir, presenta pocos efectos colaterales a la hora de 
operar sobre la reducción del audio. 
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Figura 4.5:  Vista parcial de los equipos de procesamiento de audio.248 

 

 

La ómarca sonoraô del estudio no solamente estaba basada en la cantidad de equipo 

disponible, también en la posesión de equipos difíciles de conseguir para un músico 

amateur, sea porque estaban modificados (como la consola Aengus), o porque se 

fabricaron pocas unidades y alcanzaban precios exorbitantes (el Limitador Fairchild podía 

llegar a un precio de US$35.000), o porque eran equipos construidos dentro del estudio 

para cumplir un fin musical inmediato; como los ecualizadores gráficos AENGUS 

(referenciados en la Tabla 4.1 y Figura 4.6), o el dispositivo de procesamiento que se 

asemeja en su funci·n a un pedal de distorsi·n de guitarra apodado óBigger Muffô, que 

como se puede observar en la Figura 4.7 tiene sus componentes  ensamblados de manera 

artesanal sobre una tabla de madera.  Este pedal configuró los sonidos de guitarra de 

grabaciones como ñRootsò de Sepultura o el §lbum hom·nimo de la agrupaci·n Slipknot.  

 

 

 

 
248 Fuente de la fotografía: ñR.I.P. Indigo Ranch Studiosò. 
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Figura 4.6:  Ecualizadores gráficos AENGUS.249 

 

 

Figura 4.7:  Pedal "Bigger Muff".250 

 

 

 
249 Fuente de la fotografía: ñStudioRatHQ.comò, consultado el 25 de abril de 2024, 
https://www.facebook.com/studiorathq. 
250 Fuente de la fotografía: ñStudioRatHQ.comò. 
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La infraestructura física del estudio, su localización en un lugar remoto, que permitía el 

alojamiento de los músicos y los técnicos disponiendo un aislamiento que propiciaba no 

solamente las relaciones sociales del colectivo de trabajo, sino una forma de óterapia 

creativaô en la cual el espacio f²sico representaba un marco delimitante que forzaba al 

músico a redirigir toda su operatividad mental y emocional a la consecución de la 

grabación.  Así, el estudio de grabación propiamente dicho (cuarto de control y sala de 

grabaci·n), se ubicaba dentro de otro óestudioô conformado por el espacio natural 

montañoso con vista al mar; siendo este espacio en el cual el músico era extraído de la 

cotidianidad de sus relaciones sociales, del ambiente citadino cargado de estímulos, y 

óreiniciadoô en pos de una actitud diferencial, para ser óreconstruidoô dentro del proceso de 

producción musical. 

 

Aquí se empieza a revelar una ontología del espacio de producción musical:  el gran 

espacio natural que reconstruye la psiquis del artista, el espacio del estudio de grabación 

que reconstruye la interpretación del material musical, el espacio de cada equipo de audio 

que reconstruye el sonido de las diversas fuentes, el espacio creativo del productor que a 

través del profundo entendimiento de todas estas reconstrucciones previas, canaliza y 

vuelve a reconstruir la naturaleza física y metafísica del sonido hacia una materialización 

resultante en un espacio sonoro que es el objeto grabado. 

 

Como apunta Meintjes, ñEl atractivo del estudio, como el del fetiche, reside en la 

combinación de la promesa de la revelación de sus secretos, con la certeza de la 

imposibilidad de acceso a sus conocimientos.ò251 Así, Indigo Ranch se erige como el 

prototipo del lugar mítico que la cultura popular enraizó en las mentes de los rockeros 

colombianos; no solamente por los diferentes artistas que consumaron sus producciones 

a lo largo de su historia operativa, también por esos óespaciosô ontol·gicos inexistentes en 

la realidad de la producción musical colombiana, con todas sus infinitas posibilidades 

apenas imaginadas desde el contexto de una banda de heavy metal local. 

 

 
251 Louise Meintjes, ñThe recording studio as fetishò, The sound studies reader, 2012, 278. 
Parafraseando a Michael Taussig. Mimesis and Alterity: A Particular History of the Senses. 
Psychology Press, 1993. ñThe lure of the studio, like that of the fetish, lies in the coupling of the 
promise of the revelation of its secrets with the knowledge of their infinite unknowabilityò. La 
traducción es del autor. 
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4.2 Balística. 

 
ñEs un disco que tiene memorias tristes [é] óTodo lo que 

nos toc· ver mientras camin§bamos... Nos toc· ver todo y 

sentir miedoô. Por eso óSo¶ar despiertoô dice: óYo qui®n 

puedo ser, yo qu® puedo hacer, si me he formado de la 

nada y me he criado en el miedoô. Aqu² hemos logrado 

cosas a punta de terror.ò Dilson D²az252 

 

Como anteriormente se anotaba, el álbum tomó 17 días para ser grabado y mezclado, con 

la consecuente sesión de masterización en Oasis Mastering Studio City, ubicado en Los 

Angeles, California.  El disco fue lanzado en formato de CD, en Colombia de manera 

independiente bajo el sello El Buitre Song Records en diciembre de 2000, con la difusión 

del sencillo Soñar Despierto en las radios locales.  Sobre este nuevo acceso a canales 

más amplios de difusión Dilson Díaz comenta: 

 

ñ[é] lo lanzamos y en tiempo r®cord se agotaron las copias que imprimimos. Y por primera 

vez se nos abre la puerta con Alberto Marchena en Radioacktiva253 y entramos en la 

programación.  Y al 16 de diciembre ya ®ramos n¼mero uno con óSo¶ar despiertoô. Nunca 

habíamos sonado en programaci·n de radio en alta rotaci·n. Y lo mejor, no pod²amos creer 

que tres meses despu®s ®ramos n¼mero uno con óCordero Arrepentidoô, en la misma 

emisora. Por esa ®poca tambi®n comenzamos a sonar en la 99.1, que todav²a no se llamaba 

Radi·nica.ò 254 

 

En 2001, La Pestilencia entró en negociaciones con Universal Music para la distribución 

internacional, a través de su filial Mercury Records: 

 

ñReci®n tocamos como teloneros del concierto de Metallica en Bogot§, iniciamos las 

conversaciones con la Universal, pero todo se quedó como en stand by. Y hace un mes 

reiniciamos las negociaciones hasta que al fin llegamos a un acuerdo y aquí estamos 

comentó Dilson Díaz, vocalista y líder de la banda. 

 

 
252 ñPressReader.com - Digital Newspaper & Magazine Subscriptionsò, Un disco, una historia:  
Balística plasmó a Colombia y disparó a La Pestilencia, el 24 de abril de 2019, 
https://www.pressreader.com/colombia/publimetro-colombia/20190424/281496457691323. 
253 Cadena de radio colombiana, pertenenciente desde el 2003 a la empresa Española Grupo 
PRISA (Promotora de informaciones S.A.).  Opera bajo el congolmerado radial Caracol Radio. 
254 ñUn disco, una historiaò. 
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El contrato tendrá una duración de tres años, y a partir desde hoy la Mercury se encargará 

de la distribución de su nuevo álbum, así como del relanzamiento de los anteriores: La 

muerte: un compromiso de todos, Las nuevas aventuras de La Pestilencia y El amarillista. 

Es algo muy importante para nosotros porque de paso nos garantiza la distribución de 

Balística en otros países como México, Argentina, Brasil, España y en Europa en general. 

Esto parte en dos la historia de La Pestilencia , agreg· Dilson.ò255 

 

Para la época de la grabación, La Pestilencia estaba conformada por Dilson Díaz en las  

voces, Carlos Escobar ñGambeò en la guitarra,  Juan ñJuanchoò Gómez en el bajo, y 

Marcelo  G·mez en la bater²a.  Como  m¼sico invitado  estuvo Felipe Erazo ñPopaò a cargo 

de los samplers y teclados. 

 

La experiencia de Dilson como técnico de grabación y mezcla a lo largo de la década de 

1990, y haber asumido el papel de productor musical en los discos anteriores de La 

Pestilencia, configuraba un contexto de trabajo en el cual las experiencias pasadas a través 

de la experimentación y el ensayo-error colocaba a la banda en una suerte de 

concientización sobre los procedimientos que tenían que asumir antes de llegar a la 

grabación del disco; así se asumió la realización de una preproducción la cual se llevó a 

cabo entre las ciudades de Medellín y Bogotá: 

 

ñEste trabajo está en preproducción y a mediados de mayo o junio estará en la calle. Lo que 

tenemos es una maqueta de lo podría ser Balística. Ahora estamos buscando donde grabar. 

Lo más posible es que sea en un estudio en Argentina. Eso está por confirmar. Lo seguro 

es que será por fuera del país, afirmó el vocalista.ò256 

ñAqu² en Medell²n hac²amos semanalmente una preproducci·n, grab§bamos quitando las 

partes que no quer²amos, arreglando las otras. La preproducci·n la hicimos en Bogot§ò257  

Este proceso de preproducción abarcaba la composición y arreglo de las canciones, así 

como la preparación interpretativa para asumir la grabación, dentro de esta preparación, 

 

 
255 Redacci·n El Tiempo, ñLA PESTILENCIA, A LAS GRANDES LIGAS DEL ROCKò, El Tiempo, el 
2 de marzo de 2001, https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-603782. 
256 Redacci·n El Tiempo, ñLUCES, CĆMARA Y... LA PESTILENCIAò, El Tiempo, el 15 de enero de 
1999, https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-864328. 
257 Entrevista con Marcelo Bajista de La Pestilencia. Tomado de Fabián Arley Becerra González, 
ñEl mundo y Colombia ante mis ojos: imaginarios y resistencias socioculturales del metal en las 
trayectorias de Masacre y La Pestilencia (1970-2005)ò (PhD Thesis, Universidad Nacional de 
Colombia, 2022), 288 «El gran concierto en cartelera», El Rockero 10 [Medell²n] 1999: 13. 
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el método más utilizado para afianzar el ensamble instrumental fue el uso de metrónomo258, 

práctica que no era común por fuera de los círculos musicales de conservatorio, pero que 

en opinión de Dilson como productor recurrente de la banda podría maximizar el resultado,  

sobre todo al contar con un tiempo de grabación restringido.  Esta idea de enmarcar la 

interpretación bajo un parámetro temporal más o menos estable, en una época donde la 

edición de las grabaciones  en software de computador (DAW)259 aún no eran común, pudo 

provenir de la influencia que tuvo el disco y la música electrónica de finales de la década 

de los setenta en géneros como el rock y el pop.260  Esta influencia marcada por la 

deshumanización del devenir interpretativo respecto a la relación de tempo/ritmo 

(consecuencia de la utilización de máquinas de ritmos) comenzó a ser una parte importante 

en la forma como los trabajos musicales eran asumidos por el público en general; así, el 

umbral de tolerancia acerca de los juicios de valor sobre la interpretación se redujo a una 

apreciación enmarcada por interpretaciones con patrones de tempo más estables. 

 

Para sorpresa de los músicos, al iniciar el proceso de producción con Kaplan, una de sus 

primeras apreciaciones fue eliminar el uso del metrónomo para la grabación.  Al respecto 

Dilson recordaba: 

 

ñEl man lo primero que nos dijo es: áa la mierda (sic) [el] metr·nomo!, vamos sin metr·nomo, 

y hermano (sic) yo quiero, yo ya he visto videos de ustedes en Rock al Parque, he visto este 

tipo de cosas, he visto como tocan, eso mismo quiero que pase ac§.ò261 

 

 

Al haber prescindido del uso de metrónomo, la banda completa tocó durante las sesiones  

de captura de la batería (el primer instrumento en ser grabado), completando en promedio 

 

 
258 Coloquialmente llamado óclickô, partiendo de la onomatopeya del sonido producido por el 
metrónomo. 
259 DAW: Digital Audio Workstation. Software especializado para la grabación, edición y mezcla de 
audio digital, en el cual la manipulación temporal puede ser suscrita a una rejilla de división 
musical (compases y sus subdivisiones) lo cual exige el uso de un óclickô para alinear la 
interpretación con dicha rejilla y facilitar la edición.   
260 Ver nota 119; Anne Danielsen, ñGlitched and Warped: Transformations of Rhythm in the Age of 
the Digital Audio Workstationò, en The Oxford Handbook of Sound and Imagination, Volume 2 
(Oxford University Press, 2019), 604ï5;  Stan Godlovitch, Musical performance: A philosophical 
study (Routledge, 2002), 129. 
261 elepepodcast, ñLa Pestilencia - Bal²sticaò, Elepé Podcast (blog), el 13 de octubre de 2020, sec. 
16':03", https://elepepodcast.com/la-pestilencia-balistica/. 
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tres canciones al día.  En este proceso, aunque toda la banda estaba implicada, se centró 

la atención en la interpretación y sonido de las tomas de la batería.  Luego, bajo y guitarra 

fueron agregados por separado, tardando dos días en cada una de estos.  Finalmente las 

voces principales y coros fueron grabados en aproximadamente tres días.262 Este proceso 

óh²bridoô que oscilaba entre la captura de la interacci·n de la banda como colectivo, 

quedando como legado la grabación de las partes rítmicas esenciales (batería), y las 

posteriores capturas de los demás instrumentos de manera individual, permitía refinar no 

solamente el aspecto musical de interpretación, sino focalizar el procesamiento de la señal 

de audio en el momento de la captura.  Aún más, teniendo en cuenta que cada sesión de 

grabación de los diferentes instrumentos contaba con la asistencia de un técnico 

especializado para tal fin: 

 

ñé[cuando] vamos a empezar a grabar la bater²a entonces lo que hacen es llamar a una 

persona y esa persona se encarga de montar la batería, casi a veces como de traer y 

completarla, lo que llaman el ódoctor drumô [é] no es el mismo personal del estudio sino que 

traen a otra persona externa que se encargaba de todo.  Ese fue el que la armó, se encarga 

del sonido, ayuda a microfonear, a poner todo, está pendiente como está sonando la 

batería, que el baterista esté cómodo y todo eso. Entonces siempre teníamos una persona 

para cada instrumento.  Cuando íbamos a grabar cuerdas, se sentaba otra persona con 

nosotros y él se encargaba también de ayudarnos a cuadrar los amplificadores, los efectos, 

todo eso tanto de bajo pues como de guitarra.   A la hora de grabar las voces ya se sentaba 

otra persona [é] ah² s² se sent· Richard Kaplan el due¶o del estudio [é] no hab²amos 

tenido como esa experiencia, obviamente pues acá [en Colombia] se maneja diferente, el 

mismo ingeniero le tocaba hacer todo; en cambio allá una persona para cada instrumento 

[é] eso me pareci· tremendo, pues all§ se daba uno cuenta como esta gente trabaja muy 

diferente, como que tiene una persona especializada para cada cosa.ò 263 

 

Este enfoque de funciones especializadas pudo haber tenido su origen en el contexto de 

la industria de conciertos y giras que tuvo un vertiginoso desarrollo en Estados Unidos 

desde finales de la década de 1960. Conforme la tecnología involucrada en estos eventos 

(equipos provistos por compañías de sonido) y las configuraciones de instrumentos de las 

bandas se volvían más complejas, empezaron a surgir tareas que debían ser cubiertas de 

manera específica por un equipo dedicado a tales fines; la complejidad de los dispositivos 

 

 
262 Esta metodología de trabajo era común en los procesos de grabación realizados en Indigo 
Ranch. ñStudio RatHQò, YouTube, consultado el 27 de agosto de 2024, 
https://www.youtube.com/channel/UCmlLpIN4lzs9G47Kc_gjqZw. 
263 Juan ñJuanchoò G·mez, Entrevista personal, el 25 de agosto de 2023. 
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creados para las grandes giras superaban la capacidad técnica del músico que debía ceder 

esta tarea (ya sea por comodidad o por inexperiencia técnica) a un técnico especializado.  

Es plausible que estas prácticas fueran heredadas al trabajo en estudio por la misma 

necesidad de los músicos de tener un técnico que pusiera el equipo instrumental a punto 

para las sesiones de grabación.264  La sorpresa de la banda con estos procedimientos se 

puede entender bajo el contexto situacional en los trabajos de estudio en Colombia, incluso 

de producciones mainstream, donde las labores de adecuación instrumental eran 

realizadas por el equipo del estudio (ingeniero, asistentes) o por los mismos músicos.  

 

Finalmente la mezcla se realizó de manera manual, ya que la consola no presentaba 

posibilidades de automatización, proceso realizado entre Kaplan y los músicos de la banda. 

El audio resultante fue consignado en una cinta DAT que sirvió como fuente para el 

proceso de masterización realizado en Oasis Mastering Studio City.   

 

Este proceso de mezcla supuso una dirección activa por parte del productor, que se 

convirti· en una suerte de ñdirector de operacionesò al trazar un guion el cual deb²a cumplir 

cada uno de los involucrados.  Si la banda había tocado junta en un principio para grabar 

las fuentes de batería, ahora debía reunirse nuevamente en un performance diferente; el 

de reinterpretar a través de la manipulación en tiempo real de la consola y otros dispositivos 

de audio, la interpretación recogida en la grabación.  La interacción ya no se daba a través 

de la guitarra, bajo y batería;  y los códigos ya no eran notas, acordes o cortes rítmicos.  

Mover potenciómetros y atenuadores, apagar y prender ecualizadores o los canales que 

no debían sonar en determinada parte, todo bajo la dirección de Kaplan; estableció una 

sofisticación en el proceso, que de otra manera puede ser vista como una analogía de la 

fase óartesanalô de composici·n de las canciones.  Estos dos contextos (el compositivo y 

el de producción de la grabación) donde el material musical evolucionó, permiten la 

aproximación a diversos marcadores de estilo;  maneras de hacer y producir música que 

con el tiempo se vuelven referentes culturales. 

 

 

 
264 Gabrielle Kielich, Road crews and the everyday life of live music (McGill University (Canada), 
2021), 47; Sergio Pisfil, ñBritish Rock Roadies: Doing sound in the late 1960sò, IASPM Journal 13, 
núm. 1 (2023): 122ï39; Deena Weinstein, ñRoadiesò, en Continuum Encyclopedia of Popular 
Music of the World, Volume 1: Media, Industry, Society, ed. John Shepherd et al. (A&C Black, 
2003), 565. 
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4.2.1 Marcadores de estilo en Balística 

 

Balística se compone de 13 cortes con una duración total de 34 minutos.  La duración 

promedio de las canciones está entre dos y tres minutos, formato temporal característico 

del punk y el hardcore.  En la siguiente sección se describen algunos de los marcadores 

que relacionan el álbum con los estilos mencionados, además de otros gestos estilísticos 

que lo conectan con diferentes expresiones del heavy metal de la época. 

 

Tabla 4.2:  CD Balística. Lista de canciones, duración y créditos. 

Track Título Duración Créditos.  M: Música. L: Letra 

1 Anuncia Tu Muerte 02ô:39ò M: Juancho. L: Dilson 

2 Soñar Despierto 02ô:47ò M: Dilson. L: Dilson 

3 Metralla 02ô:03ò M y L: Dilson 

4 Carne Molida 02ô:35ò M y L: Dilson 

5 P.I.R.U.M 03ô:24ò 
M: Dilson, Gambe, Marcelo.                      

L: La Pestilencia 

6 14 - 16 (Sector De Limpieza) 02ô:28ò M: Dilson, Marcelo.  L: Dilson 

7 Vivir Tiene Sentido 02ô:47ò M: Gambe.  L: Dilson 

8 Pestilente Asesino 01ô:58ò M: Juancho.  L: Dilson 

9 Balística 03ô:46ò (Sin referencia) 

10 El País Del Sagrado Corazón 02ô:17ò 
M: Juancho.  Arreglos: La 

Pestilencia.  L: Dilson 

11 Cordero Arrepentido 02ô:08ò M: Marcelo.  L: Dilson 

12 Desasociego265 02ô:21ò M: Juancho.  L: Dilson 

13 
Hasta cuando!!!? - Hasta 

siempre 
02ô:41ò M y L: Dilson 

Duraci·n total: 33ô:57ò 

 

Audios paramusicales:  

En  Balística es notable el uso de audios paramusicales como discursos, entrevistas y otros 

ambientes abstractos que funcionan como unidades gestoras de significado y articulación 

de la forma.  La utilizaci·n de estos audios fue producto del inter®s de Dilson por ódensificarô 

 

 
 

265 El término correcto seg¼n la RAE es ñdesasosiegoò, pero este t²tulo de la canci·n puede 
obedecer a un juego de palabras que tiene que ver con el contenido de la letra, que refiere la falta 
de conciencia e impotencia sobre la situación de violencia en Colombia. 
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la sonoridad del álbum a partir de fuentes televisivas y radiales que hacían parte de la 

cotidianidad citadina de la época.   El primer ejemplo sucede al comienzo de Balística, 

donde el audio de un hombre hablando en inglés contiene el siguiente texto: 

 

Colombia must face not 100 years of solitude, but 100 years of partnership for peace and 

prosperity. [é] En surcos de dolores, el bien germina ya.ò 266 

 

Este texto hace parte del discurso televisivo de Bill Clinton, presidente de Estados Unidos 

(1993-2001) transmitido a la nación colombiana el 29 de agosto de 2000, un día antes de 

su visita al país. La puesta de este audio al principio del álbum se entiende como una sátira 

crítica a la influencia imperialista estadounidense en una época donde la guerra contra las 

drogas era la mayor excusa para las prácticas intervencionistas del país del norte en 

Colombia.  La alusión a Cien Años de Soledad, la novela del Premio Nobel colombiano 

Gabriel García Márquez, utilizada acá como figura retórica para abordar un saludo al 

pueblo colombiano, y el verso ñEn surcos de dolores, el bien germina yaò perteneciente al 

himno nacional,   deja entrever la simplificación de la situación social  de conflicto armado 

que atravesaba el país por aquel entonces.  Si bien, en los créditos del álbum nunca 

aparece información respecto a este audio, la puesta en escena del texto propende por 

crear un punto de contraste y de tensión respecto al mensaje de la primera canción, 

Anuncia Tu Muerte: 

 

ñAnuncia tu muerte, la perdici·n no es sublime  

Es el asco de existir  

Anuncia tu muerte, reflejando temores 

Agredes y prefieres  con tu violencia 

Asesinar hasta el finò 267 

 

 

 
266 ñColombia debe afrontar no 100 a¶os de soledad, sino 100 a¶os de asociaci·n para la paz y la 
prosperidadò. La traducci·n al espa¶ol es del autor. ñDepartment of State Washington File: Text: 
Clinton Remarks in Video Address to People of Colombiaò, consultado el 1 de septiembre de 2024, 
https://usinfo.org/wf-archive/2000/000830/epf301.htm. 
267 Letra tomada del folleto interior del CD La Pestilencia - Balística 
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Al final de la canción se puede apreciar el audio de una respiración agitada, la cual conecta 

inmediatamente con el segundo corte Soñar Despierto. Este audio que cierra Anuncia Tu 

Muerte, funciona como conector-intro de  la segunda canción.  Lo que el audio de 

introducción propone con ironía (la retórica demagógica acerca de la esperanza), el audio 

del final lo complementa con el gesto de desesperación y miedo. 

 

En la canción P.I.R.U.M, quinto corte del álbum aparecen audios de transmisiones radiales 

(1ò:18ò-1ô:30, 2ò:21-2ô:40ò) que dan cuenta de la situaci·n de inseguridad; por un lado, 

representando el conflicto armado con las guerrillas colombianas, y por otro lado la alta 

tasa de delincuencia común presente en los centros urbanos.  En el onceavo corte, 

Cordero Arrepentido, La Pestilencia presenta una crítica a la hipocresía moral de los 

pastores de iglesias alternativas.  Durante dos secciones de la canci·n (0ô:37ò-0ô:48ò, 

1ô:20ò-1ô:41ò), aparece el audio de la intervenci·n de un supuesto pastor con el protot²pico 

mensaje de óamor al pr·jimoô.  Este audio y su mensaje intr²nseco adem§s de crear un tono 

irónico como el discurso de Clinton al principio del álbum, opera como densificador de la 

textura sonora, y tensiona el punto de escucha lo que intensifica la sensación agresiva de 

la canción.  Finalmente, el recurso de audio paramusical es utilizado de una manera más 

abstracta para dar continuidad entre dos canciones.  Esto sucede entre los cortes  4 y 5, 

Carne Molida y P.I.R.U.M donde al final del primero, un ruido de banda ancha es filtrado y 

modulado en el tiempo, lo que permite un paso más suave entre el denso outro conformado 

por un riff al unísono de todos los instrumentos y la intro de la siguiente canción que 

deviene solo con el bajo y la batería en un tempo menos imperioso.  

 

Formas Verso-Coro: 

En el lenguaje musical desarrollado por La Pestilencia, el manejo de la forma musical se 

ha consolidado de manera orgánica en la medida que los elementos constitutivos del 

discurso musical dentro de cada uno de los cortes de Balística, se han desarrollado desde 

un punto común a todas las canciones: sucesión de secciones (estrofa-coro), con 

repetición de ciclos seccionales, teniendo como eje central las estrofas vocales. 

 

El riff se constituye como la unidad generadora formal.  En un nivel macro las canciones 

presentan módulos de riffs yuxtapuestos, intercalando estas estructuras para la 

intervención de la voz.   Arreglos del tipo A-B-Aô-B-C son comunes, donde la sección C 
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presenta un contraste al discurso, generalmente en forma instrumental.  En la siguiente 

figura se pueden apreciar las canciones que siguen este formato de estrofa y coro.  

 

Figura 4.8:  Canciones en Balística con la forma estrofa ï coro. 

 

 

 

 

 

 

Por otro lado, hay canciones donde la sección del coro no presenta parte vocal, y si la 

presenta, no contiene letra. 
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Figura 4.9:  Canciones en Balística con coro instrumental 

 

 

 

 

 

En la  canción El País del Sagrado Corazón, el coro aparece inmediatamente después del 

intro instrumental, formando un módulo coro-estrofa, que es repetido dos veces, 

finalizando la canción con la sección del coro.  

 

Figura 4.10:  Forma musical en la canción El País del Sagrado Corazón 

 

 

En un caso similar, la canción que cierra el álbum Hasta cuando!!!? - Hasta siempre, 

concluye con el coro, en su segunda aparición.  En este caso la entrada del coro es 

retrasada hasta la mitad de la canción, siendo reemplazado por interludios instrumentales 

entre estrofas, solo completándose hasta el final la sucesión estrofa-coro.  
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Figura 4.11:  Forma musical en la canción Hasta cuando!!!? - Hasta siempre 

 

 

Como casos particulares de estructuras formales en las canciones del álbum están los 

cortes 9 Balística y 12 Desasociego.  Esta última presenta dos secciones macro: Un intro 

instrumental compuesto de dos riffs en una disposición A-B-Aô-Bô que transcurre hasta la 

mitad de la canción, y una sección divida en módulos estrofa-interludio.  

 

Figura 4.12:  Forma musical en la canción Desasociego 

 

 

La canción Balística es instrumental. Esta construida a partir de un módulo compuesto por 

3 riffs, que es repetido hasta completar la primera mitad de la canción.  La segunda mitad 

se constituye a partir de 3 secciones: La primera es un solo de guitarra que opera sobre el 

mismo material armónico del primer módulo, pero con una re-orquestación de la guitarra 

rítmica.  La segunda presenta un tiempo doblado (double time) con una introducción de 

bajo donde se desarrolla una sección con patrones rítmicos y de riffs propia del punk. Aquí 

se presentan dos riffs concatenados en una disposición A-B-Aô.  Finalmente la ¼ltima 

sección vuelve al módulo inicial de riffs presentándolo incompleto, sin la presencia del riff 

3. 
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Figura 4.13:  Forma musical en la canción Balística 

 

 

Los intros instrumentales son constantes a través de todas la canciones, presentando 

diversas tipologías:  Audio paramusical, riff de guitarra que luego es utilizado en la estrofa, 

motivo melódico en la guitarra, riff de bajo y batería.  

 

Marcadores de estilo en la batería: 

La estructura rítmica más común en la batería a lo largo de Balística es el ñD-Beatò,268  

estilo prototípico del punk hardcore.  En el Ejemplo 4.1 se puede observar dos variaciones 

de esta estructura rítmica en la estrofa y el coro de 14 - 16 (Sector De Limpieza). 

 

Ejemplo 4.1:  Patrón rítmico de la batería en estrofa y coro de 14 - 16 (Sector De Limpieza). 

 

 

En la canción El País Del Sagrado Corazón este patrón rítmico es combinado con el uso 

del ñBlast Beatò, patr·n que intercala bombo y redoblante en tempos r§pidos; de uso com¼n 

en estilos del death metal. 

 

Ejemplo 4.2:  Patrón rítmico de la batería en coro y estrofa de El País Del Sagrado Corazón 

 

 

 
268 D-beat: Patrón rítmico nombrado de manera coloquial a partir de su uso extendido por la banda 
inglesa Discharge. David B Easley, ñóItôs not my imagination, Iôve got a gun on my back!ô: Style and 
sound in early American hardcore punk, 1978ï1983ò (The Florida State University, 2011), 34. 
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En las estrofas de la canción Vivir Tiene Sentido se puede apreciar el uso de un patrón 

rítmico de la batería que acompaña los acentos sincopados del riff de guitarra.   Este tipo 

de combinación entre cuerdas y percusión en el punk y hardcore obedece a un interés 

estilístico por presentar los episodios musicales en bloque; cuestión que los músicos 

definen como ótocar apretadoô (tight) 

 

Ejemplo 4.3:  Riff de guitarra y patrón rítmico de batería en estrofa de Vivir Tiene Sentido. 

 

 

Sin embargo hay episodios donde la batería crea un contraste de acentos contra el riff de 

la guitarra y bajo.  Esto sucede en la canción Carne Molida, donde la estrofa acontece bajo 

una estructura caracter²stica del metalcore conocida como ñbreakdownò.269  Aquí la 

sensaci·n temporal es percibida óa la mitadô quebrando el tempo asentado por la previa 

sucesión de semicorcheas en la guitarra.  Aunque el tempo metronómico sigue constante, 

los acentos de la batería dislocan el devenir rítmico.   

 

Ejemplo 4.4:  Riff de guitarra y patrón rítmico de batería en estrofa de Carne Molida. 

 

 

 
269 Gamble, ñBreaking down the breakdown in twenty-first-century metalò, 337ï54. 
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Patrones rítmicos impares: 

Si bien en sus comienzos el punk y el hardcore apuntaron a un discurso musical ócrudoô 

con estructuras que basaban su pregnancia en la rapidez de los tempos y el uso limitado 

de dispositivos melódicos y armónicos, durante el transcurso de la época de los ochenta y 

noventa, y a partir de influencias de los nuevos estilos que empezaban a desarrollarse en 

el heavy metal, diferentes bandas se arriesgaron a utilizar patrones rítmicos que no se 

basaban en las divisiones binarias tradicionales del estilo.270  

 

En el interludio instrumental que sirve como base al solo de guitarra, así como en el outro 

de la canción Vivir Tiene Sentido, el riff de la guitarra instrumental realiza dos gestos, el 

primero completando dos compases a 4/4 y el segundo un compás de 4/4 y otro de 3/4.   

La batería acentúa la nota más alta del primer motivo del riff (fa2, mi2, re2) con el 

redoblante y llena los tiempos circundantes con bombo y toms.  El segundo gesto resulta 

de la elisión de una repetición de este motivo. 

 

Ejemplo 4.5: Riff de guitarra y patrón rítmico de batería en interludio de Vivir Tiene Sentido. 

 

 

En la canción Desasociego ocurren dos instancias de riffs en métricas impares.  La primera 

aparece en el intro de la canción bajo un compás de 7/4 con presencia de figuras 

sincopadas en la guitarra.  La batería presenta un patrón rítmico que acentúa los tiempos 

pares (propio del rock) y que solo resuelve el compás impar hasta el último tiempo de 

negra. 

 

 
270 Algunos ejemplos de patrones rítmicos impares en canciones de punk y hardcore. Obliteration: 
Black Flag, Slip It In, Vinyl, LP, Album (US: SST Records ï SST 029, 1984); Theme: Descendents, 
I Donôt Want To Grow Up, Vinyl, LP, Album (New Alliance Records ï NAR 026, 1985); F/D: Fugazi, 
End Hits, CD, Album (US: Dischord Records ï dis110cd, 1998); The Deadly Rhythm: Refused, 
The Shape Of Punk To Come (A Chimerical Bombination In 12 Bursts), CD, Album (Sweden: 
Burning Heart Records ï BHR 071, 1998); One Armed Scissor: At The Drive-In, Relationship Of 
Command, Vinyl, LP, Album (US: Grand Royal ï 7243 8 49999 1 9, 2000). 
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Ejemplo 4.6:  Riff de guitarra y patrón rítmico de batería en intro de Desasociego. 

 

 

La segunda aparición sucede en el interludio instrumental posterior a la primera estrofa.  

Posee un estructura similar de síncopa que el primer riff referido, y aquí es acompañado 

en la bater²a por un ñblast beatò, que debido a la velocidad alta, hace percibir el tempo 

metronómico a la mitad, principalmente por los acentos del bombo (marcados con los 

s²mbolos ñoò y ñ+ò) que sugieren un grupo ag·gico óacento largo-acento cortoô.  Esto crea 

una suerte de polirrítmia ya que estos grupo de acentos no corresponde a ninguna división 

percibida en los demás substratos rítmicos, que básicamente están dominados por la 

división de corchea. 

 

Ejemplo 4.7:  Riff de guitarra y patrón rítmico de batería en intro de Desasociego. 

 

 

 

Estilos vocales: 

Gritar.  Si tocar más rápido, y tener una distorsión más caótica, era una apuesta de estilos 

como el hardcore y el punk desde la parte instrumental, gritar se constituía una apuesta de 

radicalidad en la interpretación de la voz.  Pero a diferencia de otros estilos de heavy metal, 

la voz estaba ah² para ódecir algoô, no solamente se edificaba en una figura de poder control 
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y emocionalidad así como de competencia contra el sonido apabullante de la guitarra; 271 

como apunta Alejandra Rodríguez: 

 

ñCon el punk sigue habiendo bulla y estruendo instrumental, pero la diferencia radica en que 

hay all²ͥ una voz que pide algo. La voz se alza, pero para dar a oír de manera explícita una 

serie de inconformidades. Es un sonido que denuncia toda clase de injusticias, desde la 

brutalidad policial hasta la crisis ambiental. El punk no es ógrito puro sino grito paraô. Es un 

grito que se hace en la espera de Otro que responda.ò 272 

 

Precisamente en Balística, donde el cuerpo entero de letras est§n enfocadas en ógritar 

textualmenteô una cr²tica a la sociedad colombiana, la voz reproduce de manera an§loga 

en su sonoridad la rabia por la decadencia social y la angustia por los oídos sordos del 

ñOtroò.   Pero esa voz gritada ñque pide algoò, y se vuelve un eje emocional a lo largo del 

álbum, tiene sus contrastes:  En el intro de Soñar Despierto (0ô:08ò ï 0ô:34ò)  la voz pausada 

y tensionantemente tranquila, crea una antítesis expresiva con el contenido lírico, ubicando 

a ñla personaò273 en un estado de imposibilidad; lo que dice no corresponde con la reacción 

encarnada en la voz.  

 

ñtodas las generaciones han mostrado violencia ansias de poder han mostrado muerte y 

ahora ustedes pretenden infundirnos valores...? Yo que puedo hacer - Yo quien puedo ser 

- Si me he formado de la nada y me he criado en el miedo..........ò 274   

 

Este tipo de sonido vocal es posible en la sección referida gracias a la poca densidad 

instrumental; sin presencia de batería excepto por acentos espaciados en el redoblante, y 

la parte de la guitarra ubicada en un registro medio alto, con una línea melódica que no 

obstruye la línea vocal. 

Otro tipo de contraste interpretativo ocurre en las secciones de coro de la canción Carne 

Molida (0ô:30ò - 0ô:43ò, 1ô:00ò - 1ô:12ò, 2ô:11ò - 2ô:22ò), donde no hay parte l²rica reconocible 

 

 
271 Weinstein, Heavy metal, 25ï26. 
272 Rodr²guez Vargas, ñPuro ruido: Grito de una escenaò, 110. 
273 ñéwe are listening to a persona, projected by a singer, in other words to an artificial 
construction that may, or may not, be identical with the person(ality) of the Singer [é] Indeed, 
deciding whether or not the persona is identical to the personality of the singer underpins much of 
the entire discourse around authenticityéò Allan F. Moore, Song Means: Analysing and 
Interpreting Recorded Popular Song, Ashgate Popular and Folk Music Series (Farnham, Surrey 
Burlington, VT: Ashgate, 2012), 179. 
274 Letra tomada del folleto interior del CD La Pestilencia - Balística 
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(ni en el audio, ni referencia en el folleto del CD) y la voz se divide entre dos gestos; uno 

que responde a una vocalización gritada en el registro que normalmente utiliza la voz a lo 

largo del álbum, y el otro gesto con gritos en una tesitura alta, evocando un chillido.  Este 

último tipo de efecto vocal es característico de las interpretaciones vocales en el black 

metal, pero a diferencia de este estilo, en Balística, Dilson utilizó este recurso como medio 

de acento expresivo, como se puede evidenciar en P.I.R.U.M en el inicio del segundo coro 

instrumental (1ô:55ò), en el coro (0ô:25ò - 0ô:41ò, 0ô:57ò - 1ô:13ò) y la segunda estrofa (1ô:38ò 

- 1ô:58ò) de Pestilente Asesino y el coro de El País del Sagrado Corazón (0ô:09ò - 0ô:36ò, 

1ô:21ò - 1ô:48ò, 2ô:06ò - 2ô:17ò). 

 

Aparte de la generación de marcadores sonoros a partir de la interpretación vocal, el 

procesamiento de la señal de la voz llevada a cabo en la producción de Balística, aportó 

nuevas posibilidades en el sonido y en la función emotiva de la línea vocal.   El efecto de 

procesamiento en las partes vocales que más se utiliza a lo largo de la grabación es la 

distorsión.  Si bien algún tipo de saturación de la señal puede ser conseguida llevando al 

límite el nivel de entrada de la señal en el preamplificador del micrófono o de la cinta de 

grabación, una de las particularidades del trabajo en el estudio Indigo Ranch era la 

utilización de pedales de guitarra modificados en sus conexiones de entrada y salida para 

poder recibir una señal de micrófono, lo que brindaba un nuevo abanico de posibilidades 

sonoras.275 Esto era posible gracias a la experticia de los técnicos involucrados, como 

Rchard Kaplan, que iban más allá de la utilización de los dispositivos de audio y adaptaban 

los mismos a los requerimientos del proyecto de producción. 

 

Un efecto colateral de la distorsión es la restricción del rango dinámico en la señal de audio, 

acentuando eventos interpretativos como respiraciones y susurros que de otra manera 

serían difíciles de percibir por su bajo volumen.  En la canción Anuncia Tu Muerte se puede 

apreciar como las respiraciones entre frases (así como el outro final), están a un mismo 

nivel sonoro relativo que la interpretación de la letra, que tiene un alto grado de excitación 

gestual.  En esta canción es donde el efecto de la distorsión es más evidente, ya que toda 

la parte vocal está procesada, y el resultado de la señal de audio contiene componentes 

en el espectro de frecuencia como armónicos superiores y ruido de banda ancha, que de 

 

 
275 A.N.I.M.A.L. ñPoder Latinoò Behind the scenes. A StudioRat HQ podcast. #7, sec. 34':01". 
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otra manera no aparecerían en la señal original.  En la Figura 4.14 se presenta un 

espectrograma del momento en la canción donde hay un silencio instrumental, dejando a 

la voz sola y permitiendo apreciar el efecto comentado anteriormente. 

 

Figura 4.14:  Espectrograma de la canción Anuncia tu muerte. (2ô:05ò - 2ô:10ò) 

 

 

Los efectos de tiempo como ecos y reverberaciones son utilizados en la voz de manera 

puntual a lo largo del álbum.  En las Figuras 4.15 y 4.16 se puede apreciar el uso de un 

efecto de óretrasoô (echo delay) en las canciones Metralla y Carne Molida respectivamente. 

En el primer ejemplo se puede observar que las repeticiones son atenuadas 

progresivamente pero conservan su estructura espectral de frecuencia.  Esto es un 

comportamiento común en las unidades de procesamiento de delays digitales (Roland 

SDE-3000 digital delay, MXR DDL), que a diferencia de las unidades análogas de eco 

(EMT Plates), atenúan el rango de frecuencias altas con cada repetición, como se puede 

observar en la segunda figura referenciada, en el canal derecho (R Channel) 
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Figura 4.15:  Espectrograma de la canción Metralla. (1ô:08ò - 1ô:17ò) 

 

 

Figura 4.16:  Espectrograma de la canción Carne Molida. (1ô:08ò - 1ô:11ò) 

 

 

Aunque es común utilizar efectos de reverberación para simular espacios acústicos y 

reconstruir la óimagen sonoraô de un colectivo instrumental en los procesos de mezcla, este 

tipo de uso no es tan evidente en la escucha del producto final, ya que el efecto reverberado 






























































