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Resumen y Abstract Vi

Resumen

Tecnologia de audio y representacién de significado en grabaciones de Heavy
Metal colombiano: 1987-2001

Este trabajo busca caracterizar el objeto discogréfico en el ambito de tres producciones de
agrupaciones colombianas de heavy metal: Sacrilegio (Parabellum 1987), Millenium
(Agony 1996) y Balistica (La Pestilencia 2001). Esta caracterizacién abarca el andlisis
musical, sonoro y gréafico con el fin de evidenciar la construccion de tropos estilisticos
significativos dentro del género musical y su consecuente deconstruccion y re-
presentaciéon a través de la mediacién del proceso de produccién de la obra discogréfica.
Asi mismo, cada estudio de caso ofrece contextos particulares que permiten la exploracién
de las interacciones experimentadas por los actores involucrados, y, a partir de su
reconocimiento, aportar elementos para la comprension de las dinamicas que tuvieron los
musicos de heavy metal colombianos al enfrentar la tarea de validar su obra musical a

través de los mecanismos de prescripcion de la industria discogréfica.

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

grabacién discografica, analisis 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 Balistica (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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Introduccioén

Imaginemos por un momento esta escena: Principios de la década de 1990. Un
adolescente de trece afios por primera vez tiene en sus manos una guitarra eléctrica. La
expectativa es enorme porque a lo largo de muchos meses intent6 sacar unos cuantos riffs
de sus canciones favoritas de metal en la vieja guitarra acustica heredada de su padre, y
los resultados sonoros definitivamente no se acercaban a aquello que escuchaba en los
casetes y vinilos. Y aunque intu? garacibneerahab?2 a ¢
por | o menosAhdrasii 8t pantse, § despu®s de hacer una
por fin pudo sonar la guitarra eléctrica a través de un viejo equipo de sonido. AUn mas
decepcionante fue el resultado. Lo primero que considero fue la falta de un amplificador,
como parte fundamental del proceso; pero aun asi después de poder alquilar el susodicho
aparato se dio cuenta que el resultado comparado contra lo que habia experimentado en
el viejo equipo de sonido no era muy diferente
hac2a chun chun chuuno. Para cortar ac8 est8 h
dio cuenta que ese elemento de la distorsion no era propio de la guitarra y (salvo en
algunos casos) tampoco del aparato amplificador. Tenia que conseguir un pedal de
distorsién que permitiera transformar la sefial y hacerla sonar como la expectativa y el

referente de las grabaciones lo pedia.

En este sentido, la apropiaciéon de la manera como se hace heavy metal y en general el
rock, difiere de otras mdgus aladnaghiedannfluentiadelot r adi ¢
dispositivo tecnolégico (instrumento) es mucho mas 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 aqui al proceso de aprender a tocar determinado tipo de musica a través de la
escucha de grabaciones y la imitacion de lo escuchado.
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es basicamente musical; en el sentido general que permite asociar cualquier saxofén tenor
desde el timbre. Para el heavy metal, fuera del componente musical de experticia hay que
sobreponerse al componente tecnolégico que es evidente desde lo sonoro pero no desde
lo metodoldgico 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
musica, sobre todo en la guitarra, tiene poco que ver con los sonidos producidos por
instrumentos acusticos convencionales, y si tenemos en cuenta los procesos de creacion,
produccion y post produccion musical de una grabacion, en cada uno de estos la
interaccion de los dispositivos tecnolégicos con la intencién y expectativa del masico de
metal var2a desde | a aceptaci-n O6natur al

que tener distorsion) hasta una necesidad de intervencién que deconstruye i reconstruye
el objeto sonoro para adaptarlo a la funcién que debe cumplir dentro del entramado del
producto final: El caso mas tipico es la bateria y su metamorfosis timbrica desde la etapa

de grabacién hasta el resultado experimentado en el objeto grabado.

Estas variables que hacen parte de una red de interacciéon entre actores humanos:
musicos, técnicos de grabacion , productores musicales, fans; y actores no humanos:
dispositivos tecnoldgicos en general (considerando en particular los dispositivos de audio,
pero sin dejar de lado la influencia de otras tecnologias que hacen parte de la cotidianidad
de una sociedad tecnificada), crean un escenario de posibilidades dentro del cual la
resolucion exitosa de la intencién/expectativa del musico de heavy metal respecto a su
obra es consecuencia directa de la mediacién que esta red opera sobre el contenido
musical. Es en este punto donde, por un lado, la adopcion de prototipos musicales,
iconograficos, liricos, de vestimenta y en general de relacion social con la AiComunidad del
Metalg y por otro lado, la interaccion con esta red de produccién de contenido sonoro
expuesta anteriormente, permiten construir el objeto sonoro referenciado como fMlbum de
He avy Meetparh su eventual circulacién es puesto en un medio susceptible de

reproduccion (vinilo, casete, cd, mp3, archivo de streaming).

zadad
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Diferentes textos a nivel global desarrollan metodologias en la produccién de grabaciones
de metal (Herbst, 2017, 2020; Mynett, 2017; Williams, 2014)? y otros analizan la relacion
entre tecnologia como teoria social y su influencia en la demarcacién sonora (Thomas
2021; Zagorski-Thomas 2010, 2016),® asi como trabajos que ubican su punto de partida
en el andlisis semidtico y estético (Bogue, 2004; Wallmark, 2018).* Pero todavia hay un
vacio en el encuentro interdisciplinario de estos tres puntos de vista en un estudio de caso.
En este sentido el trabajo que mas se acerca es la tesis doctoral de Reyes (2008)° que
expone de manera sistematica cuatro estudios de caso, aunque dentro de cada uno solo

toca uno o dos de los puntos expuestos anteriormente.

Hablar de musica metal trae inmediatamente un sinfin de prejuicios, convenciones y mitos
sociales: drogas, violencia, satanismo, entre otros. Hablar de musica metal en Colombia
no solo incluye tales evocaciones, ademas las profundiza y refuerza en la asociacién a una
tradicion religiosa y una historia de conflicto armado que impulsa estos imaginarios
sociales. Desde la academia, el interés por evidenciar el fenbmeno del metal dentro de la
sociedad y la cultura colombiana han estado orientados desde lo histérico y antropol6gico
(Bonilla, 2011; Arenas, 1997; Pulido, 2021; Reina, 2009)° y particularmente abordando el

2Jan-Pet er Herbst, #fAHistorical devel opment, sound aest
di storted el ect ri cMeqmMudic&udies 3 nimelt(2017): 28i46; Jan-Beter
Herbst, ASonic Signatures in Metal Musi c Producti on

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

(Routl edge, 2017); Duncan Wil l i ams, AiTracking timbr
2 0 1 Betal Music Studies 1, num. 1 (2014): 39i 68.
SNi all Thomas, f#flnnovation and MetalavdsdictSiudies 7, nim.3me t a | mtu

(2021): 4231 43; Simon Zagorski-Thomas, fAThe stadium in your bedr oom:
authenticity and the audience-l ed aest het i ¢ i nPopularcMusic®9, pimo2d201®OX i on o,
2511 66; Simon Zagorski-Thomas, The Musicology of Record Production (Cambridge: Cambridge

university press, 2016).

‘“‘Ronal d Bogue, AVi ol ence in three sh®ddeuzeamf met al : L
music (Edinburgh University Press Edinburgh, 2004),951117; Zachary Wall mar k, A Th
evil: Timbre, body, and s adheeetentlgss puiswatofecore: Timbred eat h me
in popular music (Oxford University Press Oxford, UK, 2018), 651 87.

5 an Reyes, iSound, technology, and interpretation i
(PhD Thesis, University of Pittsburgh, 2008).

6 David Leonardo Bonilla Oviedo, fAiM¥%si ca en bl anco y negro: Acercami
en Col ombia durante | a d®cada de | os ochentao (PhD

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... (Corporacién
Regi - n, 1997); Edna Valentina Pulido nifYfo, AExperie
Aproximaci-n antropol -gica a una banda de bl ack met
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tema de la relaciéon entre metal y violencia (Caceres, 2021; Hortua, 2013; Rincén, 2019;
Rodriguez, 2022)7, sin embargo, el tema de las grabaciones y su andlisis, no ha sido tenido
en cuenta (mucho menos desde lo musicoldgico) y solo aparecen en los trabajos citados

como referencias discogréficas.

Las grabaciones de heavy metal producidas en Colombia en la década de los ochenta y
los noventa fueron parte de un fendémeno a nivel global que da cuenta no solo del alto
impacto del género como discurso gregario, en cuanto a una normatividad estética e
ideoldgica, sino también en una posicion paraddjica, del mismo interés de los actores
involucrados por subvertir instituciones de poder, incluso la de la misma escena musical,
como en la practica DIY (do it yourself) potencializada desde el fenédmeno punk de finales
de los setenta, que entre otras cosas valida las manifestaciones amateur de musica como
expresion significativa, en contra de cualquier aspiracion virtuosistica y comercial.
Practicas evidentes, por ejemplo, en la comercializacién de fdemo-tapesoauspiciada por
una red de contactos por correo que podia alcanzar dimensiones globales. Estas practicas
novedosas para la época dan lugar a un espacio de reflexion, no solamente por sus
procederes poco ortodoxos dentro de la industria, sino respecto a su rol histérico; revalian
loquerepresent an, si gai fsiamante ajos dybnged deaesa época
determinada, sino también a una posteridad que resuena hasta nuestros dias. Estas
grabaciones como obras artisticas merecen una mirada mas profunda desde el objeto
mismo grabado: las imagenes asociadas y el sonido resultante como posibilitador de
significados a nivel personal y social, asi mismo como una actualizacion de los lugares de

enunciacion no solo de los musicos de heavy metal sino de las obras sonoras como tal.

El propdsito principal de esta tesis es caracterizar desde el ambito de algunas herramientas

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

Universidad Externado de Colombia, 2021); Carlos Arturo. Reina Rodriguez, Bogot 82 : m8&s que

pesado, metal con historia / Carlos Arturo Reina Rodriguez. (Bogoté: Ediciones Letra Oculta,

2009).

"Jorge Steven C8ceres Parra y others, iMet al en Col ombi
para |l a no repetici-no (Universidad Distrital Franci sc
http://hdl.handle.net/ 11349/26171; Gi odltanni Hortua, i B
Colombian Punk Rock, Heavy Metal Culture in a Time of Revolt and Terrorism, 1979-1 99506 ( PhD

Thesi s, University of California, 2013); H®ct or Rinc-n

de un es p2?r iUniversitasuAyphonsiabar3@ (8019): 671 94; Maria Alejandra Rodriguez
Vargas, APuro ruido: Grito de una escenao (Tesis de Ma
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
tecnoldgicos, y determinar como estas relaciones favorecen o impiden la generacion y

transmisién de significado.

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

ciudad de Medellin (Antioquia); grabacion que a través de los afios 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 validacion

estilistica respecto a otras escenas foraneas de la época, o los mitos creados a partir de

hi storias orales que relatan sucesos Oept@ar anor m
EP. Pero mas all4 de pretender dar una crénica acerca de esta grabacion, me detengo en

la reflexion acerca de la unidad del objeto grabado: La correlacion significativa desde el
concept o ,cbmoes prapuestamdésde tres miradas de diferentes autores: El tedrico

social Jack Attali (2009), que afirma que la musica, como forma cultural, esta intimamente

ligada al modo de produccion en cualquier sociedad. Asi en nuestra sociedad de consumo,

|l a mWwsica Oestandarizadad o estereotipadad Atta
del poder, siendo el 6rui dod el l ugar donde habita
todavia pueden usar su musica para gritar su sufrimiento, sus suefios de absoluto y

|l i bertad. o EI segundo (2022) que enesslibrd ldothimgpbutyNois&/a | | ma r |
(Nadam8&s que ruido) propone el estudio desde | a
particular como | a fiestrepitosidad ac%sticao de
furor publico sobre el significado de este género. Por ultimo, Paul Hegarty (2007) en su

Il i br o /Muditoa sldi st oryd presenta un contexto de an
permite hablar del ruido ya no desde OIlAsi otroo
la relacion entre la imagen de la caratula, las letras, la masica y el sonido son enunciados

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

y el heavy metal, aqui ofrece un campo de exploracion, desde donde enunciar la obra no

solamente en lo politico o en lo social, sino desde la misma accion del quehacer artistico.

El 6ruidod es pues, el l ente que amplifica | a

8 Parabellum, Sacrilegio, Vinyl, 12", 45 RPM, EP (Colombia: Discos Fuentes i Especial-001,
1987).



6 Introducciéon

suerte de 0pl° gue qeseerndts teladioRatla coro diras materializaciones

artisticas.

El segundo caso aborda a través del contexto del LP Millenium de la agrupacion bogotana
Agony,! publicado en 1996, las implicaciones y consecuencias de la deconstruccién de la
agrupacibnde heavymet al a s umi d atotaotog i6detds implicaciones van
desde la situacion social y econdmica vivida en Colombia en la primera mitad de la década
de 1990: Apertura econdmica, sesgo internacional por la ola de violencia, entre otras;
hasta las influencias de capitales culturales y simbdlicos dentro de la escena del metal en
la consecucién de esta grabacidn. A partir de esto hay una reflexion en la naturalizacion
de ese proceso de deconstruccién que se convertiria en una marca de estilo en cuanto a
la produccién de heavy metal. Por ultimo, se aborda una consecuencia de este proceso
en lo que Zagorski-Thomas denomina6 Car t ooni zaci - nd dé'tcomooni do rept
esa sonoridad o6virtual 6 fabricada dentro del pr oc:

nueva realidad.

El tercer caso se sirve del LP Balistica de la agrupacién La Pestilencia,? publicado en
2001, para abordar el papel de la figura de productor musical dentro del proceso de
produccion de grabaciones en el heavy metal colombiano, y el mito del estudio de
grabacién como capital simbdlico dentro de la escena del metal. Este caso brinda a estas
dos teméticas elementos importantes: por un lado, es una produccién grabada en los
Estados Unidos en un estudio de grabacion que para la época tenia 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 mas de 30 afios de

experiencia en la grabacion y produccion dentro de la escena rockera estadounidense. Por

Estetér mi no est8 inspirado en el concepto de Deleuze a6pli
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 inflexion 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 accion del punto de vista acerca del objeto analizado, creando relaciones jerarquicas no

lineales: Por ejemplo en el caso del acontecer histdrico, o de expresiones estéticas disimiles que

cuando son 6plegadasd una sobre otra presentan puntos
10 Agony, Millennium, CD, Album (Colombia: Cinismo Records i CR 962001, 1996).

11 Zagorski-Thomas, The Musicology of Record Production, cap. 4.

12 |a Pestilencia, Balistica, CD, Album (Colombia: Universal i 04400139554-2, Mercury i

04400139554-2, 2001).
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otro lado, Dilson Diaz, vocalista de La Pestilencia tenia un recorrido como productor de
grabaciones de punk y metal en Colombia. En el contexto del proceso y el resultado de
esta grabacion, se pueden encontrar diferentes tropos que determinaron la construccion
del imaginario acerca de lo que es hacer una grabacién de metal, imaginario que sirve
como lugar de perspectiva para reflexionar sobre los procesos de realizacién del metal en
Colombia en los afios anteriores a esta produccion.

Este trabajo no pretende ser un compendio hermenéutico acerca del heavy metal
Colombiano, ni tampoco proponer metodologias de analisis que delimiten los alcances
sociales y culturales de los trabajos discograficos expuestos. Mas bien esta propuesta
apunta a nuevos lugares para ubicarse y ubicar al objeto de estudio y propiciar dentro de
la apreciacion y el uso comun de la masica, un punto de partida que puede servir para

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






1. Prol eg:- menos

Este capitulo da cuenta de los autores, conceptos y discursos que posibilitan la descripciéon
y reflexién de los casos de estudio propuestos. Mas que un marco tedrico o metodologias
concretas, | os subsecuentes campos tem8ticos 0T
O0Rui dobd; permiten pormenorizar | os focos de a
una dialéctica de los elementos constitutivos (musica, imagen, y audio) en los objetos
grabados como obra artistica. Esta division tematica no responde a un orden jerarquico o
causal, ya que los procesos de relacion entre los diferentes conceptos como herramientas
discursivas operan dentro de una transversalidad, que favorece la adaptacion y posible
transformacion de estos segun sea el contexto en el cual se desenvuelven. Asi también,
estos contextos son elaborados desde las agencias de los actores que intervienen, en
diferentes niveles de construccion de la obra, desde otro tipo de transversalidad ya no en

el plano del concepto sino de la mediacion, es decir de su competencia relacional.
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1.1 Tecnologiay Significado

Nuestra relaciéon con el sonido, desde el ambito creativo, es propagada por la acciéon. Y
esa accion, es mediada por un dispositivo al cual llamamos instrumento musical. Pero
este dispositivo no solo media la accién; la materializa y la hace perceptible mas alla del
umbral de sensaciones que estimulan nuestros sentidos; despliega un sinfin de

posibilidades de asociacion y evocacion respecto al uso y apropiacion corporal y gestual

del objeto que interviene; posibil detlagaccibra O musi c al
Pero esta acci-n no solamente es el acto del 6hac
dentro del concepto de O6acci-né se pueden incluir

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

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

t al 6acci-nd son numerosas, desde un gusto por i
cumplimiento de un requerimiento académico, o la necesidad de tocar en un instrumento

la susodicha obra para abordar un analisis mas profundo. A lo que se apunta es que el
6accionar 6 sobre el di spositivo, y |l a 6reacci - -nbd
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 interpretacién de instrumentos

acusticos donde el gesto fisico tiene una relacion directa con el resultado sonoro obtenido,

hasta la interaccion con instrumentos electronicos como los sintetizadores, donde esta

relacion pasa a través de diversos niveles de mediacién, que desacoplan la realidad de la
duplacausa-acci -n virtuali z8ndola en una suerte de ©6ca
transduccibondejand e ser evidentes para el usuari o. Esa 0«
una realidad categorica de lo tecnolégico, sino también una abstraccion conceptual que

implicaba que determinadas operaciones con dispositivos eran explicadas a partir de

mitologias y no desde un rigor procedimental.

Es hasta | a d®cada de 1970 <con el surgimiento d
cient2ficodo, donde est a dobjetojcarentzddsermcevalieatao| - gi ca st
alejandose de las ideas positivistas acerca de la ciencia y centrdndose mas en una
soci ol og2a de |l as ideas cient2ficas en s2 mismas,
negrad conceptual y tratar de desarticularla, dec
este contexto de cambio en las teorias sociales de la ciencia, surge la Teoria del Actor-

Red TAR (Actor-Network Theory: ANT) a partir de los escritos de autores como Michel



Capitulo 1 11

Callon, Bruno Latour y Madeleine Akrich, los cuales de manera general planteaban la
i d e mon de s dicotomZas que tradicionalmente articulan los an8lisis sociol- gicos y
psicosociales: naturaleza-sociedad, sujeto-objeto, macro-micro, humano-no humano, etc.
[ é] L a -d deslaslfrenteras entre el dominio de lo social y el dominio natural; las
caracteristicas que tradicionalmente se imputan a actores humanos aparecen ahora
relacionadas con elementos no humanos; y la diferenciacion entre niveles de explicacion

se torna ¥*nservible.o

Este rompimiento de la visién dualista, sobre todo en los conceptos de sujeto - objeto llevo

a un cambio en la caracterizacion ontolégica de los mismos, reposicionandola 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;!* trayectoria que es definida a partir de la accién de

|l a entidad estableci ®nndola como Actor: 6al god
es dotado deuncaracter.’®>*Est a especi e de?llabiltatatl TARpararep | anaod
trazar los caminos de ida y vuelta entre actores, que como agentes (poseedores de una

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

l a di ferencia entr e e sdconexiodesafectivdsqug serdesarbllare | n Yame

por la agencia misma de las entidades involucradas:

i un aredtedaquello alo que unared extensa de mediadores con forma de estrella que
entran y salen de él hace actuar. Sus muchos vinculos 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
"emancipacion”, no significa estar "liberado de ataduras" sino bien-enlazado.d"”

BMi quel Dom nech i Argem2 y Francisco Javier Tirado
actantes: el giro postsocial de la Teoria del Actor-R e d AIBR: Revista de Antropologia

Iberoamericana, nim. 1 (2005): 2.

14 i Argemi y Serrano, 6.

BActant: Madel eine Akrich y Bruno Latour, AA summar
semiotics of human and Shapiiyedaologylsiding sobidtyistadiesin e n
sociotecnical change (The MIT Press, 1992), 259.

16 Para una referencia paralela de un proyecto musicolégico que involucra las ontologias planas,

ver: Daniel K. L. Chuaetal., Al i en | i stening: Voyagerods g(hdwden recot
York: Zone Books, 2021).

17 Bruno Latour, Reensamblar lo social: una introduccién a la teoria del actor-red, trad. Gabriel

Zadunaisky (Buenos Aires: Manantial, 2008), 308i 9.
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La musicologia se vio permeada por estas ideas ambientadas desde la sociologia, y en lo

gue se | I am-: el Agiro postmodernoo que | a discipl
fexpuso el positivismo sesgado al reconocer e 1inc
|l a erudici-n, a riesgo de dejar de | BDemtroel proyecH

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

sociologo francés Antoine Hennion, cercano colaborador en el desarrollo de la TAR, que
reflexion6 sobre comoil a m¥Wsica y su significado soci al es
dispositivos materiales,a tr av®s del rechazo y |l a promoci - n de
estos mediadores al ser introducidos en una practica musical producen una serie de

cambios en su interaccién con los diferentes elementos de su realizacion, resultando en la

produccion de estilos musicales variados.'® En particular en el rock y en el heavy metal,

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

representaci-n |l a experiencia d&el fdconcierto de r .

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 oidos, no se puede hacer

nada al respecto de la evolucion de la interpretacion y su aprension por parte del
espectador. El objeto grabado O6suspended esa in
transgrede poniendo pausa en el reproductor de CD, o levantando la aguja del tocadiscos

y adem8s posibilita el 6hackeod desetcihndelRt ructur a
obra cuantas veces se quiera, 6evitandod su i nt e
parecer muy obvio en un principio, ayuda a develar la no-linealidad de los procesos de

produccion musical, que a medida que transcurria el siglo XX, se iba filtrando de manera

mas consistente: desde la separacién 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. Esaquidonde el concepto de Oba
heavy metal 6 como dispositivo tecnol . -gico suscep

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

18 Antoine Hennion y Christophe Levaux, eds., Rethinking music through science and technology

studies( Abi ngdon, Oxon ; New Y o ritke NeNMusicolegy expdseeldge, 2021), 3
bi ased positivism by recognizing and even valuing scho
setting aside the proj elatradoc€ionasdelavton er sal knowl edge. 0

®Antoine Hennion, ABaroque and r oc KoeticM24sniine.6 medi at or s

(1997): 415i 35.
20 Hennion, 430; Theodore Gracyk, Rhythm and noise: An aesthetics of rock (Durham and London:
Duke University Press, 1996), 69i 79.
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performance de una banda en vivo provee el contexto desde un primer momento
perceptivo multimodal para la generacion de uno o varios significados al respecto, el objeto
grabado y sus procesos de consecucion, que incluyen esa deconstruccion, re-presentan
estos significados, los actualizan en el marco de la experiencia temporal i espacial del

oyente.?!

Uno de los contextos problematicos que afrontaban los musicos de heavy metal

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

musical. De una manera general, la realizacién de grabaciones se daba en ambitos

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

relacional tecnoldgico era bastante limitado y el proceso apostaba por la documentacién

del acto interpretativo O0cr udsorra AsiS8eempezalea por un
a crear una disonancia vivencial entre las referencias de trabajos discograficos traidos

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 ideoldgica a la marcada diferencia de las grabaciones; el sonido
6crudodé, 6directod de | a interpretaci-n musical
paso al desarrollo del imaginario sonoro?? de los musicos de heavy metal de la época.

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

gue sucedia en los ensayos, sino también en la construccién de instrumentos caseros, era

un contexto potencial para formas de expresion fronterizas, alejadas de la estandarizacion

que ya hace décadas tenian los instrumentos comunes en una agrupacion de rock:

2! Gracyk, Rhythm and noise: An aesthetics of rock, 741 75, 77i 79. Gracyk distingue en un
conci ert o dmateriaes frimariosinol ds recursos de mezcla y ampl

fmateriales secundarios0 | o0s i nstrumentos de | a bawasyaqel ®ct r i cc
sustenta que el Omateriald directo sonoro escuchado
estando | o svariesgasosmaphdasios @le la audienciad en cuanto a su sonido
Para Gracyk, el concierto funciona como una Orecrea

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; m8s bien apunta a | a analog?2a de un co
grabacion a través de un sistema de amplificacion, lo cual también puede ser tomado en su

antitesis planteando que una grabacion es la re-presentacion fijada de un performance en

particular, que se asocia con el acto del show en vivo.

2James Mooney y Trevor Pinch, f@dASonic imaginaries: H
performed el ect r onRethinking Blusic thrsughf Sai¢ncerared @ echnelagy

Studies (Routledge, 2021),114flé J6 soni ¢ i magi nary, 6 which is a way o
forth a shared sonic world or experience grounded i
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baterias, guitarras y bajos eléctricos, ya pertenecian a una tradicion no solamente de

construccion sino de imaginario social a través del mercadeo y la instauracion desde
referentes ic-nicos eastarebhbdasdenretk®@m¥“siEcd a e x
basada en | a referencia de 6l o que debe serdé a tr:
interpretativas que suplian lo que la expectativa de la operatividad del instrumento no

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

de plastico cumpliendo la funcién de tambores, y tapas de ollas de cocina en funcién de

l os platillos; el sonido resultante era O6apagadobd
debia suplir, para poder competir con la sonoridad de las guitarras distorsionadas. Una

situacion parecida operaba en la interpretacion de la voz, donde los equipos de

amplificacién deficientes para la tarea vocal impulsaban al musico 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 demas 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 consecucion, y en una suerte de ingenieria inversa, ahondando en los patrones de
relacion que permitieron la produccién del trabajo discografico. Algunos de los procesos
facilitadores que la TAR brinda a la descripcion y conceptualizacién de las relaciones

anteriormente descritas son:

T Permite I a categorizaci -n de | as entidades i nvol
Aimedi adbogspri meros solamente transf ialaefiaim, transpot
sus datos de entrada se definen sus datos de salidao . Un nperdel candraxio nofi

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 vezo 23

1 Estas asociaciones entre mediadores son generadas
t ®r mi n ounarelation qée no transporta causalidad sino que induce a dos mediadores
a coexistirg®* asociaciones rastreables a partir de una meta-traduccion que consiste en la

descripcion y explicacién por parte del discurso musicolégico.

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



Capitulo 1 15

17 Al aplanar |l a ontolog?a de | os involucrados, el
depende de 6l o que contienebd6 o en 0l o que es co

gue presenta con otros agentes; as? ddntassy estr uc
variadas relaciones, y las estructuras o6peque¢fas
1T Re problematiza | a cuesti-n del O6contextod al re

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), Brgvig-Hanssen propone el uso de la dupla conceptual
fimediaci -n transparente / mediaci-n opaca, gue
esta en juego no es si la musica esta mediada o no, o cuanta mediacién esta involucrada,

sino m8s bien c-mo se o6percibeodo ¥PailamARdAyudaci - n i n
arastrear como las entidades entran en juego en la etapa de produccion, la caracterizacion

de mediacion transparente/opaca se ubica en la posicion del receptor; sin querer decir que

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

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

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

gue ambos sujetos tienen con los dispositivos de reproduccién; las practicas de
acercamiento y ejecucion dentro de estas diferentes esferas obedecen a agentes que

pueden existir en los dos ambitos, 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 mediacidn propuestos por Brgvig-Hanssen, con la reflexién sobre el objeto artistico en
Walter Benjamin y su critica de la obra de arte reproducida.?® Benjamin puso en evidencia

| a di sr ufaaeproductibdidad ticnica [que] emancipa a la obra artistica de su

% Ragnhild Brgvig-Hans s en, fiLi stening to or through technolog
me d i at i Qriticél appreaches to the production of music and sound (US: Bloomsbury

Publishing, 2018), 195. fiThe 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.0 La traducci -n es
autor.
®Wal ter Benjamin, fALa obra de arte en Disaurs®&poca de s

Interrumpidos, vol. 1 (Buenos Aires: Taurus, 1989), 177 60.
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existencia parasitaria en un ritual0 La funci -n cul tual es despl aza
exhibitiva;’? del objeto O6m8§gicod de adoraci-n al objeto
museo. Desde este contexto y utilizando su critica a la fotografia y al cine como analogia,

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

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

de 1950 buscaban 6capturaré | a érealidad?d, tanto
aut ®nticob ain provenz2a de -dear, recargaeetféendmeno del di s p«
6real 6 conocido (en | a fotogr afeklbimogedugi¥anelBenj ami n,
culto al recuerdo de los seres queridos, lejanos o desaparecidoso ) . A partir de | a

mitad del siglo XX, con los avancesenlatec nol og2a de grabaci:dos en cinta
estudios de grabacién respondieron elaborando un lenguaje de produccion discografica -

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

grabacion en un universo de otros registroso?® el sonido resultante de las grabaciones es
6exhibitivod en s2 mismo, producto del proceso Yy
producto (de recordacién) de una fuente sonora que fue grabada.?° Aunque Benjamin sitlia

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
dentro de la dialéctica histérica de las grabaciones. La mediacion transparente caracteriza

el valor cultual; su eficacia en | a repr-esentaci
real. La mediacion opaca acoge las infinitas posibilidades que dan al valor exhibitivo su

potencial de representacion.

Hasta este momento la TAR sirve como guia de viaje al observador, la teoria de las
mediaciones como punto de revisién y comparacién entre los &mbitos de la produccién y
recepciéon del producto sonoro y la critica de arte de Walter Benjamin como ventana a la
reflexion filoséfico-estética de la obra de arte. Se propone una Ultima conexion que ocurre

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

27 Exhibitivo/a: Este término no aparece reconocido dentro del diccionario de la RAE, pero dentro

del discurso de la critica del arte es definido como la capacidad que tiene algo o alguien para

manifestar, exponer, presentar, ilustrar determinado asunto.

A1 bin Zaki il ICrafitNong a | anguage of Theatofredoedd musi c i n
production, ed. Simon Zagorski-T homas vy Si mon Frith (Routledge, 2012),
crafting a language of record production -one at time- whose rhetoric relied not on fidelity but on

situating a record in a univer leautawf ot her recordso. L
2 Mads Hansen, Making sense of recordings: how cognitive processing of recorded sound works

(New York: Oxford University Press, 2020), 40.



Capitulo 1 17

objeto grabado: Por un lado la TAR toma sus términos claves del campo del estudio de la
literatura; Segun Latour, actor, actante y agencia como caracterizaciones narrativas
permiten una Alibertad de movimientooseeel el qu

desarrollo de la red:

fi Bbido a que se manejan con la ficcidn, los tedricos dedicados a la literatura han tenido

mucha mas libertad en sus investigaciones acerca de la figuracion[ € | os text os narr

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

vuel ven plenamente comparables varias frases tal
[ édv2cti mas de | a[ édshtercuhcot uproard svodclé $oh éindplemente

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

pl enamente sin tener que diferenciar por adel ant

y sin tener que suponer gue todas son traduciblesalidio ma repeti ti v de | o so

Esta primera conexién con los estudios narratolégicos llega a la par de la segunda
conexi-n, cuando Latour wut i |dignifcadedspetiaizadod'no Ot r ¢
gue apunta al hecho relacional entre mediadores. Es mas, la naturaleza ontolégica del
medi ador est8§8 basada en ser fuente de O6traduc
aproximaci-n del hecho de 6traduciré deasi | | eva

viajes conceptualesd que propone |l a te-ricd y cr2ztica cul

[ éfil as observaciones de Bedréjfaopongn alaideagequea t r aduc
la «palabra» coincide con la «cosa», [ € También se opone a la idea de que las palabras

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

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

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

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

en com¥%n su O6referencialidadd. La primera con
segunda la concibe mediada por la semantica [ é Pero, si el significado es unitario,

completo y estable, en realidad en la transicion desde la semantica a la referencia no sucede

nad®. o

30 atour, Reensamblar lo social, 841 85.

3! Latour, 158.

32 Mieke Bal, Conceptos viajeros en las humanidades: una guia de viaje (Murcia: CENDEAC,
2014).

33 Bal, 98i 99.
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Alternativa que entra en consonancia con la aproximacion de Akrich-Latour a la definicion

de O0significadod en |l os estudios de | a TAR desde

Semidtica: estudio de cémo el significado es construido, pero la palabra "significado" se
toma en su interpretacion original no textual y no lingiistica; cdmo la construccién de una
trayectoria privilegiada, a partir de un numero indefinido de posibilidades; en ese sentido, la
semidtica es el estudio de la construccién de orden o de caminos y puede aplicarse a
entornos, maquinas, cuerpos y lenguajes de programacién, asi como a textos; la palabra
sociosemidtica es un pleonasmo una vez que queda claro que la semiética no se limita a
los signos; El aspecto clave de la semidtica de las maquinas es su capacidad para pasar
de los signos a las cosas y viceversa.

Aca, el punto de encuentro es entre la obra de arte cobmo objeto de reflexion y el objeto
grabado como obra de arte. Aunque puede parecer una relacion serial en la cual se
considera a la grabacion desde el materialismo tecnolégico y después su inmediata
instauracion estética; corresponde mas observar desde ese punto de vista donde la

grabacion se erige como un ente ontoldgico polifacético en el cual cada una de sus caras

recoge y refleja cierta dimensi-n del 6hacer6

mundo, sino también por comprenderlo para asi recrearlo: la imaginacion y la creatividad

como caminos de trascendencia.

Asi, el riff de guitarra y bajo, el efecto de voz gutural, las rapidas subdivisiones en la
interpretacion del bombo, el sonido distorsionado de la guitarra, la maximizacion de
frecuencias bajas y altas para producir u
de audio paramusicales, la iconografia basada en el ocultismo y la ciencia ficcidn, la
imagen del musico de heavy metal como tétem de autenticidad, las letras sobre temas
abyectos; se relinen en el dispositivo grabado erigido como un Actor-Red, permitiendo
observar cada una de sus instancias de produccidbn como un como fun conjunto de
relaciones desordenadas a través de las cuales viajan vehiculos (llevando tipos de

documentos, inscripciones y materiales) via algun tipo de conducto.&®

“Akrich y Latour, @
nonhuman assemblies
35 Latour, Reensamblar lo social, 255.

hu

do

mmary of a convenient vocabul ar
59
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Teniendo en cuenta que la finalidad de este trabajo es una descripcion de cada uno de los
objetos grabados en |l os estudios de caso, este
categorizada a partir de las entidades causales que en si mismas poseen las mismas
caracteristicas del Actor-Red: actantes en su funcién de intermediarios y mediadores que
a través de sus competencias y accionar en el sentido del reconocimiento, la verificacion,
el ensayo-error; configuran, disponen, organizan el objeto grabado como 6 di sposi ti v

tecnol - gicob0.

1.2 Heavy Metal

Narrar, discutir y defender la historia del género, es algo que siempre deleitara a los
fanéticos del heavy metal. Dentro de estas narrativas, las cuales con el pasar de los afios
han generado una serie de mitologias que entre otros aspectos, dan cuenta del interés de
|l os participantes de 1| a 6escenad por una osci
masas; resaltando aspectos como | a compul si - -n
primera vez), la blasqueda de expresiones interpretativas y sonoras cada vez mas
extr emas, | a autenticidad e n c atrue dad)aversesnel e | far
i mpostmssd )(,b6 e incluso | a glorificaci-n e idol

faut ®ntico r oc ke hémeuhdergpumdo¥¥foo o el

Si bien la literatura interesada en caracterizar el heavy metal (mas alla del articulo
periodistico) comenzé a aparecer a finales de la década de 1970, no es hasta principios
de los noventa donde autores como Denna Weinstein®® and Robert Walser®® dieron forma
desde el ambito global, a un discurso aplicado a caracterizar los contenidos idiosincraticos
de no solamente la masica, sino todas las expresiones individuales y colectivas que tenian
un punto de encuentro en el heavy metal. A diferencia de la aproximacion sociocultural de

Weinstein, el texto de Walser oper6 desde el &mbito de la musicologia, preocupandose por

¥Kel efa Sanneh, @The The Algw YarkTanien3 (2004)0361k 545 mo ,

Ver secci-n de bibliograf2a en: Al SMMSo0, The I nter
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 version revisada de su libro Heavy Metal: A Cultural

Sociology (1991).

3% 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 problemética del discurso en el género musical, a través de la
visibilizacién de marcadores sonoros como la guitarra distorsionada, el volumen alto (base
del i magi nar-heavingsp)e la antbresida@l extrema del timbre vocal; y la
caracterizacién de estructuras musicales prototipicas en los ambitos de la armonia, la
melodia y el ritmo, asi como la importancia del solo de guitarra y la validacién en el
virtuosismo; reuniendo esto en el estudio de caso de la cancion Running with the Devil de
la agrupacion Van Halen. Ademas, 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 asociacion con el estudio de la musica.

Asi, Walser dej6 sentada una caracterizacion del heavy metal que consiste en:

1 Es una mdsica 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
preci samente como un contraste que maxi miza | a s
distorsionado. Sin embargo, cualquier expresion sin esta particularidad como componente

general no es heavy metal.

1 El alto volumen en un concierto de heavy metal es un marcador sonoro del género. Esto
demuestra la alta dependencia tecnoldgica, ya que por ejemplo, antes de la década de 1950
cuando se desarroll6 el bajo eléctrico no hubiera sido posible que este instrumento en su
formato acustico estuviera a la par del volumen del resto de instrumentos. Reproducir esa
sensaci-n de 6volodelestdeberestdecnadquied prasisccicn discografica

en el género.

1 Aunque la interpretacion de la voz respondia a precedentes estilisticos encontrados en el
rock nd roll y el blues, su Od6intenci-n sonorad tenc
guitarra. A diferencia de otros géneros, la voz comparte en igualdad de condiciones el

escenario soénico con los otros instrumentos.

1 Considera las relaciones modales no solamente como un marco de construccion arménica,
sino también como una herramienta de produccion afectiva y de demarcacién del genero.
Apuntando de manera general como el heavy metal de los setenta se inclinaba por los
modos Edlico y Ddrico y el trash y speed metal de los ochenta presentaban progresiones

armonicas basadas en los modos Frigio y Locrio. De este Ultimo, combinado con la escala
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menor pentaténica blues,*® se desprende la intensiva utilizacion del tritono en los riffs de
guitarra de la época; tropo que amplificé una de las mitologias pseudo esotéricas acerca
del uso de este intervalo y su relacién con la denominacién en la teoria medieval musical

que | o ap o diabolasinanosicad 41

T EIl 06 acor depowkrechopd) ecbestitiido por un intervalo de quinta sobre la nota raiz,
procesado a través de la distorsién, no solamente genera armaénicos superiores, cuenta de
|l os efectos del proceso O6distorsionadorodo; ademS§8s
una octava, expandiendo el rango sonoro de la guitarra y acrecentando la sensacion de

0 p e s aheaviness|.

1 Welser caracteriza de manera general el ritmo en el heavy metal como simple, y lo atribuye
por un | ado a | a efeginfisicadn ydd ognemeraar |fa participa
ia versi-n danc2stica del hPawyomeobal adueal pbaemidbe
dialéctica de libertad y control trazada en términos de secciones de ensamble y de soloso .
Todo esto a partir de una organizacion del marco ritmico basada en el pulso méas que en el

compas.

1 Reduce el uso de la melodia a la funcién de contraste como sincopa en el ritmo melddico,
para asegurar la inteligibilidad de las lineas de la voz. Esto por supuesto en estilos donde
las lineas de voz presentan alguna movilidad respecto a la sucesion de notas, cosa que
dificilmente pasa en interpretaciones que implican efectos vocales guturales, donde la
percepcion de cambio tonal es minima, definiéndose a partir de la ritmica aportada por la
prosodia de la letra.

1 Ubica a la guitarra eléctrica como el finstrumento virtuosod mas importante dentro de la
época de surgimiento y estabilizacion del heavy metal (1960-1990). La expresién de este
virtuosismo encarnada en el solo de guitarra presentaba influencias no solamente de las
estructuras melddicas heredadas del blues, sino también de la destreza técnica que era

requerida para dominar obras del repertorio de la musica clasica.

4 Comunmente denominada escala blues, una escala menor pentaténica con el quinto grado

di sminuido agregado. Teniendo como t-nica |l a nota 6
41 para una explicacion del mito y su influencia en la cultural musical contemporanea, sobre todo

en el heavy metal ver: The Great Myth of the Medieval Tritone Ban, 2021,
https://www.youtube.com/watch?v=3MhwGng4N9o.
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Esta influencia del canon clasico en la cultura de masas comenzé a desarrollarse con las

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

y cincuenta, |l eg- a un punto de O6flossésenta6 con | a
donde diversos tropos del estilo 6cl 8sicod empezal
de rock. Guitarristas como Ritchie Blackmore o Yngwie Malmsteen incorporaron en sus

solos estructuras melddico-armonicas de la tradicion de compositores barrocos como

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

afan de los musicos de heavy metal por validar su produccion e ir en contra del sesgo

cultural, acerc8ndol a hghartthi yeé¢ tWHenaprleai m%si nadel !
embargo, la apropiacion de estos elementos musicales reinterpretados y traducidos dentro

de la dialéctica del heavy metal constituyé una nueva forma de asimilacién de la musica

clasica europea en el ambito de la cultura popular.

Mé&s que crear un marco de referencia cerrado, Walser y Weinstein apostaron por una

caracterizaciébn que mostraba los didlogos que el género entablaba con expresiones

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

met al integra el gran cat 8l ogo d& emisssicamediea ®ist I8
material por el objeto grabado. Agnés Gayraud*? ayuda a clarificar esto, exponiendo como

a diferencia de | a m¥sica cl| §8s sonanteibesases | a partiof
puestas en escena y grabaciones, y cada una de esas grabaciones es individual 03 en la

m¥%sica popul Ropo*fgr hhadat ¢ ftes difezeatesmodoede Accesod

gue van desde | a posibilidad de una partitura (col
no sol o el c ont etodagllas dimensidnes &dpecificasnaola giiabacion y

mezclade laobrad ; el performance, sea pcovwerbel naetpstetaadae
por alguien m§8s; y |l a grabaci-n donde aparece | a
basada en | a part it aguiaes gomo ainla grabaciorsnussma fuesaniee ; i

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

aqui claramente no se compone sélo de una serie de acordes y una melodia cantada sobre

42 Agnés Gayraud, Dialectic of Pop, trad. Robin Mackay, Daniel Miller, y Nina Power, Mono 008
(Falmouth: Urbanomic, 2019).

“Gayraud, 37. fi-flaée thaireperfermances and thep reerdings, and each of
those recordings is individual .o Traducci- -n del autor .
“Gayraud, 7 i [é] 6Popd does not only designate the mu

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 popu | ar musi c 0.
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unas pocas frases musicales, incluso si estos elementos la determinan como
@omposiciénd Porgue no es sdlo @sta Gomposicion.d™ Este es un punto importante en la
reflexion de por qué para los musicos que intervinieron en los estudios de caso, era una
cuestion fundamental desde la validacion de su obra y la identidad de la banda el tener

una grabacién. Como se vera mas adelante, sobre todo en el caso de la banda Parabellum,

Su pensamiento cr2tico acerca de |l a industria
de contenido6é va a |l a par con el af8n de O6fi | a
Pop, de darl e d6existenciabdb a |l a obra, hecho que

Gayraud concluye que toda grabacion de una cancién enmarcada en lo Pop, es una obra

en si misma, incluso si hay varias grabacionesd el mi s mo taetorde grabac#®mda A

€s una nueva obra y operan como 6originalesdo di
metal es comun las grabaciones de conciertos que se han convertido en piezas
fundamentales de la discografia de ciertos artistas a la par de sus producciones de

estudio,* asi como las grabaciones tributos integradas por diferentes bandas versionando

temas de una agrupacion ya consagrada en el canon del heavy metal.#” Estos ejemplos

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

erige como un ente definidor, mediador y posibilitador de relaciones significativas mas alla

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

activo de la identidad de la obra y del artista.

“Gayraud, 37 i[é] Here, it is as if the recording
it, the pop work simply doesndét exist.[é] the music
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 co

46 para una referencia de conciertos editados como grabacion: Led Zeppelin, The Soundtrack
From The Film The Song Remains The Same, 2 x Vinyl, LP, Alboum (UK: Swan Song i SSK
89402, 1976); Rush, Exit...Stage Left, 2 x Vinyl, LP, Album (US: Mercury i SRM-2-7001, 1981);
Iron Maiden, Live After Death, 2 x Vinyl, LP, Album (UK: EMI 7 ES 24 0426 3, 1985); Slayer,
Decade Of Aggression Live, 2 x CD, Album (US: Def American Recordings i 510 605-2, 1991);
Sepultura, Under Siege (Live In Barcelona), VHS, Stereo, PAL (Europe: Roadrunner Records i
RRV 0996 3, 1992).

47 Para una referencia de tributos grabados: Various, Nativity In Black: A Tribute To Black
Sabbath, CD, Compilation (US: Columbia i CK 66335, 1994); Various, Slatanic Slaughter (A
Tribute To Slayer), CD, Compilation (Black Sun Records i BS 003, 1995); Various, Violent World -
A Tribute To The Misfits, Vinyl, LP, Compilation (US: Caroline Records i CAR 138, 1997); Various,
Panther - A Tribute To Pantera, CD, Compilation (US: Eclipse Records (7) i 9902, 2000); Various,
A Tribute To Mayhem: Originators Of The Northern Darkness, CD, Compilation (ltaly: Avantgarde
Music i AV046, 2001); Various, Twisted Forever: A Tribute To The Legendary Twisted Sister, CD,
Compilation (Europe: Koch Records i 013243-2ERE, 2001); Various, A Tribute To The Beast, CD,
Compilation (Germany: Nuclear Blast i NB 666-2, 2002).



24 Tecnologia de audio y representacion de significado

Este proceso de identificacion, sea visto como una consecuencia de las acciones de

mercadeo de la industria discogréfica, o a través de las interacciones de los fanaticos y los

m¥“usicos dentro de |l a O6escenab; crearodugarana serie
toda una red geneal6gica de estilos y sub-estilos, que méas alla de ser posiciones

prescriptivas acerca de como hacer musica, se convirtieron en un valor importante dentro

del capital cul tur al del fan8tico @scdfe@md.y met al
6Heavy Metaldéd cobija todo un rango de expresi one
marcadores propuestos por Walser, es necesario aclarar ciertas expresiones que se

volvieron miticas a la hora de referenciar estilos de interpretacion surgidos en el proceso

de fragmentacion del heavy metal que eventualmente llegaron a denominarse como

subgéneros de este.*® A continuacion se definen de manera general® algunos de estos

términos; aclaraciones importantes para la conceptualizacion de los subsecuentes

capitulos.

1 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. EIl punk surgi6é en la
década de los setenta, principalmente como una respuesta estética a la creciente
complejidad musical y tematica que habia desarrollado el rock en dmbitos como el estilo
progresivo; con una ideologia que iba en la linea del rechazo del hipismo de los sesenta y
una fuerte postura antisistema. La musica estaba caracterizada por canciones de duracion
corta con estructuras simples ensambladas a partir de riffs de guitarra y bajo en tempos
rapidos, vocalizaciones que simplificaban el componente melddico del rock y més bien
apostaban por el gesto agresivo del grito o la vociferacién; musica rudimentaria apostada
bajo la cultura del DIY (do it yourself) la cual promovia el rechazo de cualquier canon,
impulsando a una generacién de jovenes inexpertos musicalmente hablando, a que

tomaran sus instrumentos y comenzaran a hacer musica 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 fragmentacion, después de periodos de crecimiento acelerado

y cristalizaciéon. Estadivisibnobedeci - a que | os oO0fragmentosdé estil 2sti
c-digos del heavy metal, per o cons e Ratherdhambeiagl guna fil i a
supplanted by new genres, heavy metal spawned subgenres.o

50 El surgimiento y desarrollo de cada uno de estos subgéneros presenta una compleja red de

relaciones y procesos historicos, los cuales estan por fuera del alcance de esta tesis. Esta

seccién propende mas por la identificacion general de los contextos y evitar futuras confusiones

en la utilizacién 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.>!

Mi entras el punk tuvo su 6émecad de acci-n en Re
Estados unidos a finales de los setenta, bajo una ideologia 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 comercializacion 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.>®> Otros
exponentes del estilo en los ochentas fueron Suicidal Tendencies, Dead Kennedys, Bad

Religion, Descendents. En comparacion con el punk, el cual debia mucho de su discurso

musi cal al rock nd roll de | os sesaisiceamay setent
agresiva, m8s r 8pida con un sonido dbuzzgwi t arr as
gutard0 ) y una interpretaci-n de bater2a qufss reprod

de guit ar playingytighhgd j een( i n8§mi cas cuya Ynica posibi
p o s i hbithardo()f.

T 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 publicas entre 1979 y 1981.%
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 ritmica
y esceénica del para entonces recién surgido punk rock que agitaba los cimientos de la
escenainglesa desde la mitad de la década. Motérhead publicé su primer album homénimo
en 1977 y redefini - ,dpatandolmale ser-appeal le imponiendokue r o 6
aura de rudeza, intencidon que también afloraba en su sonido caracterizado por el bajo

distorsionado interpretado como si fuera una guitarra. Iron Maiden continu6 con la estética

Sperry Grossman, Al dentity crisi s: Betkéleyjowdnalafl ecti cs o
sociology 41 (1996): 1971 40; Dave Laing, One chord wonders: Power and meaning in punk rock

(Pm Press, 2015), cap. 1.

52 Steve Waksman, Thi s aindét the summer of |l ove: conflict ani
(Berkeley: University of California Press, 2009), cap. 6.

53 lan Christe, Sound of the beast: the complete headbanging history of heavy metal, 1st ed (New

York: HarperEntertainment, 2003), 46.
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6g-ticad heredada de Judas Priest y Black Sabbath,
letras macabras y el virtuosismo guitarristico en clara oposicién a la ideologia punk, pero
asimilando la intensidad ritmica de este. Def Leppard siguié un camino que en los ochentas
los llevé a ser considerados como pop-metal. Venom, abrazé la practica punk en cuanto a
estructuras guitarristicas sin mayores complejidades centrandose en los ritmos rapidos y la
parafernalia escénica ambientada con simbologia satanica. Como se puede apreciar no
habia un canon estético entre estas bandas pero si nuevas sensibilidades, en consonancia
con el movimiento punk: Oposicidon a los grandes sellos y emprendimiento desde lo

independiente; y en lo musical nuevas exploraciones de intensificacién sonora y ritmica.>*

f Power/Speed/Trash Metal: Segin Weinstein,>® esta corriente del heavy metal surgid
como oposici-n al al a lite) 8« géoemmue swgid dtre finale§ deu av e 6 (
los setentas y la primera mitad de los ochentas; encarnada en bandas como Van Halen,
Def Leppard, Rat t , El Brmincs[mwer iyetal se mis6é anopliamente paiia
describir todo, desde el muro de sonido de Exciter hasta los gritos oscuros y sombrios de
Mercyful Fate, definiendo en dltima instancia un sonido con el doble de crujido que el heavy
metal clasico. El doble de velocidad, el doble de puas [en la vestimenta]; el power metal
tenia el doble de todoo®® Los términos speed y trash metal aparecieron de manera
posterior, alrededor de los afios 1983-1984, cuando tres de las bandas mas exitosas
asociadas con el subgénero lanzaron sus primeros trabajos discogréaficos: Metallica (Kill
6 E m), Blayer (Show No Mercy) y Anthrax (Fistful of Metal).>” El uso de estos términos
respondia a una audiencia norteamericana siendo el término power metal de uso mas

comun en Europa.

1 Black Metal: Eltérmino fue adoptado a partir del titulo del 4lbum Black Metal (1981) de la
banda britanica Venom.%® Junto con Mercyful Fate (Dinamarca), Bathory (Suecia) y Celtic
Frost (Suiza) han sido cataadtedr ibdaddks medmad 0Alya mmuien

las bases en cuanto a tematica esotérica y satanica en la iconografia y las letras.

54 Weinstein, Heavy metal, 44.

5 Weinstein, 48.

56 Christe, Sound of the beast, 1 0 8. AiThe term was used broadly to des
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 spikesd power metal

had double everything. o Traducci - -n del aut or .

57 Glenn Pillsbury, Damage incorporated: Metallica and the production of musical identity

(Routledge, 2013), 4.

58 Michael Moynihan y Didrik Sgderlind, Lords of chaos: The bloody rise of the satanic metal

underground (Feral House, 2003), 12.
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Musicalmente Venom y Mercyful Fate estan mas 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 grabacion. Eventualmente desarrollé un estilo méas

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

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

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

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

19851 ystein AEuronymouso Aarseth funda | a banda
Burzum, Immortal, Emperor, Satyricon, Enslaved, Thorns, y Gorgoroth llevaron a la escena
noruega a principios de la d®cmdalede bl ®ETK anelt iad
Influenciados por las tematicas satanicas y ocultistas, el sonido lo-fi y los riffs crudos de las

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

blanco-negro, implementada tanto en las caratulas de las producciones discograficas como

en la vestimenta, y el maquillaje de los rostros (corpse-paint). La escena adquiri6 visibilidad

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

Per fibDeado Ohlin, hecho aprovechado por Aarseth
discografico; la muerte de Aarseth a manos de Christian Vikernes, guitarrista de la banda

Burzum; y tal vez lo que tuvo mayor repercusion 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.®°

1 Death Metal: fEI t ®r mi no O6Death Metaldé surgi- cuando Th
de fanaticos suizos de Venom en la banda Hellhammer (mas tarde Celtic Frost),
comenzaron un fanzine |l amado o6Death Metald. M8
Noise Records utili z - el nombre &éDeath Metal é para una ¢

Posteriormente, la etiqueta Death Metal se aplicé a cualquier banda que tocara musica
extremadamente rapida y pesada sin ninguna apariencia de melodia. % Siguiendo con la

linea trazada por el trash metal, Possessed ha sido catalogada como la banda que creé el

%9 Daniel Ekeroth, Swedish death metal (Bazillion Points Books, 2008), 245.

0 Moynihan y Sgderlind, Lords of chaos: The bloody rise of the satanic metal underground, 771

104.

61 Natalie J. Purcell, Death metal music: the passion and politics of a subculture (Jefferson, N.C:

Mc Farl and, 2003), 65. AThe term 6Death Metal & emer
pair of Swiss Venom fans in the band Hellhammer (later Celtic Frost), started a fanzine called

6Death Metal .6 Later, fibei Rececdsdulsalelt hGedvmDamat No M
compilation featuring Hellhammer. Subsequently, the Death Metal label was applied to any bands

that played extremely fast and heavy music | acking
del autor.
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puente entre este subgénero y el death metal, gracias a una nueva complejidad en los riffs
de guitarra y el caracter de la voz, que se movia entre el grito y el gutural. Por la misma
época que Possessed publicé 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 separ6 para reformarse poco tiempo
después bajo el nombre de Death. Su primer album Scream Bloody Gore, senté las bases
sobre las que el subgénero se desarrollaria en los afios 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 interpretacién de voces y los ritmos frenéticos dando linea a lo que seria
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 fADeath Met al Sueco0 caracterizado
asemejaban el sonido de una sierra eléctrica.®? La afinacion de la guitarra, llegando a estar
una tercera mayor por debajo de la afinacidon estandar fue comudn en las producciones de
este subgénero, asi como la utilizacion de médulos de sonido activados por triggers en los
tambores de las baterias; practica que popularizé el productor Scott Burns en la escena
norteamericana. Eventualmente el subgénero se fragmentd en expresiones que lindaban

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

El periodo comprendido entre 1987 y 2001, marco temporal de esta tesis, presencié
notables y furtivos cambios en los procesos de produccién de grabaciones de heavy metal,
donde el proceso simbiético entre la creacion y la apreciacion musical por parte de los
musicos y fanéaticos opacaba las fronteras de la causalidad. Estos marcos de referencia
generales sirven para focalizar las reflexiones acerca de la consecucion de las grabaciones
involucradas en los estudios de caso; la efectividad de la obra en los procesos de

significacion y su relacién con el género como forma artistica.

2Joe Matera, AHow Entombed and SuMdtialhtGuSittuadri oTso nGeadv,e
guitarworld, el 12 de junio de 2020, https://www.guitarworld.com/features/how-entombed-and-
sunlight-studios-gave-hirth-to-death-metal-guitar-tone.

po
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1.3 Ruido

Cuando John Cage estrend su obra 4 830el 29 de agosto de 19525, puso un clavo en la
pared del fart musico generando una grieta que se expandié en un sin numero de
direcciones, analogo a lo que sucedié con Duchamp y su obra Fuente expuesta en 1917.
Lo qgque Duchamp buscaba a trav®s de |l a dislocaci
para dotarlos en su materialidad de un significado artistico, la obra de Cage opero en varios
frentes disruptivos a la vez: rompio el eje espectaculo-espectador, convirtiendo al
interprete y la puesta en escena en un espejo donde el publico era consciente de su propio
6performancebd; como Duchamp, relocali z- l a co

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

evidente |l a angustia p%¥%blica respecto a | o 06ql
evidente y dej:- que el vac2o0 0de |l o otrod tuvi e
En | a propuesta de Cage el 6silenci o0b, operaba

performatico del canon de la musica occidental, porque el silencio como fenémeno psico-
acustico era dificilmente accesible bajo las condiciones de una sala de concierto. Lo que
guedaba, el remanente sonoro, empezaba a surgir lentamente compuesto de diversas
fuentes aleatorias (el ambiente citadino fuera del auditorio) y el producto audible de un
publico incémodo y desconcertado que cuchicheaba y se movia en su silla sin querer
admitir su propia perf or neagéenaiaind pugde atrib@reenab ap unt
artista ni al espectador sino, [é] al proceso c
el producto del primero se convierte en el prod

en una nueva forma de hacer.o%

Esa agencia producto del 6abandonod intencionac
p%blico, produjo una suerte de O0fallasd que per
como del p¥%blico (menos reacio a O6esvdentchar 6) i
cuando Il a sefTal reconocible es anul ada; t al 0p

BKyleGann,No such thing as si |(taletmversityRrds:20036eds 4033
64 Bal, Conceptos viajeros en las humanidades, 328.
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expectante por algin contenido musical se vuelve chocante, Sean Higgins lo caracteriza

¢ 0 mauiddisénicoo :

fes la diferencia absoluta, la alteridad, la extrafieza de cada acontecimiento sénico empirico
gue se frota contra la inmovilidad del modelo abstracto entrenado para reconocer tales
acontecimientos. [ &g decir, la musica es lo que se puede reconocer, y el ruido es lo que
s6lo se puede percibir.&®

Higgins siguié la linea de pensamiento de Jacques Attali donde los discursos alrededor de

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

Yy gu® no, cual es |l a mWwsica O6buenad y | a mWisica 6n
es racionalizada desde estos sistemas de poder, homogeneizando mas alla del consumo,

una moral est®tica ydomdel eqnnadmi da. 6 cDir ploa em¥dsi c a,
es un programa pol2tico de domesticaci-n del ruid
aquellos de entre los explotados que aun pueden utilizar su masica para gritar su

sufrimiento, sus suefios de absoluto y de libertad.d’

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

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

reconoci do, el veh2cul o sonoro qulaingprersideice en | o
extrafieza del mundo tal como se da a los sentidos0® La segunda extiende esta polaridad

a | o pol2tico como campo fronterizo en contraste
epistémico, estético; donde la subversion es agencia y no oposicién, actia desde su lugar

de enunciacién y no como reacciéon al status quo. Lo 6reaccionari o6 ha pe
visiones sociales (desde el centro como eje hegemdnico) que se tuvieron acerca de

géneros musicales como el heavy metal, hasta que las practicas econdmicas dentro de la

Sean Higgins, AA Deleuzian noise/ exSoudingtheé ng t he body
Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of Music( Rout | edge, 2016), 55. i S
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 noiseis what can only be sensed. 0 Traducci -n del
66 Jacques Attali, Noise: The Political Economy of Music, 10. printing, Theory and History of

Literature 16 (Minneapolis: Univ. of Minnesota Press, 2009), 13.

Attali, 8. ithose among the exploited who can stil]l
dreams of the absolute and freedom. o La traducci -n es
Hi ggins, AA Deleuzian noisedo, 54 Athe ungraspable str

senses. 0 Traducci -n del autor .
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industria musi cal absorbieron 6inteligenteme

transformandolas en elementos decorativos del sino capitalista.®®

Como reconoce Theodore Gracyk, el ruido ha sido caracterizado en los estudios psico-
acuUsticos como una problematica ambiental.”® 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 comunicacibn humana,
dificultando la transmisién y/o recepcion de los codigos que intervienen en tal proceso. El
segundo afirma que todo sonido que distrae la atencion, asi sea calificado como
6agradabl ed, es ruido. Y tercer o, son ruidosos
pueden dafar el sistema auditivo. Pero, aclara Gracyk, el rock (y el heavy metal por
defecto) ha explotado estas tres categorias que definen la experiencia encarnada del ruido,
produciendo marcadores sonoros tipicos del género como los efectos vocales extremos
(guturales y gritos) los cuales impiden una clara recepcion de las letras; los ritmos rapidos
con abundantes subdivisiones del pulso asi como las métricas compuestas, los cuales
opacan la claridad ritmica; y los altos volumenes de sonido percibidos en los conciertos,
sensacion evocativa que prescribe la forma como debe ser apropiado el resultado sonoro

de una grabacion.

fEl elemento ruidoso del rock se encuentra en el volumen, en una menor precision en la

articulacion del tono y en timbres mas Guidososoy ricos [en su espectro de frecuencia].

Ajenos en gran medida a la evolucion paralela de la alta cultura, los misicos de rock se han

dedicado a acercar la musica electrénica a las masas.0 ™
Volumen y timbre se encuentran en una cercana relacion, sobre todo en lo que respecta
al sonido de la guitarra eléctrica en el heavy metal. Paralograrcieto6t onod a tr av ®s
amplificador,”? el nivel de presiéon sonora es un factor determinante, ya que la reaccién

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

8 Attali, Noise, 90.
0 Gracyk, Rhythm and noise: An aesthetics of rock, 103i 7.

N"Gracyk, 124 AThe noise element of rock is found i
pitch, and in énoisy,6 richer timbres. Largely unaw
musicians have been left to bring electronic musictot he masses. 0 La traducci - n

2 Walser, Running with the Devil, 437 44. Walser expone como ejemplo las modificaciones que el
guitarrista Eddie Van Halen hacia a su amplificador para obtener determinado tono de guitarra.
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mayor nivel de voltaje, mayor distorsion armoénica con la consecuencia de un mayor

volumen percibido.

Dentro del heavy metal, dada su naturaleza O6Pop6é
objeto grabado, el concepto de ruido en la materialidad de la percepcién se erige desde

varios angulos: Por una lado la dicotomia entre la busqueda de un resultado sonoro 61 i mpi 06

de la grabacion que aseguraba que las tipicas interpretaciones virtuosas fueran percibidas

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

soni do i) padiendo d€ una valoracibn de autenticidad. Por otro lado la

distorsiébn como marca sonora del género, ha sido naturalizada desde su expresion mas

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

sonido acustico de la bateria y de la puesta en escena como representacion evocadora del
espects8culo en vivo. M8s all 8 de ser una expr es
agresiva para el oido de los no iniciados, el heavy metal construyd su ontologia sénica

desde el eje de | o Or ui drstanzi®d matedamel madio Brindado!l i d a d ; en
por el dispositivo y su flexibilidad de alteracion de la sefal se constituyé en campo de

experimentacion, como contraparte conceptual e ideoldgica, la ruptura contra lo

reconocible y evidente, apostando por la expresiéon marginal alejada de lo candnico.

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

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

una u otra manera O6alterad el cont emdgiaddel posi bilii
proceso de transmision. Es notable como el desarrollo de los diversos dispositivos de

grabacién y reproduccion de audio, desde su creacion a finales del siglo XIX, exponian con

cada avance tecnhol - -gico | as 6f al ldeafizandoelsi dual es d
b“squeda de | a o6fidelidad perfectad en | a cual el
factor que cada vez tuviera una influencia menor en la experiencia de la audicion musical.”

Aunque con el desarrollo de las tecnologias digitales en la década de los ochenta se llegé

a un estandar técnico que sobrepasaba los limites de audicion en cuanto a rango dinamico

del oido humano, la creciente oposicién a este tipo de sistemas basada en una tecno-

nostalgia impulsada por un culto fetichista a | os

73 Melle Jan Kromhout, The logic of filtering: how noise shapes the sound of recorded music
(Oxford University Press, 2021), 3071 58.
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desarrollo de producciones que posicionaban al medio como un fin, o en palabras de

Mc L u h al medio &s el mensajeo .

A través de esta seccion, el ruido se ha constituido en diversos sentidos: Como entidad
gue subyace la sefial funcional, determinandola; como concepto de un lugar de agencia
gue opera desde | o 6no reconoci bl ed; amigntof i nal me
sonoro. Si como apunta Attali la musica es el intento politico de organizacion del ruido,

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

kkkkkkkkkkkkkkkkkhkkkkkkkkkkhkkkkkkkx

Los trabajos discograficos Sacrilegio (Parabellum 1986), Millenium (Agony 1996) y
Balistica (La Pestilencia 2001) que se presentan como material de estudio, permiten
focalizar desde los ambitos ontolégico, estético y material el concepto de ruido. Desde su
caracterizaci - n como agente medi ador per mite
encuentran en maniqueismos tales como evidente-oculto, orden-caos, placer-dolor,
consonancia-disonancia; posicionando la critica sobre el discurso sonoro de las obras
mencionadas en un lugar donde se habla desde ellas mismas, al tratar de evitar una
polarizacién desde los juicios de valor propios de tales binarismos. A nivel general, a
través de los tres estudios de caso, se evidenciard como las interacciones entre agentes
tecnoldgicos operan bajo el amparo del ruido para dar forma a expresiones que parten de
la frontera cultural de lo sonoro y la distorsion parodica de la realidad (Parabellum),
conjugan los diversos marcadores del género en una suerte de @ricolajer u i d(@goyh
y ponen de manifiesto la mitificacion de la estética del ruido dentro de la maquinaria de la

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



2. Parabel |l um

Distorsién: Lo que tuerce, lo que deforma, lo que transforma. El proceso por el cual la informacion
gue entra a un sistema es alterada dando como resultado una diferencia en la informacion de salida.

Lo que sale, ya no 0esbd6, pero sigue siDecotrdmangtee al guna ma
el resultadoi mpl i ca wuna p®rdida y/o adici-n de elementos qu
i nsumo, dejando en el pr oduct-presantacidn derouterside,6lo expr esi - n,

deformado, lo transformado.

Parabellumo6 di st or sléenemos del stamsquo, como la religion, las instituciones de
control, el capitalismo salvaje; dando como resultado una enunciacién, que desde la
ficcién, nos coloca en un lugar sensible donde contemplar otra realidades que responden
a una lectura mas visceral de la cotidianidad de la época que sus integrantes vivian:
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 atencion a través del ruido, no solamente como resultado de procesos sobre la
sefal de audio y en la forma de interpretar instrumentos, sino como una postura y condicion
pol 2ti ca: tahtwen ta misicad abrmaoed la letra, e imagen) es marginal, aceptado
por pocos y despreciado por la mayoria; lo dnarginalé(anarquismo, iconoclastia, negacion
de la tradicion) es ruidoso, producto de la distorsién de los valores conservadores,
enmascara la realidad politicamente correcta y deja percibir | as o6no rqaeald i dades b

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

Me ocuparé en este capitulo del EP Sacrilegio, buscando la interaccion entre el sonido
resultante, la musica propuesta y la realidad fisica del artefacto grabado. Como la
distorsion en la musica de Parabellum no solo se presenta en el nivel prototipico de la

guitarra distorsionada, sino también en la interpretacién de los instrumentos, la forma
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musical, la iconografia de la caratula y la retérica de las letras dando como resultado un
sistema sonoro-musical-visual, enmarcado y potenciado desde el ruido como lugar de

enunciacién politico y estético.

2.1 Contexto.

Para el afio 1987 Colombia estaba sumida en el peor momento del enfrentamiento entre
el Estado y la maquinaria creada por el narcotréafico, para controlar a través del terror de la
guerra, a una sociedad que paradéjicamente bebia de la bonanza de dineros producto del
comercio ilicito. La fuerte polarizacion politica en manos de los partidos politicos
Conservador y Liberal, que desembocé en la década de los sesenta en la creacién de
movimientos insurgentes como las FARC y posteriormente el M-19 y el ELN; asi como
décadas de malos manejos institucionales visibilizados en las altas tasas de corrupcion y
clientelismo, dejé al estado Colombiano en una disyuntiva entre la crisis interior y la
creciente presion internacional en cabeza de Estados Unidos, que a través de su politica
Reagan de combate a las drogas ilicitas y la hegemonia en instituciones como la OEA,
daba pie al intervencionismo directo e indirecto; no solamente a través del aspecto militar
y politico, como las medidas de extradicion, sino también en el aspecto econémico con la
subsecuente llegada en la década de 1990 de los lineamientos econdmicos neoliberales.
Este caldo de cultivo social, politico y econdmico produjo en términos generales una
sociedad atrapada entre una violencia no solamente fisica, sino psicolégica que impulsaba
al colombiano comun a buscar medidas emergentes, fueran licitas o no, para la

supervivencia diaria.’”

Medellin es una ciudad de Colombia ubicada a 239 kil6metros de Bogota, en el noroeste
del pais, en una region de la Cordillera Occidental llamada Valle del Aburra. Es la capital
del departamento de Antioquia y para el afio de 1985 contaba con una poblaciéon de

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

“Mar2a Fernanda Ben2tez Ballesteros, f@AMNaOOOdtr 8fico
(Pontificia Universidad Javeriana, 2009), http://repository.javeriana.edu.co/handle/10554/6454.
®ALB_771_ 1985 V 1.pdfod, consultado el 2 de octubre
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 recesion causada por las politicas econdémicas del gobierno generé una
alta tasa desempleo, impulsando actividades como el contrabando y el narcotrafico, en las
cuales la poblaciébn emergente encontrdé una alternativa al escaso acceso a fuentes de
empleo legales y estables. El narcotrafico con la fundacion del Cartel de Medellin en 1976
permed todas las capas sociales de la ciudad, no solamente en el trafico ilegal de
estupefacientes sino en la fundacion de bandas delincuenciales principalmente en los
barrios populares que operaban bajo las 6rdenes del Cartel y en las que sus principales

integrantes eran jovenes gue no tenian otra perspectiva acerca de su futuro.

En este contexto social, alrededor del afio 1982, Carlos Mario Pérez "La Bruja" y Cipriano
Alvarez, adolescentes de 17 afios comenzaron a reunirse en la casa de Carlos para
experimentar con una gui t'°ydarfarmyaunabandaddarma,r 2 a fAhechi
gue en un pri mer momento |l amaron AJuana | a Loca
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 fAm¥si c
aludia a una marcada intencion por la critica hacia instituciones sociales como la Iglesia y
el Estado. Hacia 1983 entraron en la agrupacién John Jairo Martinez en la guitarra y
Ramén Reinaldo Restrepoenlasvoces,y cambi an el nombre a fAParabell
de diferenciarse de las bandas de la ciudad que tenian nombres como Fenix, Pyro,
Carbure, Nash.”” fPara bellumd es una expr esi - traddciesd Ggomaa que pue
Apreagar par a |lyaueganeralmeatedestd asociada a la maxima derivada de
una frase del escritor romano Vegecio: i S'i vis pacem, ipir aqwiedrlaanol a p

preparate p&ra |l a guerrao

6 Se refiere a la construccion de instrumentos y demas equipos de audio de manera casera.
Responde a la practica DIY (do it yourself)

T Se puede notar el interés a asociar el nombre de las bandas con sustantivos que refieren
fendmenos naturales como el fuego: Carbure, Pyro; o personajes miticos: Fenix; aqui Parabellum
se aparta de la metafora NOMBRE DE LA BANDA como PROCESO FiSICO e inscribe su nombre
en una doble referencia, el término que evoca los ritos cristianos en latin y su significado que
apunta a la intencién de ir contra toda imposicion social y estética

8 La palabra Parabellum también corresponde a la direccion telegréfica de una fabrica de armas y
municiones Alemana denominada DWM. Posiblemente de esta direccidn surge la denominacion
para el calibre de 9mm, adoptado entre otros, por la pistola semi automatica Liiger que se hizo
famosa a partir de su asociacidn con el ejército Nazi en la segunda guerra mundial i 9 mm
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En el afio 1984 publicaronun casete Ademoo con 11 can%yi ones ¢
realizan su primer concierto en el barrio Manrigue de la ciudad de Medellin. En 1985
participaron e n e | concierto ALa Batalla de | as Band
Macarena®, y finalmente en otro concierto nuevamente en el barrio Manrique. Parabellum
solo tendria estas tres presentaciones antes de desintegrarse. Para el afilo 1987 decidieron
reagruparse y entrar a grabar en Estudios Victoria de la ciudad de Medellin, 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 Mutacién por
Radiacion integrado de nuevo por dos canciones, y publicado por el sello Sonolux.8 En
2005 el sello Blasfemia Records realizé una compilacion que reune los dos EP anteriores,
y seis temas grabados en ensayo entre los afios 1984-85. Ademas, incluye un video con

i m§genes de |l a presentaci-n del grupd? en el cor

2.2 (El) Sacrilegio como espejo de larealidad

AMWusica de odiooé nAmuusi € &onestas pathlaras CarlasiMarmnant e é ¢
guitarrista de Parabellum recuerda como en la época de actividad del grupo respondian a
la pregunta del tipo de musica que interpretaban. Esta identificacién performatica con el
@diobse abordaba teniendo en cuenta un patrén de principios, que en el rock en general,

y en el heavy metal en particular, apostaba por ubicarse fuerad e € s fiab | i sAhserte nt 0 .

Parabellumi Muni ci - n. orgo, consultado el 15 de noviembre
https://municion.org/producto/9-mm-parabellum/.

®APar ab-eRehearsal-Encycl opaedia Metallum: The Metal Archi
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...; AiLa batalla de | as bandas, Felipe Hinc
Macar ena, Peri - -dico EI Mundo, Krakeno, consul tado e
https://www.universocentro.com/NUMERO83/Labatalladelasbandas.aspx.

81 parabellum, Mutacion Por Radiacion, Vinyl, 12", 45 RPM, EP (Sonolux i 01(9945) 00006,

1988).
82 parabellum, Tempus Mortis, CD, Compilation (Colombia: Blasfemia Records i 01, 2005).
8f amilia subterr8nea con Carlos Mari-6déFwmibez Ramir e

2019, 2019, pt. 11:06, https://www.youtube.com/watch?v=8Ebkw8GyWCcY.
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la iglesia Catodlica una de las instituciones con mas influencia moral en la vida de los
Colombianos y en especial de la zona Antioquefia, se puede vislumbrar como la posicion

anti-religiosa de Parabellum se nutrié de la critica a la crisis de valores dentro de esta

institucion:
inosotros somos de Granada, yo soy de un puebl o por
creo que rezar arrodil |l adwmi mg gustd mugho lathistoripyunt o dondeé

empecé a leer un tiempo historia y a reunirme con personas que estudiaron pues, o
estudiaban historia €é y aprendimos muchoé y de un r

cogerle como fobia a |l a reli gomomnmdodigmc@moehbsa as? de:
Nosotros que estamos haciendo aqu?zé gue arrodill ad
qguedescontrol, esos manes ped-filosé esos manes tot

toda entidad que sea muy grande s¥® vuelve corrupta,

Crisis de valores que se extendia a todas las esferas sociales; y que se hacia sentir
especialmente en la diatriba por parte de esta generacion de jévenes hacia la doble moral
culturalmente aceptada: Aféhacemos parte de una juventud rebel
cochino mundé&. Idchsoesiawisis,Parabellum la evidenciaba dentro de la

mismadéescenad rocker a, a l criticar |l a perversi-n de

iSabemos que en todo el mundo | as bandas de METAL
exagerado, porque solo buscan fama y dinero, tomando el metal como un juego y dejandose
amoldar por el medio en que (sic) viven. Nosotros no queremos nada de esa mierda, lo
nuestro es por cuenta nuestra (€é) Este afo nos uni mo
(dos temas) hecho por nuestra cuenta; asi pensamos grabar todo lo demas. Siempre
sacando ediciones |imitadas para &vitar el HI JUEPUT

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: Auiique siempre
escuchamos SLAYER, KREATOR, SODOM, CELTIC FROST Lo que mas (sic) nos gusta
es lo que nosotros tocamos. Nuestra musica no la clasificamos como SPEED, TRASH,

HEAVY ni nada de eso, sold&. tocamos METAL O6a secas

%familia subterr8nea con Carl os Mari-&édéHuwmobez Ramires A
2019, pt. 14:26.

5/ Par ab evisiboniRotkera, julio de 1987, 6.

%fAParabel l umd, julio de 1987.

AParabel | umo.
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Aunque Parabellum operaba dentro de un continuo performatico que recogia un rapido
cambio en la manera de hacer musica dentro del ambito del heavy metal, me permito
asociarlas con otras formas de expresion®® que si bien, es dificil comprobar que fueran
conocidas por los integrantes de la agrupacion, resuenan en un espacio estético similar;
espacio iluminado desde las préacticas subversivas, alejadas del gusto comun, y en la que
el ruido como politica de accién (paradojicamente) extiende las posibilidades de relacion

entre el capital cultural® del individuo y su posible reificacion.

El ruido aqui se erige como un punto de partida y llegada: Es el inicio del viaje que permite
a la mirada musicoldgica desmitificar los juicios de valor que se agolpan en el estrado
histérico popular acerca de la musica heavy metal, y en particular la desarrollada en
Colombia; prosopopeyas creadas por los medios de comunicacion y acentuadas por un
fascismo blando enquistado dentro de las clases dominantes. Y el ruido no tanto como
final, mas bien como una margen, una sefial (que antes se figuraba como medio) que nos
descubre | a posibilidad de | a mW“Wsica como una

iforma de c&noci mientoo.

Si el ruido unifica de alguna manera tales practicas 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 socioldgicos asociados a la musica, para
reenmarcar el caso de | a grabaci-n ASacrilegio

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 afios setenta con

artistas como Lou Reed, Swans, Suicide, Sonic Youth; el movimiento de muisica japonesa

llamado Japanoise encarnado en las figuras de artistas como Merzbow, Incapacitants, KK Null.

89 Basandose 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 Gltimoelqueficonstruye el arte y |l a indi
formas predomi nant elkkahndHarrispKeitheBxteeme neetalpMusicaahddculture on

the edge. Berg, 2006.

9 Attali, Noise.
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Pero, ¢hay una ontologia del ruido? Y esta ontologia puede ser ampliada para describir no
solamente una percepcion 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 deberia ser: no es masica, no es valido, no es bueno, no es agradable.

Asi, entra en una relacion de dependencia con lo que no es, y finalmente ayuda a definir a

su opuesto. En Estados Unidos, a partir de la visibilizacion que las grandes disqueras

( WEA Musi c, Pol ygr am, EMI ) c o fitedh dehleavp metal dar de s
(bandas como Motley Criie, Def Leppard, Bon Jovi, Europe entre otras) definida bajo

mar cas comer c Glan Metald cPopfiMetald fiMelodic Metald s e codani enz

generar un malestar en ciertos circulos conservadores de alta influencia politica que

desembocben | a creaci-n de grupos como el PMRC (Pare
conformado en su gran mayoria por esposas de senadores y otros puestos

gubernamentales, que provocarian acciones como la sesibn ante el congreso

estadounidense en septiembre de 1985, en la cual fueron interrogados diversos musicos y

miembros de la industria fonogréfica en busca de atentados contra la moral pablica.®? 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.°3

En Colombia, y en particular en la ciudad de Medellin también se dieron este tipo de
manifestaciones en contra del heavy metal por parte de grupos laicos asociados a
ideologias catolicas como TFP (Tradicién, Familia y Propiedad) que desarrollaron una
campafia en pro de informar a la comunidad antioquefia sobre el supuesto peligro que
implicaba la musica rock para los jovenes, y de manera puntual ciertos grupos musicales
de la ciudad de la ciudad de Medellin, entre los que se encontraba Parabellum.%* Este tipo

de activismo bas6 sus politicas de exclusiéon en los lineamientos expuestos durante la

91 Weinstein, Heavy metal, 45i 48.

92 Walser, Running with the Devil, 1371 51.

9 Zachary Wallmark, Nothing but Noise: Timbre and Musical Meaning at the Edge (New York:

Oxford University Press, 2022), 147.

“familia subterr8nea con Carlos Mari-édHmoez Ramires i
2019, pt. 25:40.
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década de los ochenta por los grupos conservadores estadounidenses anteriormente
comentados, llegando incluso a esgrimir hip6tesis pseudo cientificas como la afectacion
por parte del oyente con supuestos mensajes fo
Walser , al comentar tales acusaciones, i é | os estudios realizados |
demostrado repetidamente que, si bien se pueden encontrar mensajes inteligibles en
practicamente cualquier cosa reproducida al revés, no hay evidencia de que los oyentes

per ci ban o se vean afectadd&s por |l os mensajes al

De esta forma la sociedad de la época intentaba explicar un fenémeno encarnado en el
contenido de las letras, la iconografia de las caratulas y la agresividad de la musica,
responsabilizandolo por los efectos sociales y obviando sus causas inmediatas en el
contexto violento y de abandono institucional. Esta lectura hacia caso omiso del discurso
simbdlico de la musica y buscaba en un chivo expiatorio la causa del malestar social. No

solamente la musica Parabellum, se ubica dentro del espectro que los juicios de valor

=}

emitidos por | a sociedad caracterizaban como

D

sus trabajos discogr8ficos pertenec2an a ese
significado, inentendible, inapropiado, impertinente. Su musica es excluida a un lugar

donde no tiene oportunidad de entrar en dialogo con ningun elemento de la comunidad

ajeno al pequefYfo c¢c2rculo de seguidores; ya ni
virtuosos promulgados por la sociedad antioguefa, simplemente sonrel egados a un A
sero. Y ese fino serd precisamente es el que r
propuesta fAruidosao, porgque su sacrilegio no so
demostracion de ese vacio moral en el cual lo profano ya no hace parte de lo sagrado

como restitucion de lodivino:l a dual i dad se ha perdido bajo | a

gueda una suerte de dogmatismo moral que permea cualquier expresién cultural.

Es comprensible el recelo de las capas mas conservadoras de la sociedad ante el ataque

a los conceptos y simbolos que representan e instauran su concepcion de lo divino y lo

% Walser, Running with the Devil, 146. fivet 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 messageso . Wal ser para est e
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. llustracion
realizada por el baterista de la banda Cipriano, basada en una representacion de la Virgen
del Carmen gue en Colombia es patrona del Ejército Nacional, la Policia Nacional, los
marineros y los conductores. Como afirmaba Carlos Mario en una entrevista de la época,
es Auna cr2tica al catol i ci s n’bperoaltrasfondadelae | i gi
critica va mas alla de violentar los simbolos catélicos de manera explicita, y poner en
cuestion la legitimidad moral de las instituciones publicas asociadas a estos (como la

Policia) a través de la parodia de manera grotesca.

Figura 2.1: Caratula EP Sacrilegio de Parabellum?®’

SACRILEGIO

% Arenas, Valencia, y Franco, Medellin en vivo: la historia del rock: una aproximacion historica y
visual a la escena rock..., 120.
97 Fotografia tomada por el autor. En el anexo gréfico la fotografia en un mayor tamario
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Figura 2.2: llustracién de la Virgen del Carmen®

Bajinen | a introducci-n de su texto #fALa <cul tura
renaci Mipenntpome el uso del concepto de dAreali s
sistema de i m8genes de | a cultura c-mica popul &

fla degradacion, o sea la transferencia al plano material y corporal de lo elevado, espiritual,
ideal y abstractod, proceso de construcci-n/des
a | o carnal de | o Ainferiord para degsmento.su sen:
Este realismo grotesco con el paso de los siglos es deformado en una suerte de satira o
sarcasmo en el cual ino gueda nada de ese sent
negaci-n pura vy |l ana, e'?°. Rehace enrelosigly Xeén i nsul t
expresiones artisticas como la novela negra o las pinturas de Arnold Bocklin en las cuales
a diferencia del grotesco renacentista donde i,
como meros cespantap§8j ar oteseoramanti eldiabtbercarnal é] en
el espanto, | a melancol2a, la tragedi & loLa ri sc:
grotesco comienza a ser utilizado como herramienta para disociar la dualidad
divina/terrenal de | o humano ubic8ndose m8s all
6apropiarse justamente de | o que es dmmpreci al

mitigarlo, o para hacerle aceptar la existencia recurriendo al humorismo (...) sino para

% Irmaos Weiszflog, Catalogo de imagens de santos (Sdo Paulo: SP: Weiszflog Irmaos, 1919).

99 Mikhail Mikailovich Baijtin, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento: el contexto
de Francois Rabelais (Madrid: Alianza, 1998).

100 Baijtin, 24.

101 Baijtin, 35.
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denunciar en lo feo, el mundo que lo crea y lo reproduce segun su propia imagen (...) El
arte acusa al poder (...) y da testimonio de lo que es apartado y rechazado por ese
p o d ¥?r Bl @ecadentismo artisticodque 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), labré el camino ético para diferentes
exploraciones que cincuenta afios atras ni siquiera habrian estado en el panorama de los
artistas mas audaces. Esta senda que posibilita retomar la funcion poética de la obra y
devolverla a la realidad, a un lugar donde las emociones y las pulsiones de lo cotidiano
conversan con la abstraccion del inconsciente creador. El canon es diluido en la infinita
posibilidad, | o 6 bel | e duehacer artistiqn ae pasicidna enl una

instancia en la que su materialidad valida su propia existencia como obra.

Lo sagrado se erige como vehiculo de conexion con lo absoluto. Media las relaciones de
lo humano con aquellos conceptos que desbordan el entendimiento y la razén, asi como
los que permiten formar una estructura moral en el plano individual y colectivo. EIl objeto
sagrado que fluye a través del ritual como representacion e instauracion de lo divino se
posiciona como eje articulador que permite concentrar el imaginario colectivo en formas
gue parten de una realidad mundana pero que en su evocacion significativa superan la
alegoria y permiten el didlogo 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 desatrticular los valores esenciales, y posibilitar la injerencia
en planos mas alla 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 materializacion radical del sistema simbodlico de lo sagrado, presente en el acto
grotesco artistico, puede ser vista como un actor en una politica 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 enunciacion acerca de la

102 Theodor W. Adorno, Teoria estética (Barcelona: Edicones Orbis, 1983) como es citado en:
Umberto Eco, Historia de la fealdad, trad. Maria Pons Irazazabal, Primera edicién, noviembre de
2007 Primera reimpresién, septiembre de 2018 (Barcelona: Lumen, 2018), 319.

mor al

y
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realidad subjetiva y social. ¢Puede ser visto el EP Sacrilegio de Parabellum a partir de

estas dindmicas de enunciacion?

Figura 2.3: Nombre de la banda y su imagen especular

[IGESAA JSNRABEM

L 7

Esta representacion del nombre funciona en varios niveles: Por un lado 'encripta’ la
informacion de presentacion de la banda, haciendo evidente su politica 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 mas abajo en la portada; a través de la
parodia de |l a composici-n original (Virgen
de significado, que aunque en el reflejo devuelve en un primer nivel una evocacion
iconogréfica consecuencia del contexto cultural, la prototipica composicion de la deidad al
centro siendo adorada, alabada, entronizada; enseguida construye otro nivel de significado

en el cual |l os personajes implicados en | a
es decir, ya no estan separados por una posicién respecto a lo humano y lo divino, sino
gue a partir de la presentacion facial unificada ubica ontolégicamente en el mismo plano
carnal a todos los participantes: mas alla 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 funcion

del principio regente y generador de realidad; Como afirma Bataille parafraseando a Sade:

AiNo hay mejor medio para familiarizarsé& con

Figura 2.4: Primeros planos de los rostros.

E

A

103 Georges Bataille, El erotismo (Barcelona: Tusquets, 1997), 16.

del

e s
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Esta posici-n #Alibertinad vivenciada desde un s
vivencial de los integrantes de Parabellum en su época de finales de la adolescencia,
resonaba con los ecos traidos de otras latitudes. Expresiones que comenzaban a volverse
legendarias como el punk en Europa, no solamente por su disrupcién en la forma de hacer
mdasica, sino también en el mensaje paramusical que sus letras y la forma de vida de sus

representantes oponia al status quo social.

2.3 Engendro del sacrilegio

AiMadre Muerted y fAEngendro 6660 s é&mgrabamicendos cort e
1987 en los estudios Victoria de la ciudad de Medellin. Estos temas compuestos entre los
afios 1983 y1984 aparecieron en un primer intento de publicacion a través de un casete
(demo tape) de audios grabados en ensayos en el afio 1984, formato utilizado por la
escena local para poder intercambiar su musica entre bandas (incluso de manera

internacional) y darse a conocer entre un publico limitado, casi a manera de voz a voz.1%4

El formato original de produccion de esta grabacion fueun EPde 130 a ddlés r . p. m.
cuales fueron prensados 500 copias en Discos Fuentes!® quedando el EP dentro de su
cat 8l ogo c o-M0 ldérereimaeidn gue da cuenta de la poca presencia del heavy
metal en la produccion discografica de aquel entonces en Colombia, produccién centrada

principalment e en | a mY¥%sica Obailabledé o o6tropical 6.

La grabacion se realiz6 en dos sesiones, siendo la ultima la que recogi6 el material
prensado. El material de la primera sesion fue desechado, ya que como comenta Carlos
Mario, tuvieron muchos problemas con el técnico de sonido al momento de concebir el

sonido: f{é ) por ejemplo con la guitarra y el amplificador, nos lo acomodé varias veces

P*AWhile musicians in the United Kingdom and the United
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 Colombiand and other Third

Worldd met al heads aHdr puakefBuldl ets, Drugs, and Rock and |
Rock, Heavy Metal Culture in a Time of Revolt and Terrorism, 1979-1 9 9 5 0 , 317.
Yapiscos Fuenteso, Discogs, consultado el 20 de noviem

https://www.discogs.com/es/label/53022-Discos-Fuentes.
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casi acustico (sic), yo lo acomodaba con distorsion y el hombre (sic) volvia y lo acomodaba,
Gno'ije s 0 s u e n a [detingl tétnéca] (€ § entonces tuvimos muchos inconvenientes

Y

la prim¥ra vezo

La segunda sesion tiene la particularidad que todas las guitarras fueron grabadas por
Carlos Mario ya que John Jairo, el otro guitarrista, no pudo asistir.1°” No hay registro a la
fecha de hoy de esa primera sesion que ofreciera una comparacion entre los dos dias de
grabacién; lo que si es seguro es que se altero la dinamica de interpretacion de los temas
y por ende el resultado: Al solo estar presente un guitarrista, las guitarras ritmicas fueron
grabadas primero y después la bateria y voz; proceso que comenzé al probar grabar la
bateria como track guia, pero al no funcionar por no tener marcas musicales claras,

decidieron probar con las guitarras como base.

2.3.1 Narrativa musical

La musica de Parabellum recoge dos de las principales caracteristicas en cuanto a la
generaciéon de obra en el heavy metal de la década de 1980: La expresién de inmediatez
a través de la agresividad sonora del punk, y de una manera menos obvia, la ambicion
conceptual de unificar en un todo coherente la experimentacion de estructuras musicales

del rock progresivo de los 70s.1%8

El movimiento punk ya habia demostrado con cierto éxito, como se podia hacer musica
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 musica, sino también en las letras contestatarias y en general

f amilia subterrg8nea con Carlos Mar i-®deHjunipe z
2019, sec. 1:49':55".

107 Carlos Mario Pérez, Entrevista personal, Agosto de 2023.

08 philip Tagg, Musi c6s Meanings: A Mo-Mesos{NeMVioski&c ol o gy
Huddersfield: The Mass Medi a M84 iTagg pomedob térmisod
diataxis y sincresis para definir funciones formales de la musica, y como estos aspectos de la
forma musical pueden ser indicadores de estilo: el punk obedece en términos generales a
procesos de sincresis, y el rock progresivo a un lineamiento de diataxis; lo que no implica que las
dos funciones son excluyentes pero como marcadores de estilo permiten una identificacion desde
la generalidad.

Ramire

for N o |
Press,
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toda una e sts®@taibda simanethit danaticos|se® sentianunepulsados a
emular e identificarse con una propuesta que les brindaba un contexto de estilo en el cual
la libre expresion, y aun mas importante, la independencia de un sistema de reglas y
lineamientos tradicionales en el quehacer musical, que les daba una validacion para asumir

la interpretacion de un instrumento sin el rigor académico.%°

Por otro lado el rock progresivo que tuvo su culmen en la década de 1970 era la antitesis
del punk, con su exploracién de los limites virtuosos no solo en la interpretacion sino en la
busqueda de nuevas estructuras y formas dentro del formato de cancién. En resumen,
Parabellum acogia la politica del DIY (do it your self) encarnada en el punk, construyendo
sus propios instrumentos y relegando la tradicion operativa de la interpretacion; y
formalmente apuesta por caminos que dentro del heavy metal de la época no tenian

resonancia, y que respondian mas a una suerte de rebeldia dentro de ese mismo estilo.1°

¢, Pero qué puede aportar el andlisis de los elementos formales de estas canciones,
respecto a la unidad de significado de este trabajo discografico de Parabellum? Este es

uno de los puntos centrales de reflexién para este trabajo.

2.3.2 Los Riffs

Aunqgue el término friffoha sido utilizado para caracterizar estructuras musicales dentro de
otros géneros como el jazz, en el heavy metal es la unidad generadora clave en la
generaciéon de la narrativa musical. Esta estructura con sus caracteristicas armoénico-
melddicas y ritmicas establece un primer nivel de reconocimiento sobre la apropiacion que
el oyente hace sobre la cancién, 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 transmisién

WaThe British fanzine Sideburns printed its
1976, telling its readers, O0This is a chord
band. 6 Punk r e shassdtviduositiewas by nogneans wmiformly followed, but the two
most identifiable punk guitar stylists, Johnny Ramone of the Ramones and Steve Jones of the Sex
Pistols, famously avoided unduly demonstrati
Waksman, Thi s aindét t heg6lsummer of | ove

110 por ejemplo, teniendo en cuenta el factor de duracion de las canciones, en una bisqueda 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 duracion.

nf amous

Thi

ve guitar

p
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del mensaje lirico, el reconocimiento y memorizacion de zonas dentro de la forma musical
m8&8s all 8§ de | o que Tagg d¥iEoehplanade & mace foena,t e e xt €
los diferentes episodios en Engendro 666 y Madre Muerte estan construidos a partir de la
presentacién, repeticion y modificacion de diferentes riffs; esta organizacién se observara

posteriormente en las Tablas 2.1y 2.2.

David Easley pr opone una <clasificaci-n basada en #fAé
menudo reflejan una base estructurkffdb: earbangaar
patrones de repeticién y cambio fisico realizados por la mano del guitarrista encargada de

l a digitaci- - n $'%bbst elasifichciordnosaperaise -em un primer momento

caracterizar la mayoria de los riffs presentes en estas dos canciones como estructuras de

dos patwdparsriffifo) en | os cuales hay dos 6gestoso;
conclusiva, que generalmente estdn enmarcadas cada una en la temporalidad de un

compds. 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 subdivision métrica

acent ua d aanpnutingo¢P.M). 3

Ejemplo 2.1: Riff 1 empleado en Engendro 666:0 98 9 02 § :-3® 02 7 0

=65-70
Gun Dlst Tx

be s ; MQEMH e rreeels

En el riff 3 (Ejemplo 2.3), presentado en el primer interludio que sigue a la primera estrofa,

l a estruct urnwm-paetsiffod i mioll ar gufée hay wuna elisi-n te

gesto, creando una estructura asimétrica que aungque en un primer momento crea una

M Tagg,Musi c6s MEanings

2pavid B. Easley, fARiff Schemes, Form, and ithe Genr
8 3 )Masic Theory Online 21, nim. 1 (el 1 de marzo de 2015): parr. [1.2],
https://www.mtosmt.org/issues/mto.15.21.1/mto.15.21.1.easley.html. it hese per f or mati ve &
often reflect a structur al basis in what | call/l Ar i
and physical change made by a gui tehautorst 6s frettin

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 duracion de las

notas y acentuando las frecuencias bajas.

r
g9
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tension ritmica, es naturalizada con las consecuentes repeticiones. Formalmente, la
tension 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: 1 6 : 420:01 4 0
- [;E ﬁ b |

En la macro forma el caso mas simple de asociacién entre riff y episodio, sucede en

Engendro 666 donde a cada seccién corresponde un riff Gnico, 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 mas pequefia, 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 agdgica del tempo
metrondmico y crea una zona de anclaje (la duracién del riff que per mi te
ritmica dentro de esta. Un ejemplo de esta ocurrencia sucede en la primera estrofa de la
cancion mencionada, donde la voz aparece sobre el Riff 2, correspondiendo la extension
de cada linea de la estrofa a una aparicion del riff. Aunque la estructura del riff se mantiene,
es notable como el fraseo de la letra condiciona la interpretacion de las guitarras y la
bateria: Si la linea de la voz acaba antes (o después) de la entrada al Gltimo compas del
riff la interpretacion se ve alterada en el tiempo, acelerando o frenando para ser

consecuente con la ritmica vocal.

Ejemplo 2.3: Riff 2 empleado en Engendro 666: 0 6 : 1319:03 9 0

Guit 1

o 5 s .
§Il=bbjj--j-ﬂ:? cocd o bbﬁ%.jﬁjﬁ.g |

Guit 2

(Y0
e
oo |
oo |
oo |

oe |
yry

Linea de voz

na

6 mov
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Gréfica 2.1: Variaciones de tempo primera estrofa Engendro 666.

Variaciones de tempo Primera Estrofa "Engendro 666" 0':39" - 1':38

220

215

210

205

200

195

190

185

180

175

170
0:39.544 0:47.045 0:54.690 1:02.132 1:09.737 1:17.234 1:24.738 1:32.283

A pesar de las variaciones en el tempo expuestas en la Grafica 2.3, la duracién de cada
aparicion del Riff 2 se mantiene en una constante de 7.5 segundos, lo que nos muestra
que los musicos utilizan el principio del riff como punto de anclaje temporal incluso si hay

desfases en su interpretacion dentro del transcurso de este.

Otra caracteristica del Riff 2 (Ejemplo 2.3) que lo distingue del resto de riffs de la cancién
es su estructura no binaria; esta compuesto por 3 compases, que son repetidos, siendo la
repeti ci - n mareaahdeatesipu@ aguda de ldguitarra desde el re5 hacia el
mib5. El comienzo de cada frase de la voz no se alinea con el inicio de cada aparicion del
riff, entrando en el tercer compas del este y durando hasta el segundo (a veces tercer)
compds de la repeticién, lo que hace que el inicio del riff se comience a sentir en el tercer

compas, creando una especie de disonancia métrica a nivel de la frase de guitarra.

En Madre Muerte, la introducciéon de la cancion presenta el Riff 1, que desarrolla su
estructura en un nivel de complejidad mayor a losriffspr esent ados en

Esta complejidad se asienta en el hecho de las diferentes relaciones entre gestos iniciales
y finales del riff en cada aparicion, dejando tres repeticiones que estdn enmarcadas en una

linea melddica similar, pero su discurrir ritmico varia en cada una (Ejemplo 2.4). Al entrar

AEngen
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la guitarra acompafante y la bateria el riff sigue variando, expandiendo y contrayendo su

temporalidad, sobre el pedal ritmico del resto de los instrumentos (Ejemplo 2.5).

Ejemplo 2.4: Riff 1 empleado en la introduccién de Madre Muerte:0 6 : 1006: 12 0

Bt et e e
“Giiiiid diidiiiid 1iiidis

e e e e SaSaS S Saas s

Este tipo de disposicion de los riffs de guitarra antes expuestos pueden ser caracterizados
en su comportamiento formal a partrdeloqgue Ri chard Middl et on
musomaticay r epeti ci - Ld prisnera desciibe & atilizacion 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 ni vel

para ser memor sextaeki@ndidajp éedP Estop dotipos difieren en el nivel
de informaci-n y O0sentidod que conllevan
Asi, la repeticion musomatica comporta un baja tasa de cambio en el nivel macro (las
unidades son prolongadas por una repeticion poco variada) pero presenta constantes

modificaciones en el nivel micro (pequefios cambios que suceden con cada repeticion).

y

MRichard Middleton, #A6Play It Again Samdé: Some

Popul ar Popula Musié 3 (enero de 1983): 238,
https://doi.org/10.1017/S0261143000001641.

5] p2d. Aqu2 Middleton cita a Tagg Yy sSu concepto
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Por otro lado, la repeticién discursiva opera el cambio en el nivel macro (lo que el analisis
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. Aqui el cambio, la novedad, atrae la
atencion del oyente, lo que contribuye a una apreciacion subjetiva de la organizacién de

los eventos sonoros.

En AENngendr RIiffs @ § 8 son debtpo de repeticion musomatica, ya que sus
reincidencias responden a una prolongacion de la unidad original, teniendo cambios dentro
de cada aparicion que obedecen a ligeras variaciones de interpretacibn en cada
instrumento.'® Por otro lado hay un modelo binario de disposicién en el cual estos Riffs
se intercalan, siendo contrastados por la aparicion del Riff 3. El Riff 4, que constituye el
interludio final de la cancion opera de una manera distinta. Por un lado esta constituido de
un arpegio sobre una nota pedal en el registro agudo de la guitarra, y sirve de base para
diversas entradas de la bateria y acordes largos de la otra guitarra. Esto crea una textura
gue 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
Easl| ey d eSm@mentraad Términal Alterationo : Un m-dul o de
seguido por otro médulo también de seis repeticiones, pero siendo este ultimo divido en 4

repeticiones de la primera variacion y dos en la segunda variacion.

116 Ya habia comentado como en los riffs de esta cancion, sobre todo en el Riff 2 que sirve de
base a las estrofas, el tempo metronémico se reemplaza por una hipermétrica marcada por el
principio y el final del riff. Vease Grafica 2.3 y parrafos anteriores.
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Ejemplo 2.6: Riff 4 y sus variaciones empleados en Engendro 666.

§"”mfrfr5frfrﬁfr"'
§"’1(r7rfr(rfrfrfrfr"'

grfrTrrr(rTrfr(r(r(r#(r(rfrmr(r

Aqui se presenta un caso donde la estructura (el riff) y su discurrir se desarrolla entre los

dos tipos de repeticion. Por un lado la unidad se repite de manera musomaética, pero por
otro lado en una temporalidad mas amplia, las entradas de bateria y guitarra 2, modulan
cada repeticion a nivel de un médulo de 6 y 8 compases. Asi se forma una jerarquia
estructural-temporal, entre la duracion del riff, el médulo de repeticién del riff, y el médulo

de variacion, repeticiones que caen dentro de la categoria de discursivas.

Grafica 2.2: Estructura Interludio final Engendro 666.

Gt 1sola Gt2-Tomsgliss. Gt 2-Toms gliss. Gt 2 - Toms gliss.

R4 | R4 R4 | R4 | R4 R4 | R4 | R4 R4 | R4 | R4 | R4
2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c

2X—— 3x 3X 4x
Gt 2 acomp. - Riff Toms
R4 | R4 | R4 | R4 | R4 | R4 | R4 R4 | R4’ | R4’ | R4 R4"
2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 4c
7x 4x —Ix—
Gt 2 - Toms gliss. Gt 2 -Toms gliss. Gt 2 - Toms gliss.

R4 |R4 |R4 || R4 | R4 | R4 || R4 | RA| RA
2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c 2c

3x 3x 3x

Las dos canciones comparten unidades formales semejantes, por ejemplo la seccion con

guitarra sin distorsion que es utilizada como contexto simbélico!'” para el recitado de la

117 Por contexto simbdlico me refiero a la asociacion entre la guitarra sin distorsion, los acordes

menores y el tempo pausado con | a evocaci-n de

a

i mYs
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l etra. En AEngendro 6660 no solamente cumpl e |
como material de apertura, funcionando como una especie de intro paramusical*'® que solo
es involucrada formalmente hasta la llegada de la segunda estrofa y su radical contraste
con | as texturas que | a circundan. En AMadre N
posicion similar, la presencia de voces gritadas y el posicionamiento espacial apuntan a
una puesta en escena distinta; un inserto teatr
la letra de esta parte es resuelta en la consecuente seccién 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 fiEngendro 6660, se puede contrastar con e

Muerteo.

Esta seccion posee caracteristicas sonoras que la alejan de el canon textural y de la
disposicién de estructuras convencionales (riffs) presente en el heavy metal. Aunque la
informacion sobre altura tonal y ritmo permanece, la sonoridad general y su discurrir dentro
de la meso-forma, permiten una asociacion con los procesos de categorizacion que operan
en algunas expresiones de musica electro-acustica o experimental. Asi, esta constituida
por estructuras sonoras a | asmigowaactdrieauogastano be v e
0 gestos sobre los instrumentos (trémolo, tapping, glissando); su sonoridad, resultado del
gesto mas el proceso de audio aplicado (distorsién, reverberacién); y la relacion entre los
diversas fuentes, en este caso caracterizadas como instrumentos. Estas relaciones

pueden ser del orden de la tesitura, la posicion espacial, el volumen, entre otras.

118 Al respecto de los intros paramusicales desarrollaré esta idea con mas amplitud en el siguiente
capitulo.
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Ejemplo 2.7: Eventos en interludio final de Madre Muerte

J=78-82 Acoplamiento

Evento 1:
Gt1 Trémolo
Gt2 notas ligadas (pull-off)

Evento 2:
Gt1 notas ligadas (pull-off)
Gt2 notas ligadas (pull-off)

_______________

S
E gr Evento 3:
Gt1 “Tapping with pick”

Gt2 notas ligadas (pull-off)

Eventos 4 -4’ - 4":
Gt1-Gt2 Trémolo

a tempo a tempo a tempo

ot § £ 3 et §3  on éf—j
e N T

El Ejemplo 2.7 dispone los eventos del interludio. La flecha en la parte derecha describe
una caracteristica formal (acoplamiento) que se evidencia a partir de las relaciones entre
las interpretaciones de las dos guitarras: al comienzo de la seccién en el Evento 1 los
gestos presentan una articulacion distinta, asi como la tesitura entre las dos guitarras esta
separada por mas de una octava. El Evento 2 intercala la disposicion de las notas pero
homogeniza la textura al presentar gestos parecidos en la interpretaciéon. 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 ejecucion es distinta, la interpretacién sucede sobre la
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primera cuerda en los dos instrumentos; el resultado sonoro comienza a dar la sensacion
d e dn o,lueadsola sonoridad sostenida. En esta primera subseccién, los eventos
tienen una duracion de 10, 17 y 13 segundos respectivamente, lo que constituye una
pequefia forma de arco acentuando el evento 2. El inicio de la siguiente subseccién,
evento 4, es marcada por un grito en la voz, y presenta la estabilizacion del registro en las
dos guitarras, comenzando por una separacion de séptima menor, y llegando en el
siguiente evento, a una separacién de octava. Y es aqui en este punto, donde el proceso

de acoplamiento comienza a llegar a su culmen, con la entrada de la voz, jprimero en un

recitado de los versosfi Ma |l di t o el fruto de tu vientre

fruto de tu vientre ohl ma d r e mague crdaerproceso acumulativo para luego, en el
siguiente evento, replicar el gesto melddico de segunda menor de las cuerdas, pero
entrando de tal manera que el evento comienza a ser reconocido temporalmente de
manera invertida. (Event o 4060) . En esta %% tima par
me he referido anteriormente es el resultado de las guitarras y las voces interpretando el
mismo material melddico, y que da como finalizado una secuencia en un proceso que va
de la divergencia a la convergencia de las caracteristicas sonoras y sintacticas de los

elementos constitutivos.

En Engendro 666 la relacion riff i voz se acerca al estandar de la forma en las canciones
de rock y heavy metal de los setenta y ochenta; estrofas intercaladas por coros que
contienen el refran caracterizado por estar asociado con el titulo de la cancién, solos de
guitarra que crean un climax instrumental resuelto en un coro o una estrofa, y estructuras
anexas de introduccion y coda pudiendo ser caracterizada de una manera general como
A B A 6 C.AEh M&dre 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; presentandose la actividad de contraste

a un nivel mayor en la meso-forma; dentro de cada seccion By C.

e

enge

del
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Tabla 2.1: Forma en Madre Muerte.

Seccidn

Tiempo
(min:seq)

Riffs en Gt

Descripcion

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 repeticion de sus
elementos constitutivos. Pedal ritmico en
negras de la bateria 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 bateria

Estrofa 1

00:53

Riff 3

Los versos de la voz inician con la primera
aparicion del riff, en la segunda entrada no
hay voz y asi sucesivamente. Esta estrofa
presenta dos modulos: 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

Progresién acordes
menores

Guitarra sin distorsién. progresion: solm -

f#m - labm - mim. La dltima repeticién 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

interpretacion en cada repeticion. Contra
este riff la gt 2 hace acordes de poder
sostenidos sol-fa#-sol#-mi, apoyados por
acentos en la bateria
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Forma en Madre Muerte (cont.)

Tiempo

Seccion . Riffs en Gt Descripcion
(min:seq)
Variacion del riff anterior. El segundo gesto sobre
la nota f#. el de bateria consiste en un acento en
02:27 Riff 4' el bombo seguido por figuras rapidas en toms y
redoblante. Hay escasa sincronia en el inicio entre
riffs de bateria y guitarra.
Primer gesto del riff escala semi cromatica entre mi
Interludio y sol#, segundo gesto, las mismas fundamentales
1 (cont.) ) . de la Estrofa 2, esta vez en acordes de poder y
02:50 Riff 5 X . ;
ritmo 4 semicorcheas- negra. Tempo mas lento.
riff de la bateria asociado con el ritmo prototipico
del hard rock.
solo se repite el patron 4 semicorcheas-negra,
03:15 Riff 5' dejando la escala semi-cromatica para el final,
como conector a la siguiente parte.
El riff es extendido, aparece una nueva unidad que
03:29 Riff 3' reemplaza la repeticién, asi el riff queda
Estrofa 3 constituido por 4 compases.
04:17 Cesura/Puente
. Sin bateria. Notas rapidas en gt 1: re5, gt 2: fraseo
04:21 Evento 1 libre en notas mi3-re#3-la3-sol#3
rapida alternancia de grupos de notas ligadas
. (hammer-on/pull-off) en gt 1: mi3-re3 / fa#3-re3 en
04:31 Evento 2 la cuarta cuerda. en gt 2: re4-si3 / mi4-si3 en la
segunda cuerda
04:58 Evento 3 gt 1: tremolo en §|5—solb5/§|b5-fa5 gt 2: re5-mi4 /
re#5-mi4 en la primera cuerda
05:11 Evento 4 Inicia con un gnto en corq. trgemolo en gtl: re3/
Interludio mib3. en gt 2: mi4 / fad
2 05:31 Event o tremolo en gtl: mi3 / fa3. en gt 2: mi4 / fa4. grito
en la voz
05:45 Evento recitado en la voz.
06:20 Event o Coros. las voces siguen el gesto de segunda
menor de las guitarras
Reaparece la bateria. la sonoridad esta totalmente
06:38 Solo Gt dommada_ por_el solo de guitarra y la bziterla. No es
distinguible una guitarra acompafiante,
posiblemente mi3 - mib3 en acordes de poder
Riff en gt 1: re3-fa3-do3-si2. Gt 2: primera
outro 07:40 RIff 6 repeticion del riff acorde poder sobre mi2. segunda

repeticion acorde de poder sobre fa2 en negras,
con acentos en los toms.
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Tabla 2.2: Forma en Engendro 666.

Tiempo

Seccioén - Riffs en Gt Descripcién
(min:seq)
Proaresion acordes Guitarra sin distorsion. Las
00:00 9 fundamentales de los acordes siguen un
menores .
Intro patrén de terceras menores
n
El riff es interpretado una vez solo por la
00:09 Riff 1 guitarra y en la repeticién se unen la otra
guitarra y la bateria.
Riff de 6 compases, la voz entra en el
Estrofa 1 00:39 Riff 2 tercer compas del riff. Delimitado por un
tritono entre mib y la
Interludio 01:40 Riff 3 Textura acu_mulatlva: Entrad,a gwtar’ra 1,
luego guitarra 2 y después bateria
Estrofa 2 02:14 Progresion acordes Se retoma la progresion de guitarra sin
menores distorsion 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
Cambia el gesto de la bateria en el
Solo 2 Gt 03:58 Riff 2 redoblante: En estrofa aparece en la
segunda corchea de cada pulso, en esta
seccion dos corcheas por pulso
04:33 Riff 2 La bateria regresa al gesto inicial, propio
de las secciones de estrofa
Estrofa 4 . .
05:04 Acorde de poder en | Cesura/puente que permite el cambio de
' fa textura hacia la siguiente seccion
05:07 Riff 4 Arpegio (4to grado Armdnica menor de
re)sobre nota pedal (sol)
gesto de glissando alto/bajo en gt 2. La
05:13 Riff 4 flgura_ de los toms es anéloga al gesto de
la guitarra, recorrido desde el tom alto al
bajo
Riff de toms en semicorcheas.
Acompafiamiento en guitarra 2 en
Interludio/Coda 05:38 Riff 4 acordes de poder que describe de
manera analoga la linea melddica del
arpegio
Las notas del arpegio son transportadas
05:55 Riff 4' y la direccion del gesto cambia hacia
abajo
06:05 Riff 4" variacion sobre el gltlmo gesto del
arpegio
06:10 Riff 4 Se retoma el arpegio inicial, asi como el

gesto de glissando en guitarra 2 y toms
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2.4 El Sonido

La década de 1980 presencié varios cambios paradigmaticos en el quehacer de la musica
popular. Estos cambios se dieron en gran parte por la influencia cada vez mas importante
de la tecnologia y su evolucién en la forma de hacer y consumir musica. Sistemas de
grabacion, reproduccién y procesamiento digital que excedian en eficiencia a los sistemas
analogos de produccién que ya eran parte de una tradicién asentada. En el heavy metal
estos cambios se vieron reflejados en nuevas sonoridades que empezaron a habitar las
producciones de artistas que ya tenian reconocimiento a nivel internacional; incluso si los
procedimientos técnicos que implicaban el uso de estos sonidos iban en contra de cierta
ética de interpretacion o sentido de autenticidad.*®

En la década anterior habia comenzado el proceso de deconstruccion radical del sonido a
través de la posibilidad de grabar cada vez mas canales con su posterior procesamiento
independiente. Es asi como en la bateria, 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 deconstruccion fijaba el camino al establecimiento de un sonido cada vez
mas alejado de la idea de replicar una realidad acustica y se disponia como vehiculo
creativo para la diversificacion de diferentes realidades sonoras imaginadas por los artistas
y productores musicales.?° Incontables grabaciones en los géneros del pop y el rock
fueron laboratorios de experimentacidbn en los cuales la fisica acustica real eran
transformada para tratar de replicar el resultado emocional del sonido en vivo y
6empaquet arl|l o6 d edietaadr expeanmeetada a tiqawés de prusistema de
reproduccion.

Particularmente en el heavy metal, el poderio sonoro de una guitarra distorsionada a través
de un amplificador, y la agresiva respuesta sonora de la bateria interpretada con altas
intensidades, presentaba un reto a los productores de la época. Frente a estos procesos
surge el interrogante: ¢Cémo mediar esas fuentes, para qué la grabacién, aun siendo
reproducida a bajos vol Ywmenes, mantuviera el ca

de la interpretacion original? La mayoria de los referentes en cuanto a produccion musical

119 Un ejemplo de esto es la agrupacion inglesa Judas Priest y el uso de baterias programadas en
los albumes grabados en esta década. Veaseeni Chr i s Tsangarides: Fro
Depeche Modeo, consul tado el 8 de abril -de 20
tsangarides/.

120 Hansen, Making sense of recordings, 381 41.
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se llevaron acabo en paises como Estados Unidos y Reino Unido, lugares donde la
infraestructura econémica y social permitieron el desarrollo de tales practicas'?' y marcaron
a nivel mundial un paradigma en cuanto a los resultados sonoros, creando una suerte de
colonialismo tecnol - -gico ficomo consecuencia de | a

de audio en |l os dispositivos que2conforman | os es"

En Colombia, y especificamente en Medellin, el auge de la musica tropical propicio la
creacion de una industria fonogréfica en la cual se crearon varias casas disqueras que se
preocuparon por estar a la par del desarrollo tecnoldgico del oficio. Discos Fuentes,
Sonolux, Codiscos, Discos Victoria entre otras, conformaron un nicho de producciones
locales y replicacion de grabaciones internacionales que para la década de 1980 contaba
con la infraestructura fisica y el conocimiento técnico para posicionar las producciones
Colombianas de musica tropical dentro del ambito regional, y partir de esta tradicion en la
produccién de discos, se posicionaban como los Unicos lugares para que la naciente
escena del heavy metal colombiano accediera a grabaciones profesionales. Estos estudios
de grabacién contaban con equipos analogos similares, aunque hacia el final de la década
la evolucion de las tecnologias de grabacién indujo cambios sustanciales por la aparicion

de distintos formatos, sobre todo en el ambito digital.*?3

Cabe anotar, como un vacio entre este colonialismo tecnolbgico y la apropiacién de
técnicas adecuadas de produccion por parte del talento humano que operaba los estudios

para asumir géneros como el rock y el heavy metal, dispusieron un contexto de mediacion

21 Simon Zagorski-Thomas, AThe US vs the UK sound: meaning in mt
en The Art of Record Production: An Introductory Reader for a New Academic Field (Routledge,

2012); Herbst, fASonic Signatures in Met al Music Produc
Soundo.

22Marco Antonio Juan de Dios Cuartas, AEstandarizaci -n
sonora | ocal: el caso de | os estudi os Xd@onggesscabaci -n de

IAsPM-AL, Simposio 5 (Musicologia de la produccién fonogréafica en Latinoamérica: los estudios

de grabacién y su impacto en las cartografias sonoras de la regién, Valparaiso, Chile: IAsPM-AL,

2022), 203, https://drive.google.com/file/d/1990ekRGmMEWS8LrjchcEjemL2GzbQP4ma9/view.

2Carl os Andr ®s Caballero Parra, fDe |l a homogeneidad an
sonido de dos discograficas tradicionales en la ciudad de Medellin y su adaptacion al cambio

t ecnol - gXV €angreso lAsPM-AL, Simposio 5 (Musicologia de la produccion fonografica en

Latinoamérica: los estudios de grabacién y su impacto en las cartografias sonoras de la region,

Valparaiso, Chile: IAsPM-AL, 2022), 1917 92,
https://drive.google.com/file/d/1990ekRGmEWS8LrichcEjemL2GzbQP4ma9/view.
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tecnol -gica cuyo resultado marsadoey sodoeosdt*e@ueen una
identifican las grabaciones Colombianas de heavy metal de la época. En el caso del EP
Sacrilegio las siguientes secciones se concentran en el analisis del sonido de la voz y la
guitarra, la disposicion espacial de los diferentes elementos, y una caracterizacioén de los
sonidos resultantes; como marcadores sonoros, en su participacion en la produccion de

significado del objeto grabado.

2.4.1 Sonido de la Voz

Dentro de los elementos de transgresion sonora de los que habla Keith-Harris,'?® la
interpretacion vocal es quizas de las mas 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 lan 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 Mot°rhead o Conr ad #Quecompsensaban i falta deltécniocde n o m,
vocal tradicional con una sonoridad vocal que emulaba en agresividad y urgencia gestual

el sonido de una guitarra distorsionada.?’

Ramon Restrepo, vocalista en Parabellum, recordaba su interpretacion vocal en la audicion

para entrar a la agrupacion: AfYo vocalic® de wuna forma muyé
2silvia Segur a, fpoducedn musigah medigcadn tacnoloae y muisica

p 0 p u ICaadebnps de Etnomusicologia. N°15 (2). https://www. sibetrans.
com/etno/cuaderno/35/cuadernos-de-etnomusicologia-n-15-2 (18/04/2023), 2020, 114. i. . . 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 “tima
categor?a responde a la necesidad de tener en cuenta la influencia de la tecnologa en la aparici- n
de determinadast€c ni cas i nstrumental eséo

125 Kahn-Harris, Extreme Metal, 30.

2%Jan Herbst y Mark Mynett, f@dAMappi ng1995hehistoricdal gi ns of
overview of met al The & ambridge Canganiorttdo MetaldvusicéGambridge

University Press, 2023), 31.

127 Walser, Running with the Devil, 45.
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como asi mil ando .1 Jambi¥n aaotdé ecama el bstilauvpcal adrumpia dentro
del canon interpretativo de los grupos que acostumbraban a oir, ademas de cémo afios
después se dieron cuenta que otras bandas de diferentes partes del mundo (sobre todo en

Europa) replicaban esta manerade6 cant ar 6:

AiPor ejemplo en el caso m?2o, g ue e gutualgoay, (sic) yo
chillonaé en esa ®poca eso era como (sic) muy nove
ya después fue que un poco (sic) de bandas resultaron como (sic) haciendo ese tipo de
cosas, dandole la caracteristica, pues, (sic) a la firma vocal del géner o mé® al . 0

Stelzner defiscreamiagd f grimitmwo flerte f{yespteineot rvamd &I)
predominante en el hardcore, black metal y thrash metal; similar a los graznidos de los

p8jaros y a la voz nasal aguda &%Descapsionimuyuj as de | ¢
cercana a la expresada por Ramén Restrepo. Por otro lado Ribaldini en su tesis sobre la

terminologia de las técnicas vocales en el heavy metal, propone una categoria mas amplia

gue dendigtortion@ A (di storsi-n) y que emulando el fen

sefal en la guitarra eléctrica, la caracteriza como un efecto vocal:

iSe suelen utilizar efectos distorsionadores de div
a |l a voz. En esta tesis, el t ®r mi no 6distorsi-nb6 a
pueden parecer bastante diferentes uno del otro. Algunos de ellos se usan cominmente en
el rock y heavy metal clasico, mientras que otros son mas caracteristicos del metal extremo
(por ejemplo, | o que muchos cantanes de metal extr

Esta categor2a tambi ®gruntbndlguwyarall ef e@dt @ uwd c al fi

128 Ramén (Parabellum/Blasfemia/RDT) - RockCity part1, 2013, sec. 106: 510,
https://lwww.youtube.com/watch?v=tCpAZHY Ct3Q.

129 Ramén (Parabellum/Blasfemia/RDT) - RockCity part 1, sec. 11':52".

WChuck Stelzner, #fADeat h Ménpulished papegUniverstyofdilindis, Anal ysi s o,
Urbana-Champaign, n.a., 3. fscreaming i 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

wi t c.hatsduccion es del autor.

Blpaol o Ribaldini, fAHeavy metal vocal techniqgque termino
(University of Helsinki, 2019), 631 64. fDistorting effects of various nature are commonly used to
confer more expressivity to the voice. I n this thesis,

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 extr eme rmattadutciérses debaators c al | 6screamb) . o
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iSe produce principal mente por | a vibraci-n de ¢
ademas de las verdaderas cuerdas vocales, pero estas Ultimas también participan, aunque

de manera menos evidente que en |l a fonaci-n sin
muy por debajo del ruido blanco, hay un tono fundamental debajo de la distorsion, y la

di storsi-n ocurr e 06 pbonreguande lasmuaeflasdozales. heacamtidad r a ¢ i

de distorsion suele ser tan grande que el tono limpio de la voz del cantante dificiimente es
reconocido. Como consecuencia, es mucho mas dificil distinguir entre hombres y mujeres
gue grufien, y este fendmeno ha abierto el camino para muchas cantantes hacia una carrera
vocalista en banda®¥® de metal extremo. o

Partiendo de estas caracterizaciones se presentan varios espectogramas de las canciones

donde se puede evidenciar estos marcadores sonoros en la interpretacion 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 ( 0 6-5 4 0
16:400) . En esta se puede evidenciar el contor
de casi dos octavas. En este ejemplo la respuesta de frecuencia es pareja y eso indica

una t®cnica vocal que gener agruma),hosi @amaoe NME D se \s
en los finales de verso marcados con un rectangulo rojo. Aunque no hay una fundamental

reconocible que permita reconocer una melodia, si es apreciable como las frases

132 Ribaldini,68. i éi s mostly produced by the vibration of ott
tract than the true vocal folds, but the latter also participate, although less evidently than in non-

grunted phonation. [é] This mean s thérdimatfundamdntalhough dr
tone underneath the distortion, and the distortion
of the vocal folds. The amount of such distortion is usually so great, that the clean tone of the

singer 6s voi c ezableanyimae. Aksla gonseqenceggnunting 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 bLatadwdidhestdelcareer i
autor.
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compuestas por dos versos, tienden a finalizar en un registro mas 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 ( 0 6-13%8 & 10) . L a
disposicién espectral de la voz es similar a la Figura 2.5, pero en esta cancion la voz

presenta caracteristicas adicionales: Primero, la zona marcada con una franja verde en el

primer verso corresponde a un efecto vocal (segun la caracterizacién de Ribaldini) tipo

fgrowld gque corresponde a una <c¢clase de vocalizaci -n
densidad de contenido armdénico cercano a la fundamental; este tipo de gutural se volveria

caracteristico de subgéneros como el death metal y el grind metal. Segundo, la evolucion

del registro de las fundamentales en cada frase tiene una linea 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 comun se presentan las terminaciones de frase, con el ya citado

ef ect ogrowdoc a | iLas zonas de cawnaealklusterdalmguitairdll os demar
(re5-mib5 en el Riff 2, véase ejemplo 2.3), gesto que en su sonoridad es muy agresivo,

pero no enmascara la linea de la voz.

Las Figuras 2.7 y 2.8 presentan las secciones de guitarra sin distorsion y recitado en
Engendro 666 ( 2 622 2 By9Majire Muerte ( 1 6 -2 4 8 dréspgeytivamente. En la
pri mer a, l a voz responde &prachgesangot i d oc agnuteo shea bal saednoe,
por lo que hay mas presencia de fundamentales y poco contenido armoénico superior. La
voz esta parcialmente enmascarada por la guitarra aunque se alcanza a percibir un
contorno melddico. En la segunda grafica 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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interactian creando un proceso acumulativo, al imbricarse paulatinamente sus
temporalidades. La voz en la izquierda presenta un efecto de reverberacion por lo que su
localizacion en el estéreo es mas difusa (las marcas rojas en el canal izquierdo y derecho
presentan mayor similitud). La voz presente en el canal derecho tiene una caracteristica
espacial ¢ésecad | o gue tiene como resultado que

debido a que la sefial en sus componentes espectrales es menos difusa.

La interpretacion de la voz recoge influencias del punk, hardcore, los efectos vocales

fgruntd que se empezaron a utilizar en bandas como
vez como parodia de |l os cantos en r growdds yc aetl- | i
fscreamingd que se har 8n populares hacia finales d
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 relacion entre técnica interpretativa, instrumento, etapa
de saturacion de la sefial y amplificador de guitarra. Si utilizamos la analogia de la
estructura de un sintetizador, la guitarra funciona como la seccion de oscilador: provee el
material sonoro para ser procesado; la etapa de saturacién funciona como un proceso de
sintesis FM o modulacién en anillo, agrega componentes de frecuencia que no se
encuentran en la sefial original; y el amplificador de guitarra funciona como la seccién de
filtro y amplificacion del sintetizador: La(s) bocina(s) presentan una respuesta de frecuencia
gue filtra la sefial de entrada por encima de los 90Hz y por debajo de los 5000Hz y favorece
la zona de frecuencia de 2500Hz. Estaihuel | a de frecuenciad del parl a

caracteristico de la guitarra con distorsion.**?

¥B¥Ciro Scotto, fAThe structural rol e MudicTlleorngt orti on in ha
Spectrum 38, nim. 2 (2016): 178i 99.
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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 sefial de la

grabacion. En una entrevista de 2017, Carlos Mario afirma tener problemas con el técnico

de grabaciéon en cuanto al sonido del amplificador.'3* Ademas 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 sefial de la guitarra sin pasar por el amplificador y la sefial de este capturada con

un micréfono hubieran sido sumadas para obtener el sonido final. La otra posibilidad es el
amplificador Ahechizod con el qgue contaba Car |l ¢
amplificador fue construido por un técnico local con partes que se conseguian en los

almacenes de material eléctrico de la ciudad; y el tipo de parlante tipico que se vendia en

esos lugares eran parlantes utilizados para sistemas de reproduccion de musica, y no

di sefados para un amplificador de guitarra. En
de equipo de guitarra no esta presente y el rango de frecuencia es mas amplio que el

acostumbrado.

Figura 2.9: Espectro de frecuencia guitarra eléctrica en Engendro 666.0 6 :-0 9506 12 0

80 100 20 30 400 500 600 800 1K

Bf amilia subterrgnea con Carlos Mari-GédeHmobez Ramir e
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)*3
A2-E2. Se puede observar que debajo de la nota raiz A2 aparece un subarmoénico en la
octava aproximadamente en 55Hz, frecuencia reforzada por el efecto de la distorsion sobre
la diferencia de las dos notas que integran el acorde de poder. Una cabina de guitarra
dificilmente puede reproducir esta sonoridad, asi como la presencia de arménicos
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: Sefal de guitarra a través de un pedal fuzz

300 400 500 600 800

En esta simulacion, en la Figura 2.10 La sefial solo est& procesada por un pedal fuzz, pedal
de efecto con una caracteristica timbrica muy parecida al pedal utilizado en la grabacion

de ASacrilegioo.

135 E| power chord corresponde a un intervalo armonico de quinta con una octava opcional
manteniendo la mano derecha en una posicion fija sobre el diapasén.
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Figura 2.11: Sefal de guitarra a través de un amplificador

40 60 80 100 200 300 400 600 800 1K

Se puede observar que el contorno de frecuencia es muy parecido al de la Figura 2.9 que
muestra la guitarra de la grabacion; la presencia del subarmonico en 55Hz y la extension
de frecuencias altas por encima de 8Khz En la Figura 2.11 Tenemos la misma sefial, pero
pasando por un amplificador de guitarra. Obsérvese la diferencia en el contorno de los
limites superiores e inferiores del espectro de frecuencia, asi como el contorno

caracteristico en la zona de 2500Hz en la sefial del amplificador.

Esto presenta varias posibilidades: La guitarra se grabd directamente a la consola, o se
utilizé un amplificador de guitarra y esta sefial se mezcld con la sefial directa; o solo se
uti i z- el amplificador Ahechizod y este
sonido tan caracteristico. Es importante todo este andlisis porque esto pudo haber sido
una de las razones del sonido tan abrumador de la guitarra, que por otro lado, produjo
problemas en la fabricacion de los discos de vinilo, historia que dio pie a uno de los tantos

mitos que rodean esta grabacion.

Segun relata Carlos Mario, el duefio de discos Victoria se rehus6 a entregarles el producto
final ya que al intentar estampar las placas master en los vinilos finales la maquina se dafié.
Esta historia estd mediada por la histeria producida en el estudio de grabacion a partir de

las letras radicales y el temor infundido en los trabajadores del sitio por supuestos
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fendmenos paranormales asociados a la presencia de los musicos, la muasica que tocaban

y el sacrilegio encarnado en las tematicas de las canciones y en la caratula del EP.

Para poder producir un estampado en vinilo, el audio tenia que pasar por un proceso de
masterizacion: El ingeniero de corte realizaba una atenuacién 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 rapido (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
ecualizacién que permitia 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 dafio de la maquina

estampadora.

No hay una informacién fiable de cémo este proceso llegé a buen termino en la disquera
discos fuentes, empresa donde se prenso el producto final, ya que segun la informacion
dada por Carlos Mario, las cajas con el material fonografico fue dejado en las afueras de
Discos Fuentes para que los musicos no entraran a la empresa, obedeciendo a la histeria
colectiva que hab2zan generado | os divers
Parabellum.

2.4.3 Disposicion espacial

Como anteriormente se habia comentado, ya desde la década de los sesenta el espacio
sonoro presentado por las grabaciones comenzé a alejarse de la intencién por representar
una realidad acustica. Estas practicas que surgieron en parte de la imaginacién de los
productores y artistas, también fueron resultado de las limitaciones técnicas de la época;
el recién estrenado formato estéreo presentaba retos tecnoldgicos en su implementacion

en los equipos de mezcla (la posibilidad de posicionar una fuente sonora en el panorama

0s

rumor e
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estéreo)'®® y en los artefactos de reproduccién (la cuidadosa masterizacion de los vinilos
gue prevenia que la aguja saltara por asimetrias en el surco producidas por una
inadecuada mezcla estéreo). Al llegar la década de los ochenta, la concepcién del espacio
sonoro en las mezclas de rock y heavy metal ya tenia unos lineamientos bastante
definidos;**” por un lado el paradigma de tener en el centro del panorama estéreo las
fuentes sonoras mas importantes: Generalmente voz, bombo y redoblante; asi como el
bajo que permitia la distribucion pareja de frecuencias bajas en los dos canales de la sefial
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
producia una sensacion de amplitud y engrandecimiento en el sonido resultante. Asi, no
solamente las fuentes sonoras eran reinventadas dentro del proceso de mezcla, también

la relacion espacial entre estas,'*® llegando a crear nuevas metaforas de realidad sonora.

Para caracterizar la espacialidad en el EP Sacrilegio, se intenta partir de la informacion
que podia brindar Carlos Mario acerca del proceso de mezcla. El deja entrever pocos
datos acerca de lo que fue este proceso, solamente afirmando que fue rapido y sin mucha
atencién sobre los equipos utilizados.**° Asi solo queda el sonido de la grabacion para
llegar a ciertas aproximaciones que pueden potenciar el ejercicio de escucha de esta

produccion.

La primera impresion es un sonido crudo, una muralla de guitarras distorsionadas que

parecen ocupar todo el espacio de mezcla, con el sonido de la bateria y la voz tratando de

136 Hansen, Making sense of recordings, 42.

BAllan F Moore y Ruth Dockwray, AThe establi
twentieth-century music 5, nim. 2 (2008): 21914 1 ; Ruth Dockwray y Al
the sound-box 1965i 1 9 7 Pdpular Music 29, nim. 2 (2010): 1811 97.

138 Y todas las implicaciones de esta pseudorealidad acustica: 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 bateria sea de un lado al otro del panorama estéreo, cuando en la
realidad acUstica estos nos estan separados mas que por unos centimetros.

139 | os datos acerca de la infraestructura fisica y los equipos de grabacion de Estudios Victoria
para la época de la grabacion de Sacrilegio son imprecisos y escasos. Las pocas fuentes se
encuentran en investigaciones acerca de grabaciones de musica 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 c8mara de eco alemana
EMT 140 y tornos de corte Scully con amplificadores y cabezales Westrex. Véase: Carlos Andr®s

Caball ero Parra, fiDe-gli @ahambgendeispadi amadl di gi tal o.
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sobresalir entre la densa textura de las guitarras. Una audicion mas detallada revelan
rastros de la intervencion 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 sefial de la guitarra esta posicionada en el
extremo izquierdo del campo estéreo, apareciendo en el extremo derecho la misma sefal
procesada con algun tipo de efecto de reverberacién y en una relacion de volumen
percibido de 6 decibeles (relacion de 2:1). Sobre esta sefal del lado derecho se percibe
un ruido eléctrico que no esta presente en la sefial del lado izquierdo, teniendo como
posible fuente una inapropiada conexion del procesador de reverberacion a la consola. La
afinaciéon de la guitarra esta aproximadamente 25 centésimas de tono por debajo de la
afinacion estandar (A= 440Hz) pero hay que anotar que el Gltimo acorde de do menor esta
afinado respecto al temperamento estandar que se mantiene por el resto de la introduccion,
l o que implica cierto gr adoovaldabbimgyidohrdla tomao O6Gsobr e
original. La bateria solo interviene con un platillo crash acentuando la primera aparicion
del acorde de la menor y al entrar la guitarra distorsionada se alcanza a percibir el
comienzo de un Ultimo acorde ejecutado con la guitarra limpia, posiblemente un acorde de
mib menor, que también es apoyado por dos acentos de platillo crash en la bateria a tiempo
de negra, esto nos revela una posible reduccion 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 preocupacion por el establecimiento-correccion
de la afinacién de la guitarra con miras a las siguientes partes de la cancion; el interés por
disponer la guitarra en planos espaciales distintos a través del uso de procesadores de
sefal, y por otro lado , el corte del final de la progresion de acordes de la guitarra limpia a
través de la superposicién de la siguiente parte de guitarra distorsionada. También se
encuentra un corte de la misma naturaleza, sin ningun tipo de fundido, en Madre Muerte

(16:480) en el paso de guitarra con distorsi-n a

En Madre Muerte e s not abl e el us elaptheko uen elf @ cgoi dar rhia 1 |
incrementa la densidad del sonido. Este efecto estaba incluido en la pedalera de efectos

qgue Carlos Mario utilizaba en la época, una DIGITECH PDS-1550.14° La singular

WAaDi gi t elsd0 Prdgbaimable Distortion Pedal Analysisi El ectri ¢ Druido, el 22 de
noviembre de 2018, https://electricdruid.net/digitech-pds-1550-distortion-pedal-analysis/.
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caracteristica de este procesador de sefial, sobre todo con la incorporacion en el circuito

de distorsion del fslapbackd | e conf er2a un sonido fiestr

La voz estd procesada casi en su totalidad con un efecto de reverberacion, lo que hace
gue sea percibida detrds de las guitarras y la bateria. Esto es compensado por una
ecualizacién que acentua las frecuencias altas medias (entre 2Khz y 3Khz) teniendo como
efecto colateral la acentuacion 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 reverberacién ubicandose generalmente al lado izquierdo del
panorama estéreo.

La bateria, 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 disposicion estéreo intentando que el oyente
perciba estos elementos desde |l a posici
evidencia de reflexiones de la sala de grabacion evidencia la captura con micréfonos
cercanos de cada uno de los tambores, asi como la alteracién de las relaciones de peso
(frecuencias bajas) entre cada uno de estos: El bombo tiene las frecuencias bajas
realzadas en comparacion con los toms que se caracterizan por una respuesta de

frecuencia en el rango medio, medio alto (entre 300Hz i 1500Hz).

Las Graficas 2.3 y 2.4 presentan la disposicion espacial a través de la escala temporal en
las dos canciones. Se puede apreciar la homogeneidad de las relaciones espaciales entre
guitarras y bateria, solo modificada en las secciones de guitarra sin distorsion y los solos,
donde generalmente la guitarra 1 pasa a ocupar un lugar mas central en el panorama
estéreo. La voz presenta mayor actividad en las transformaciones espaciales, sobre todo
con la aparicién de voces afadidas, reforzando ciertos pasajes. El plano de profundidad
gue caracteriza la cercania percibida de una fuente sonora se mantiene estatico a lo largo
de todas las canciones, teniendo como primer plano las guitarras, y en un segundo y tercer
plano la bateria y la voz. Este caracterizacion parte del gran contenido espectral de las
guitarras el cual lleva a que ocupen un espacio prominente en la percepcién de
profundidad; siendo por otro lado la sensacién de profundidad de la voz, que aungque ocupa
un rango de frecuencias que permite una relacion equilibrada con las guitarras, al estar
reverberada su posicion en el estéreo pierde focalizacion y por eso es llevada a un plano

posterior.

dent e

n del
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Grafica 2.3: Disposicion morfologico-espacial en Madre Muerte
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Grafica 2.4: Disposicion morfologico-espacial en Engendro 666
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William Moylan propone el uso de la teoria proxémica'** como herramienta conceptual para
caracterizar e identificar la posicion de las fuentes sonoras en la grabacion, relativas al
punto de escucha del oyente. Dentro de esta tipol
gue representan Aedbuepapmoli ®cgue dbadicat anci ad desc
|l a distancia m8s |Ceajdaan az oinnaa geisntaS8b lceardact eri zada po
f2sico vy [ un] context o*¥ gsiec wlp-egiac os obe el adisuns d mip
i nnumerables posiciones de distanci a, desde el pr
como un continuo desde su punto mas cercano hasta el punto mas distante que
cont i*¥lnes 6zonas 62ntimaod y oO6personal 6 est8&n del i mi

los sonidos que las habitan, presentan un alto grado de detalle en las variaciones de sus

cual i dades constitutivas (ti mbre, di n8mi cas, ton
Op%blicad trascienden nuestro espacio dgersonal,
6colectivod; |l os sonidos presentes se caracteri zal

de sus cualidades, hay pérdida del detalle timbrico de cada sonido y para la mayoria de
|l os oyentes suenan de una maner a @aizaariada . La z
pérdida de habilidad para percibir detalladamente la distancia. Aqui se encuentran, esos
sonidos que llaman poco la atencién, que operan como un fondo sonoro (por ejemplo el
ruido lejano de la ciudad).'*® Estos descriptores parten de la capacidad del oyente por
evocar una experiencia en la realidad fisica del sonido. Esa experiencia no esté aislada
de asociaciones situacionales que terminan siendo compartidas por una comunidad o

escenal¥® y que terminan naturalizando ciertas practicas de escucha. Bajo estas

¥ Pr ox e mwikigedia, 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 hfe space spanning 6one molecule awaydé fr
furthest distance imaginable. I0a traduccion 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. M 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.oLa traduccion es del autor.

145 Moylan, 3167 17. Para una explicacion mas amplia de cada zona de distancia

146 Kahn-Harris, Extreme Metal, 16i 21. Kahn-Harris transita por las apropiaciones que dan

di ferentes autores del concepto de déescenad, y su fl ex
humanos focalizados en un género musical como el Heavy Metal. i The het erogeneity of the
the scene concept facilitates the spatiality and holism that | have argued a study of extreme metal

music and culture requires [ ] The concept of scene a
empirically grounded in specific contexts yet is open to connections with other pieces of research

and to everyday |l anguage. 0
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perspectivas se puede caracterizar la sonoridad de cada fuente no solo como una funcién
proxémica, sino también a partir de su funcion como marcadores sonoros que permiten su
interpretacion desde un contexto paramusical, siendo este contexto no un plano que
funciona por fuera de la red de significados que el oyente construye; mas bien un eje
transversalizador que propicia tales construcciones de significado, desde la emocién

subjetiva y la influencia cultural.
En la Tabla 2.3 se aprecia la relacién entre las fuentes sonoras, la zona de distancia
percibida a lo largo de la grabacién, y una descripcion de los marcadores sonoros que

pueden desprenderse de cada una de las fuentes en la audicion.

Tabla 2.3: Marcadores Sonoros en el EP Sacrilegio.

Fuente Sonora Zona de Distancia Marcadores Sonoros
. . : Engendro 666: Personal Distorsi.n Riffse s
Guitarra distorsionada . . con figuraciones ritmicas
Madre Muerte: Social .
rapidas.
Guit. Distorsionada solo Personal Distorsion. Disposicion caotica
de progresiones de notas
Guit. Distorsionada tremolo Social Dron
Guitarra limpia Social Acordes menores
Guit. Limpia desafinada Social Pseudo vibrato
Ejatena (bombo) P_ersopall Ambiente sonoro de ensayos,
Bateria (redoblante-toms) Social-publico Aoarchedd no
Bateria (platillos) Personal-Social P '
. . fiscreami ngo,
Voz Social-publico
P voceadol48
Voz Coros Personal fiscreami ngo,
La distorsi-n O6estridenteb6é en |l as guitarras, c

distintivo de recordacion de esta grabacion, siendo la opinion de muchos fanaticos que

YE Hincapi ® Zapata, ARock en Medell2n: La historia
81i82; Hortua, ABullets, Drugs, and Rock and Roll : Cc
a Time of Revolt and Terrorism, 1979-1 9 9 5 ¢ , ParthHe®8Notas: reunién en alguna casa de un

miembro de la escena donde se consumia licor, estupefacientes, se escuchaba y se tocaba

musica con instrumentos improvisados, sobre todo la bateria.

148 Aungue la definicion de voceado es llamar a gritos a alguien, en este caso afiado que el

contexto de esa accion es a través de un sistema de amplificacion (p.a.) como en el caso de un

discurso en una plaza publica: El sonido prototipico resultante, ademas 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 evocacién sonora de la descripcion anterior, por otro lado, asociado a

esa evocaci-n, |l a figura de poder represent.ada a tr
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este tipo de sonoridad no se apreciaria en el metal hasta la década de los noventa.'*® La
bateria, presenta un timbre que se aleja de las producciones contemporaneas del estilo, y
se acerca m8s bien, a evocar el sonido 6crudod que
del oyente siendo interpretada de manera maniatica. Este marcador sonoro permite
asociar el sonido logrado, con la representacioén de la experiencia de una bateria en vivo
sin ninguna mediacion. Sin embargo, si se pueden apreciar dos marcas de la intervencion
del proceso de mezcla: la primera es la disposicion espacial de los platillos y sus
frecuencias altas Oaumentadasdé por medio de | a ec.!
en un plano de distancia mas cercano, gracias a la elevacion de su zona de frecuencias
alrededor de la fundamental del tambor. Finalmente en la voz, sus marcas sonoras parten
de los efectos vocales de interpretacion anteriormente expuestos, pero el efecto de
reverberacion 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 demas instrumentos, que no obedecen a un canon sonoro especifico, y la

vozconsu referencia expl2zcita a esa sonoridad revertk

*kkkkkkkkkkkkkkkkhkkkhkkkkkkkkkkkkhkkkk

A finales de la década de los ochenta, y luego de casi 50 afios de conflicto armado
ininterrumpido en Colombia, la violencia comenzaba a establecerse en la forma de una
tradicion. Parabellum no habl6 desde la violencia, habl6 de ella; de su naturalizacién en la
sociedad colombiana representada en el abandono del estado y la hipocresia de la iglesia.
Su musica violenta entraba en dialogo con la cotidianidad y hacia evidente lo que otros
guerian evitar. Pero la banda también entré en el juego del sistema al que criticaban, y en
esa dArefl exi vi drafeéxivaant-refiexivie¥ de & xue habla Kahn-Harris,*°

WraParabell umo, consultado el 12 de abril de 2024, httop
i Par a b-é&hclilegim- Reviews-Encycl opaedia Metall um: The Metal Arch
12 de abril de 2024, https://www.metal-archives.com/reviews/Parabellum/Sacrilegio/10423/,

APar ab-eSlalcuml egi o 12" review (The Corroseum)o, consulta
https://thecorroseum. or g/ r eiS/lagari d eglilowml .cpmp;ul it Raroa kd |
de 2024, https://www.deathmetal.org/news/parabellum-s acr i | egi o/ ; AiSacril egio by Pa
RYM/ Sonemi co, rateyourmusic. com, consul tado el 12 de a

https://rateyourmusic.com/release/ep/parabellum/sacrilegio/.
150 Kahn-Harris, Extreme Metal, 1441 52.
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apostaron por llevar su trabajo a uno de los mejores estudios de la ciudad, en procura de
6profesionalizar su sonidod, siendo que estaban
su musica.'® Pero esta iniciativa produjo resultados paraddjicos, porque la intenciéon de
perfeccionar el resultado sonoro, sumado a la falta de experiencia y conocimiento de los
musicos y técnicos involucrados en los aspectos de producir una grabacién de heavy
metal, dio como resultado una sonoridad que no existia en el género, y que solo fue

entendida y asimilada hasta unos afios después.

1511 aintencién del artista en rechazar las précticas de comercializacién agresiva, no implica que

la factura del objeto grabado no pueda estar dentro de los estandares técnicos que han sido

formalizados a partir del canon del heavy metal. Pero es particular anotar, que las bandas

europeas de principios de los afios noventa (segunda ola del black metal) que supuestamente

tomaron a Parabellum como referente, apostaron precisamente por un sonido lo-fi, en

consecuencia con su ideologia anti-comercial. En Parabellumestafir ef | exi vi dad antirre
pudo obedecer entre otras cosas, a uno de los rasgos prototipicos 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 afio de 1991 marca un punto de quiebre en la escena del rock y el heavy metal a nivel
internacional. La agrupacion Metallica con su dlbum homonimo (de la mano del productor
BobRock) apost - padio-friamdlyd0 soqueéeéol s catapult
de venta y que generd una horda de fanaticos decepcionados que miraban hacia atras,
contemplando como una de las bandas mas relevantes de la década de 1980, que marco
un camino musical y sonoro en el heavy metal, se entregaba a las maquinarias del
mainstream.®? Por otro lado ese mismo afio el fendmeno del Grunge, asentado en la
ciudad de Seattle en Estados Unidos comenzaba a robarse la escena y las miradas de las
discograficas que cada vez menos prestaban atencion a bandas como Métley Crue, Bon

Jovi o Poison que solo algunos afios atras fueron los estandartes del negocio discografico

explotando | a identidad del irock fuerteo

orientadas al pop.

Paralelo a este fenbmeno controlado por grandes empresas del entretenimiento, las
escenas locales de heavy metal se desarrollaban con una autonomia basada en el trabajo
de sellos independientes y la lealtad de los fanaticos que consumian no solo las
producciones discograficas sino toda suerte de articulos de mercadeo como afiches,
articulos de vestimenta y decoracion personal (botones, parches, entre otros) asi como los
conciertos y festivales enfocados en el género. Inglaterra propicié una de las escenas mas
relevantes para la época con bandas como Napalm Death, Carcass, Bolt Thrower, en la

vertiente mas 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.



84 Tecnologia de audio y representacion de significado

comenzaban a darl e forma a urdoomsgdathimet dletdt o ¥n osc
Suecia bandas como Entombed, Dismember, Unleashed, Grave, acufiaron a través de la
d®cada de 1990 un estilo particul awedighdeatm¥si ca ext
met al 0; Al emania con una fuerte tradici-n proveni e
1980 como Kreator, Sodom, Tankard, Destruction, Morgoth, Atrocity; en Estados Unidos
una de las escenas mas reconocidas fue la de Florida, que vio surgir bandas como Deicide,
Cannibal Corpse, Death, Massacre, Morbid Angel. Estas escenas locales no fueron las
Unicas, pero gracias al trabajo de mercadeo de diferentes sellos discogréaficos
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 distribucién con grandes
conglomerados de la industria discografica como Sony Music y Warner Music, llevando la
produccion de bandas de distintos subgéneros del heavy metal a tener un mercado que
aungue no se podia comparar con otros productos del mainstream musical del momento,
crearon un boom en la comercializaciéon y conocimiento de este tipo de musica rompiendo

fronteras y construyendo lo que en afios posteriores seria un escena a nivel global.%?

En el Capitulo 2 se pudo apreciar como la industria discografica con base en Medellin
dependia del movimiento comercial de la musica tropical para subsistir. En la época de
los noventa la situacién no era diferente en Bogota donde estudios como Audiovision o el
de la compaiiia Sonolux, mantenian su funcionamiento y la adquisicion de equipos de
audio costosos a través de las producciones agendadas por las discograficas
internacionales asentadas en el pais; BMG, Warner Music, Universal entre otras poseian
un catalogo de artistas principalmente de pop y musica tropical que accedian a los estudios
mencionados subvencionados por grandes presupuestos, situacion que estaba lejos del
ambito del heavy metal nacional, relegando sus producciones a estudios caseros donde la
naciente tecnologia digital posibilitaba el abaratamiento de los costos. Sin embargo, la
calidad del resultado sonoro aun distaba de los referentes producidos en Estados Unidos
o Europa. Asi, después de casi una década de silencio en cuanto a la publicacion de

grabaciones de heavy metal de bandas locales,'®* a principios de la década de 1990

153 purcell, Death metal music, 711 82.
154 A comienzos de 1980 se publicaron trabajos de bandas Bogotanas como Traphico, Crash,
Ship; siendo notable el de esta Ultima banda ya que fue grabado en uno de los mejores estudios
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aparecen los trabajos de tres bandas que definirian la forma de hacer y escuchar metal en

la ciudad: Darkness, Neurosis y La Pestilencia.'®®

Agony surge en el afio 1993 fruto de los intereses comunes de 5 chicos recién ingresados
a la universidad. Ernesto Robayo en la guitarra ritmica, Andrés Jaramillo en la guitarra
lider, Alfonso Pinzén a la bateria, Héctor Lozano, en el bajo y Ernesto Velasco en la voz.
Comenzaron a tocar en la escena de bares de la ciudad de Bogota y para el afio 1994,
Ernesto Robayo fue reemplazado por Carlos Marin y Ernesto Velasco por César Botero;
formacion que grabaria 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
grabacion de uno de sus conciertos de bodega titulado Live All The Time que tuvo gran
aceptacion por parte de los fanaticos a nivel local y que les permitio realizar presentaciones
en distintas ciudades del pais. En este punto la agrupacién se da cuenta que necesita una
grabaci-n 6m8s profesional 6 con miras a

empezar a trabajar en lo que seria su primer LP titulado Millenium. Al respecto Alfonso

Pinzén comenta:

A] Li ve Al igualpégé, pofqueneea]muy organico y muy visceral y la gente le gusto
y entonces ahi 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 teniamos
un disco, hicimos 11 canciones, eran canciones bastante largas, si, hay canciones ahi que
son de, no sé, 8 minutos y son temas bastante largos. El disco no tenia ninguna intencion,
por supuesto, radial ni comercial, sabiamos que la masica que era para el underground; no
iba a sonar en ningln lado mas. %

Estudios Audiovision®®’ fue el lugar escogido para realizar la grabacién. Uno de los estudios

méas reconocidos de Colombia, lugar donde se grabaron numerosos discos del pop y la

de la época en Bogota, Fonovision, 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 repercusion debido a la poca atencién prestada por la disquera Phillips.

1% Reina Rodriguez, Bogot §82: m8s que pesado, metal con
Rodriguez., 116.

156 Alfonso Pinzén, Entrevista personal, el 11 de agosto de 2023.

157 Fundado en 1980 bajo el nombre de Fonovision Internacional, su disefio acistico estuvo a
cargo de John Storyk y el disefio eléctrico y sistema de monitores por Ted Rothstein. En 1989 su
razén social pasa a ser Audiovision Ltda.

entrar

histori
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mausica tropical nacional.’®® EnlaépocaE| e st wodtaba cod uk ive room de 160m2

con techo de siete metros de alto,**® su cuarto de control disponia de una consola SONY

MPX3000 semi automatizada, una grabadora digital SONY PCM 3324,%%° un sistema de

reduccién de ruido Dolby MX8N y un amplificador JBL Urei 6290 para el sistema de

monitoreo. En el estudi o O BO6NR/IESOESyumgrabadod Sony a consol a
APR-24 de cinta andloga, con un live room pequefio con una acustica mas controlada

optimizada para la grabacion de voces. Diversos procesadores de audio, como el Yamaha

SPX1000 y una seleccién amplia de diversos tipos de micr6fonos (Shure SM57/SM81,

Senheisser MD 421/MD 441, AKG C 414, Electrovoice RE20, Neumann U47/87, CAD

KBM412/217, AKG D112, entre otros).15?

Al no contar con el apoyo econdmico de una disquera, Agony autofinancio la grabacion, y
al tener que pagar no solamente las horas de estudio sino los materiales de grabacion
(cintas analogas) el presupuesto limitado tuvo profundas implicaciones en el desarrollo de

la produccion:

AEra un estudio caro [é]nosotros no ten2amos dinero
uno financiar | a grabaci-n y el otro financiar | os
grabamos el Millennium 100% an8l ogo. [agef creo que

[ Ampex 456] para que nos alcanzara pero no tenzamos
impacto el disco, digamos de forma negativa. O sea, lo que tuvimos que hacer, como no

cabia [todos los canales] en la cinta, lo que tuvimos que hacer fue premezclar la bateria

antes de ir a la mezcla total. Es decir, primero grabamos la bateria, y la bateria se unifico

en una cinta. Cuando se unificé en una cinta y digamos que los, no sé si eran doce o catorce

canal es que usamos para gr aels.d@rseal qaeddehredebtadta , [ €] qued

158 Agony llega a Estudios Audivision a través de Andrés Duran, DJ radial que para la época
trabajaba en laemisora88.9,y presentaba un programa ||l amado #AEI Expr
en comparfiia de Juan Virviescas (Ingeniero de Sonido de Audivision, y quien grab6 Millenium) y

Roberto Sieger (Gerente de Audiovision) habian creado un concurso de bandas de metal en el

cual el premio eran 25 horas de grabacién en el estudio y un descuento por hora adicional, lo que

permitié el acceso de un estudio de alto costo a producciones de metal. Aunque Millenium no es

resultado de este concurso de bandas, sifue posible por los contactos creados a partir de este.

159 F| estudio mas emblematico de COLOMBIA Audiovision | Su origen contado por MAURICIO

CANO, 2021, sec. 206:430, https://www.youtube.com/ watch?
160 | a grabadora PCM 3324 fue la primera de su tipo en cuanto a grabacion y reproduccién digital

de audio en una cinta magn®tica de 10, permitiendo una
Corporation-Sony 6s Professional Audi adodl239¢jdiode2024, chapter 30,
https://www. sony. net/ Products/ proaudio/en/story/story0
( EMM Oct Elecréhizs)&iMusic Maker, nim. Oct 1982 (octubre de 1982): 371 39.

1) aura Daniela Bonilla Ball ®n, @AGeneraci-n de valor cu
(Universidad de los Andes, 2015), 45i 47.
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mezclado con el hi-hat o el bombo mezclado con un tom; quedd pre-mezclada. Luego
grabamos el resto del disco encima. Entonces cuando fuimos a mezclar, claro, o sea, Si
usted | e sub2z2a al bombo, l e sub2a al t om
cualquier ingeniero de sonido, cualquier, no le va a decir que qué diablos es eso, o0 sea, eso
es imposible, peroé |l o que®es |l a necesidad

En el apartado sobre el analisis de sonido se expone de manera detallada las implicaciones
gue este tipo de decisiones tuvieron sobre el resultado final de la grabacion. En la siguiente
seccion se analiza el contenido de la grabacion, su propuesta como obra unificada desde

lo visual, lirico y sonoro.

Millenium fue publicado por el sello Cinismo Records,!®® 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 AN.LM.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 Huangguan
Records (China).1%* Esta integrado por once canciones, cuya musica y letra aparecen como

composicion colectiva, atribuida a AGONY en los créditos del CD.

162 pinzon, Entrevista personal.

[ é

de

] un

| a

BA3Cini smo Records Discographyo, Discogs, consultado

https://www.discogs.com/label/484382-Cinismo-Re c or d s ; ACi ni smo Record
abril de 2024, https://www.facebook.com/cinismorecords/.

BaAgoMy !l Il enni umd, www. discogs.com, consul tado
https://www.discogs.com/release/4616741-Agony-Millennium-.

so0,

el

co

16
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Tabla 3.1: CD Millenium. Lista de canciones con su respectiva duracion

Track Titulo Duracion
1 Snake Land 046:50
2 Forever Decay 066: 12
3 Die Alone 056: 00
4 Guerrillas 026:19
5 Slaves of Fear 0606: 20
6 Millenium 0606: 34
7 Fear of God 0506: 45
8 The Blessing 076: 37
9 Falling Again 0606: 17
10 Walls of Black 076: 21
11 The Last Power 056: 20

Duraci-n total

3.1 Componente Visual

En este apartado estardn caracterizados tres puntos de la parte visual del album: Su
presentacién general, el logo y la portada. En la Figura 3.1. se puede observar el disefio
grafico del dlbum de manera general. El folleto interior contiene doce paginas siendo la
primera, la portada del CD. Su aspecto general estd dominado por el color negro,
acogiéndose a un canon visual que ya desde la década de los setenta era implementado

por la mayoria de los trabajos discogréaficos de heavy metal.
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Figura 3.1: Disefio gréafico de Millenium. 16°

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 mas
utilizados por la iconografia del heavy metal.’®® Por ot rdarante éadchmtigud 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 mu e r 7 éAsi,0esta escala cromética 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 asociacion sonora, el color negro

h

y sus adjetivos relacionados, operan como

L UMI N A N®€ gua permite describir (en parte) timbres prototipicos del heavy metal

165 Fotografia del autor.

B Marco Rafael da Silva Alexandre, fAThe Logo in he
Registration of Existing Codes and Visual Patternso
(Portugal), 2016), 53i 54.

167 da Silva Alexandre, 53.idur i ng ancient roman culture and i t
color of humility, aut hority and dLadgraductignesadeld t he <co
autor.

168 Cristina Soriano-Sal i nas, f@ALa met §Eimngiisticacogniticac2pi?, ®& tlad8, en

metéaforas conceptuales son esquemas abstractos de pensamiento [ € é indica un conjunto de
asociaciones sistematicas entre elementos del dominio fuente [en este caso SONIDQO] y el
dominio meta [en este caso LUMINANCIA], asi como un conjunto de inferencias que resultan
posibles gracias a esa asociacién."; 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 vocaglueés oagend.wél Dds el ement os i mportantes
esta composicion son la disposicién 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 estan en inglés, y aseguraba la transmisién del mensaje ideolégico, que como

se expondra después, esta anclado al concepto milenarista de punto de quiebre.

El segundo elemento son las fotografias de la agrupacién: La primera ocupa el cuerpo
central del folleto en dos paginas, y en un plano contrapicado, presenta a los integrantes
con su respectivo nombre y funcién dentro de la banda, con la linea de la mirada de todos
|l os mWwsicos fuera del ejeffolel yesumeact agd ersi @microanba
fondo. Aqui la banda es representada en un doble contexto social: el del espacio publico

y el de el espacio de la agrupacion.

Figura 3.2: Millenium: Fotografia en la parte central del folleto. 1¢°

Alfonsy Pinzon Carlos Reyes
Rythm guitars, Drumy, vocals v Bass, vocals

| i .
"R César Botero . Carlos Albertg Marin
Lead vocals Rythm guitar®
lead PWiitars, vocals

Cada integrante esta individualizado no solamente como persona, sino como musico
dentro de su funcién instrumental, pero compartiendo gestos grupales: la mirada hacia un
objeto que no se identifica, objeto que puede representar dentro de este espacio publico a

la sociedad, teniendo la mirada grupal como simbolo de critica 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 metaforas ontolégicas como una variante de las
metéaforas conceptuales, en cuanto se enfocan en las correspondencias entre elementos de los
dos dominios.

169 Fotografia del autor.
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representa no solamente a tal institucion, 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 ideologia de las canciones ante tal control
social. Es de anotar que la forma de individualizar al masico/persona en esta fotografia
evita la asociacion directa iconografica; el musico no es presentado interpretando su
instrumento, la validacion es textual. Este tipo de validaciones en las caratulas y
contraportadas de albumes de heavy metal cambié paulatinamente entre la década de
ochenta y los noventa, desde una representacion documental del musico interpretativo a
una mas enfocada a posicionar al individuo como una figura mas alla de su rol musical,
liberando al objeto musico/persona de su inminente funcién dentro de una banda; asi,
creando un espacio en el imaginario del espectador que tiene como consecuencia la

construccion mitica del integrante de una agrupacion de heavy metal.

La segunda fotografia, ubicada en el reverso de la caratula del folleto, y que da cierre a
este, muestra los rostros de los cinco integrantes de Agony. Siendo una fotografia en
blanco y negro con un alto contraste, la divisiébn corporal entre uno y otro integrante se
desvanece, construyendo un solo 6ented: | a agr.'
la mirada de la mayoria de los musicos se ubica en el espectador, gesto agresivo de por
sz, acentuado por | a expresi -iGmaduiesinm@nentedld ur ad vy

mausica y la letra no son amistosas, son directas y sin contemplaciones.

Figura 3.3: Millenium: Fotografia pagina final del folleto."

170 Fotografia del autor.
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La portada del album contiene una ilustracion del artista bogotano Fernando Maldonado.
Su obra pictérica en general ha sido caracterizada como figurativo- surrealista, surrealismo
gue par t westigbee escenas pioyectadas en [la] mente y reconstruidas por medio
de la pinturad a s 2 lalectura abStracta de las superficies, la textura de algunos

sectores, el barrido, la veladura, elementos de sefialamiento en si mismos.d’*

Figura 3.4: Portada CD Agony i Millenium 1"

La composicion presenta cuatro planos cada uno ocupado por objeto-personaje distinto.

El segundo plano contiene la figura principal, no solo por ser la de mayor dimensién, sino
también por ocupar el centro de la ilustracion, mediando la aparicion de los otros objetos,
alrededor de su presencia y conteniendo la carga informativa textual. Este objeto-
personaje encarna la representacién de un prelado de la iglesia con una mitra sobre su
cabeza sobre la que esta dispuesto el logo de la banda y un alzacuellos, en el que cuelga
a manera de medallon el titulo del album. Su gesto facial, boca abierta y cefio fruncido, y
la mano izquierda en posicion cercana a la boca, denota la accion de vociferar; en alusion
a las préacticas evangelizadoras de las instituciones religiosas. Hacia la derecha de la
ilustracién en un plano posterior, al del prelado aparece un soldado con casco, una
mascara antigas y empufiando un rifle. El total ocultamiento de las facciones del soldado

apunta a la deshumanizacion del individuo por parte del sistema militar y el contexto bélico.

"R OBRASO, consultado el 14 demaldoaadmcomn/@ras.0 2 4,
172 Fotografia del autor.

http://fer
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En el plano de fondo, hacia la esquina superior izquierda aparece la representacion 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 indice en gesto puntualizador; con la
boca abierta hace entender que la accién representada es la de un discurso; la pose
prototipica de un politico en tarima publica. 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 representacion del politico corrupto.

Finalmente, en primer plano aparece una mascara. Es el objeto-personaje con mas carga
simbdlica 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 cilindrico posible referencia al
consumo de cocaina y la grave problematica que sufria Colombia por aquel entonces a
manos del narcotréfico; la boca aparece cosida por hilos surcando sus bordes, en
referencia a la libertad de expresién coartada por las instituciones del estado y la iglesia.
Resulta ambiguo si la mascara es removida o puesta del personaje principal (prelado) por

el artefacto que la sujeta en la parte superior.
El l ogo de | a agrupaci-n estg8 dispuesto a pat
construido a partir de la unién de la imagen de la cuchilla de la hoz, girada 90° y su reflexién

especular.

Figura 3.5: Logo de Agony en la portada de Millenium.

| 5 Y
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La hoz hace parte del s2mbol o canmucecitdeo ,c auma fdlea | pa:
representaciones mas populares de la muerte en la cultura occidental.'”® En el heavy metal
es recurrente su utilizacién en caratulas y logos, dado que el tropo de la muerte ha sido
totalmente integrado en la iconografia y las liricas del género.1’® En las Figuras 3.6 y 3.7
se puede hacer un seguimiento del empleo de esta iconografia por diversas bandas que
definitivamente generaron un referente para la propuesta visual de Agony. El resto de la
tipografia que integra el logo esta construida a partir de variaciones de esta forma, que por
otro lado pueden ser vistas como una abstraccion de las marcas producidas por el corte
de un objeto afilado. Asi mismo, a lo largo de todas las paginas del folleto donde estan

expuestas las letras aparece latipografia A OO0 a manera de escudo.

Figura 3.6: La Parca.l’™®

Sepultura (Brasil)

GUIAR

Death Angel (E.U.) Obituary (E.U.)

Wriwhere Does the Concept of a 0Grim Reaperd Come From?
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, #AWhThde Makes Heavy
Journal of Aesthetics and Art Criticism8 0, n¥m. 1 (2022): 79; Jesse Taina, i
metal lyrics: Adata-d r i ven corpus study into the |lyrics of five he
Thesis, Helsingfors universitet, 2014); Weinstein, Heavy metal, 331 38, 42, 51, 125.

Fuente de | a imagen: fAWhere Does the Concept of a O0Gr
"6 Fuentedelasimdgenes: f@dADiscogs: | a Base de Datos y el mercad

consultado el 16 de mayo de 2024, https://www.discogs.com/.
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Figura 3.8: Portadas de albumes de heavy metal que utilizan el simbolo de La Parca. "’

Grim Reaper.

Sacrilege - Behind the Realms
of Madness(1985)

3
Emperor - Emperor (1993) Black Sabbath - Forbidden (1995)

Dentro del heavy metal de las décadas del ochenta y noventa, el componente visual se
erigié como parte fundamental de la propuesta de las bandas; particularmente el logo de
cada agrupacioén surgié como dispositivo de identificacion y correspondencia significativa
con el caracter de la musica. En Millenium, hay una consistencia entre el disefio del logo
como abstraccién de la tematica lirica y una analogia a las caracteristicas de su propuesta
musi cal : 6afilada y punzant e 6. apunfas an fantorgdeno , | a
pertenencia a la escena, siguiendo un canon evidenciado dentro del género en estas dos
décadas. La utilizacién de una ilustracion por parte de un artista colombiano manifesté el
interés de la banda por ser reconocida como un producto local y por su consciencia acerca

de las problematicas sociales alegorizadas en el contenido ilustrado.

""Fuente de | as im8genes: fDiscogs: |l a Base de Datos
Reaper, See You In Hell, Vinyl, LP, Album (UK: Ebony Records i EBON 16, 1983); Sacrilege,

Behind The Realms Of Madness, Vinyl, LP, Mini-Album (UK: Children Of The Revolution Records

I GURT 4, 1985); Emperor, Emperor, Vi nyl , 12" ,-Aldid (Uky Cah@lelight Rigldonds

I CANDLE 002MLP, 1993); Black Sabbath, Forbidden, CD, Album (Europe: I.R.S. Records 1

EIRCD 1072, 1995).
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3.2 Intencidon de la linea narrativa

A partir del manejo narrativo empleado en los textos de las obras de CD Millenium se puede

identificar una linea tematica definida. La narrativa lirica se inclina por la primera persona.

El pronombre 6 I( @ y 0 6 ) y su detemyini amteedbhbdmied) vapadr ecen
palabras mas utilizadas, con 52 y 37 apariciones respectivamente, asi como 6 u s 6
(6nosotroso6) d4wuénbsarpse# repeticionase £qr otro lado, el uso de la

segunda y tercera persona se reparte entre: 0 y W& s t eepdiigione$,20 y o(ud Du y o0 6 )

13 repeticiones, 6t heg 1ol 0s) 9 repeticiones. Estas dos for
narrativo caracterizados de ahora en adel ante corl
social b6 |l e permite al artista |l a construcci-n d
cuales la critica es contextualizada en el plano social, y la reflexion acerca de temas como

la muerte, la inconformidad con la sociedad, o el sentido de trascendencia operan en el

plano personal.

Gréfica 3.1: Millenium. Disposicién de las canciones en cuadrantes narrativos.

Politico Mistico
Social Social

4. GUERRILLAS

10. WALLS
OF BLACK

®30®w-~0T
®300w-0T

I

6. MICLENIUM

®30®w~0T
®30w-~0 T

9. FALLING AGAIN

®30w=~0T
®30mw-0T

Politico Mistico

personal personal

En la Gréfica 3.1 se puede observar la disposicion de las canciones en un plano dividido
en cuatro cuadrantes: politico-social, mistico-social, politico-personal y mistico-social. Asi

mismo este plano esta divido en tres areas 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 critica social. Es de notar que la

cancién que le da el nombre al trabajo discografico, es la que aborda tematicamente desde

un puntooénéma cr2tica social acerca de | a decad
lareflexiondelé per sonaj e individual 6 psecoenciaparigitadas de par
por el devenir social que sufre este personaje, como punto de llegada.

Como apunta Kahn-Harris'®| as f or mas de #fAtransgresi-n discu
aparecer en bandas de la década de los noventa son el resultado de una continuidad en
estas practicas de bandas de los setenta y ochenta. Y aunque aclara que esta
transgresion en bandas anteriores se puede | e e intentoodm@bordarulas A
ansiedades contemporaneas de maneras complejas y codificadasd’® ya en las nuevas
bandas sur gi - disfta ¢coe farttasias gue eson imucho mas siniestrasa®
Agony se instala en un punto intermedio, en el cual las figuras retéricas son contrastadas
con un contexto sacado del imaginario colectivo colombiano de la época: términos clave
como 0 p a(dofo, 6 f e(rmiedd), 6 h a(bdwh 6 t o (nbiir}e éparecen reiteradamente y
permiten marcar un estilo ya tradicional dentro del trash-metal respecto a las teméticas de

las canciones. Estos marcadores funcionan en un segundo plano de significado como
tropos: EIl 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 cancién no es el
mismo dolor que se siente cuando alguien se corta la mano con un cuchillo, o cuando se
pierde un ser querido. Aqui el término, palabra clave, 6 p a funtiéna como un eje
polisémico que refiere un constructo de significado socialmente aceptado, pero que dentro

de la cancidon no esta 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 mas frecuencia a lo largo de todo Millenium.

178 Kahn-Harris, Extreme Metal, 34.

1% Kahn-Harris,35.iéatt empts to deal with contemporalay anxi e
traduccién es mia.

180 Kahn-Harris,35.iér evel in fantasi es tahraducciGnesmiad ar mor e si nj
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Tabla 3.2: Millenium. Tropos mas comunes

PAIN (TO) DIE FEAR
Blood is the language s
The way and the pain U WEE 1D L2
. . Fall and die, . . . . .
Screams in pain, sorrow, slaves of Empty minds in the In the way to My painds to my fearés My pai
wars an pests liberty way to die die to live die
Sometimes seems that Sometimes seems A hope Of fear The
god forget us Die Alone that god forget us And to die in Why is it now is it behindpthe a0ain sadness the
That lets us die alone with That lets us die alone this hell time to die? | time to die fear toglive ain
our pains whit our pains P
Pain when you lie and NITEELa) @ margyézsaind SlEwES afriine This is the hell that they blasphemy Slaves Of Fear
pain when they pray Hate In his life and hate when you die Created to hurts us, to make us die
. . Mankind in the abyss
We cry in pain Do or die
Pain for the just FeC;a\(;ch)f Strange fear

And my pain wasted me
away
And my wicked pain kills
me

To die in my
AGONY

| 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

Making my pain bleed

| die paying for my faults

But the fear
stayed there

The cold and the fear

Feel the pain of agony

Fear of the end
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Millenium. Tropos mas comunes (cont.)

HATE LIFE MIND
Hate in my Cut your Hate in my | see the souls Law in my Empty minds Hate in my
mind, hate is | illusion looking | mind, my pain Right to live, never ending life, of black in my mind, laws | in the way to mind, my pain
my rule with hate is bleeding. mind, donodt die is bleeding.
. . | open other
| don't come to pray A misery of life | .. -
| know it's hate | fall into time, other life,
another future

Kingdom of martyrs and slaves
of the beast
Hate In his life and hate when
you die

Hate In his life and hate when you die

Blinded society

Despair runs across their life EEEZETE T

Hate runs across mankind

Awakening in a past life Blazing of my mind

Relight the mind

And my false mind condemns me

There was the knife that blinded

How could | get so far whit my hate her life

| hate you!
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Millenium. Tropos mas comunes (cont.)

WAR

FUTURE

BLIND

POWER

Cruel
destination of
war

War against the
peace

War against the
states

War against the
people

Governance of a blinded nation

Screams in pain, sorrow, wars
an pests

| open other time, other life,
another future

Lucha armada, territorio

Grupos de poder, dentro

From the darkness, to the
future of light

Blinded society

Blinded peace

wartare | sadion war Despair uns | 8 S
across their life
subdued
A - n The supreme power of expressing
War | Wondt | o Lostinanuncertain future a sad reality
Blinded
Dangerous future Everlastin illusions
) 9 Are blessed
blindness
e The infinite
maltreated e
future

There was the knife that blinded
her life

Moving his arms with weak power

The Last
Power

Demonstrating
the world your
Power

Wor |l dé
power
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Millenium. Tropos mas comunes (cont.)

SLAVE BLACK BLOOD DARK FUCK
Blood is the language

| see the souls Blood and sand | 1 spill my blood | live in a terror

Fall and die, slaves of liberty of blaqk in my under your flag | tears are falling zor)e,.darkness
mind, inside me

My ruins, no preach to live slave Motherfucker
Una pais ensangrentado

rﬁzﬂd;";ﬁé From the

Slaves Of Fear slave)é of the darkness, to the

beast future of light

Black shadows
Around
anywhere

Dark silence

Walls Of Black

my fucking weakness
Is waiting for me behind the gate

Cause we are not your
Slaves anymore

Chirac racist
motherfucker

You fucking
piece of shit
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Millenium. Tropos mas comunes (cont.)

HELL KILL MISERY PAST DEATH DESTINY MADNESS
Killing for Chaos, the Death is
money, no meaning of Y EREE Aggression, destiny
shame death ryw
A misery of .
o P O . | see death as a door, if |
And to die in this hell Ilfg | fall knock on
into
Demencia, Demencia,
total total
miseria miseria
Angel in This is the it
Ride in the chains and hell that searches
sky and burning they the answer
Lz 13 sl with hell blasphemy tq this
misery
Awakening
in a past
life
Past never
changes
| was
Cngkrgg falling Has me a In my
ain kills again prepared uncertain
p In the destiny destiny
me s
infinite past
Killing the
Stop the
Just hell on earth faufT;:nd madness
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Agony continud la linea teméatica acerca de la muerte, la decadencia humana y la angustia
existencial popularizada por bandas del trash metal en los ochentas. Asi mismo incorpor6
la critica al status quo social heredada de los movimientos punk y hardcore. Esta critica
enmarcada en una poética que apostaba por aludir al conflicto contemporaneo de la época
desde la 6ptica del mito milenarista recogia sin embargo, imagenes contundentes acerca
de la situacion de resquebrajamiento politico y social por la ola de violencia que padecia
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 internacionalizacioén de la banda,
apuntaba mas bien al reconocimiento y utilizacién de un marcador formal del heavy metal
en el cual la prosodia del idioma utilizado proveia una conexion ritmica y de fraseo vocal
que posibilitaba la utilizacién de estructuras candnicas del género a través de la cita y la
interpolacion de las mismas. Con esto se quiere apuntar a que Millenium se constituy6 en
una suerte de bricolaje temético que recogia diversas tendencias liricas y de
interpretacion, y que como se podra apreciar en las subsecuentes secciones que abordan
otros aspectos musicales y sonoros del album, esta diversidad contribuy6 a la consistencia

de la obra presentada.

3.3 Patrones estructurales

A finales de la década de 1980, el heavy metal habia experimentado una serie de
mutaciones, producto de la incorporacion de practicas interpretativas de estilos como el
punk o el hardcore; procesos desarrollados en escenas locales, que a través de la
reinterpretacion de paradigmas estilisticos dieron lugar a nuevas pautas de expresiéon. La
estandarizacion de los procedimientos de produccién musical, principalmente en la
grabacién y mezcla, forjaron referentes sonoros y musicales que a la postre definirian la

diversidad de estilos de la época.

Millenium recoge un sinnumero de estructuras que para la época de la grabacién (1996)
ya se habian desarrollado como marcadores musicales de diversos estilos dentro del
heavy metal; yendo desde la tipica configuracion estrofa/coro heredada de las préacticas
comunes dentro del pop y el rock, hasta narrativas mas arriesgadas en las cuales la forma
musical se generaba a partir de procesos de acumulacién, yuxtaposicién y contraste de

estructuras modulares. En esta seccién se caracterizan dichas estructuras, presentando
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su relacion intertextual no solamente entre canciones del &lbum sino ademéas con
referentes dentro y fuera del género. Aqui, el riff continta siendo el objeto generador a
nivel micro formal (frase) y a nivel macro (seccién), modulado por los cambios ritmicos de

la bateria en el nivel de la frase y la disposicion 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) . Sol o cinco de | as once canci orcleomusogpar ecen

en el folleto, identificando una seccién lirica'®* como tal. De las restantes seis, cuatro
presentan alguna estrofa con versos disponiendo el titulo de la cancidn, o una asociacion
directa con este.’® En las dos canciones restantes el orden de las letras obedece a una
funcidon de contraste con las partes instrumentales mas que al arreglo prototipico de

estrofa-coro.'83

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 disposicién modular; y secciones de solos de guitarra. Esta
modularidad es una marca caracteristica 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 il a pr esenci a de u rdulogrepesentac ant i dad

por si misma un tipo especifico de contenido en el trash metal, donde la extension [del riff
ysusrepeticion]f unci ona de manera similar a confb
Estos modulos funcionan como unidades en si mismas, y no es comdn 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 bateria o la voz. A continuacion se presentan varias estructuras

prototipicas del album, exponiendo los métodos mas comunes para la presentacion 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. fit h e
presence of a large number of modules represents by itself a specific kind of content in thrash

metal, where I ength functions i n a silafrad’aoén way

es del autor.

(0]

as

C

C

har 2 a

mel o



Capitulo 3 105

variacion de los riffs dentro de las estructuras modulares en cada una de las secciones
funcionales. Finalmente se hace énfasis en la caracterizacion de los intros por medio de
dos tipologias; 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 ritmicos especificas por el resto del ensamble. Este riff es
despu®s reproduci dftled-eutd wn ad et edxrteulrlae nfo 6 , esto
generalmente guitarras y bajo interpretan el riff a unisono (el bajo en una octava por debajo,

pero en el mismo esquema del diapasén) y la bateria acentla los patrones ritmicos del riff,
manteni endroovebuncomnsi stent e gdevididor enl colmedseo s ub

semicorcheas.

En el Ejemplo 3.1 se puede apreciar una de las manifestaciones de esta estructura en la

cancién Falling Again. La guitarra 1 procede con el riff, y en la primera repeticion, presenta

apoyos ritmicos por parte del resto de los instrumentos, para luego entrar en un unisono

de las guitarras y el bajo tocando las fundamentales arménicas. A través del album esta

practica es comun, encontrandose estructuras parecidas en seis de las once canciones:

Snake Land ( 3 6 : Die6Adope, ( 0 6 : 1 6 0 Guetrilas (A @ 0 3Slavey gf Fear ( 1 6 : 06 0)
WallsofBlack ( 1 6 : Th®lagtPower ( 26 : 450)

Dentro de este ejemplo podemos encontrar otros dos procesos de variacion que suceden
a la par: El primero es la armonizacion del riff por parte de la guitarra 2 en un intervalo de
guinta por encima de la linea del original. Por otro lado, el bajo desplaza la linea de
fundamentales una octava abajo; estos movimientos de la guitarra 2 y el bajo tiene como
consecuencia la apertura del registro y la densificacion de la textura sonora. Procesos de

armonizacion del riff como variacién local dentro del médulo se encuentran en: Snake Land

( 006 : Roreve) Decay ( 5 6-5162: 03DeA)one ( 2 6 : SlBaspf,Fear ( 06 : 370, 30:

0

(

Millenium ( 3 6 : 0 0 0 Fear®»f@God2(82006): , Th@ Blessing( 36: 280, 3Balitg6o, 4606:

Again( 06 : 2 1 0 WallslobBla@k( 00)6,: 1 9 6, 1 the Ragtqwer4 B:6238),) .
Unica cancidn que no se encuentra este tipo de variacion es en Guerrillas, lo cual obedece

a que dentro del estilo punk-hardcore, en el cual esta enmarcado este track, este estilo
propende porunasonori dad arm-nica m8s b8sica, como

presente en estilos como el death metal.

En
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El segundo proceso sucede en la bateria, en el momento que la guitarra 2 realiza la
armonizacion, al crear una unidad hipermétrica de dos compases, pasando de interpretar
el redoblante en los tiempos 2 y 4 de cada compas a solamente aparecer en el tiempo 3
del sequndocompas. Est a pr 8ctica comenz: breakdowad@®yser el nomb
popularizé en la década de 1990 entre los estilos del nu-metal, y el metalcore, aunque ya
se encontraban estructuras de contraste ritmico parecidas en canciones de grupos de trash

metal en los ochenta.

Ejemplo 3.1: Falling Again. Estructur ai Infodlusioar . 06: 350

¢ =140 (anera vez Gt1 sola Segunda vez, como aparece notado )
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BSteven Gamble, fABreaking dfostvme nnther yoMeedMugidoavn in twenty
Studies 5, nim. 3 (2019): 337i 54; Pillsbury, Damage incorporated: Metallica and the production of
musical identity, 18.
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Intros:

Si bien en los analisis formales de musica popular los intros y outros son caracterizados
como elementos paramusicales,'®® en el caso de Millenium, presentan un contenido
importante, ya que en su modularidad, estas estructuras se soportan en si mismas, gracias
a su desarrollo interior y son fundament
interpretada la primera entrada de la voz. Se pueden distinguir dos tipos de intro respecto
a la cantidad de patrones modulares que lo integran; asi el mas simple estd compuesto por
un riff y sus posibles variaciones, denominado aqui 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.1.). Adicionalmente cualquiera de estos dos tipos puede
aparecer con un efecto de audio al principio del intro, aunque hay un caso especial que se

expondra mYas 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, fASong for m an dletd Music Studiesl9) niinm g
1 (2023): 22.
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Este tipo de intro aparece aqui denominado como Intro-Riff-Compuesto (I.R.C.) o intro-

Interludio-Compuesto (I.1.C.) segun sea el caso.

Tipologia de intros en Millenium.

Track Titulo Intro Duracion
tipo
1 Snake Land I.R.C. 006: 40
2 Forever Decay .R.C.* 016: 04
3 Die Alone I.R. 006: 16
4 Guerrillas I.R. 006: 03
5 Slaves of Fear 1. 016: 07
6 Millenium I.I.C. 016:55
7 Fear of God I.R.C. 006: 42
8 The Blessing I.I.C. 016:59
9 Falling Again LI 01: 150
10 Walls of Black 1. 0166: 3
11 The Last Power I.R.C. 006: 38

*En este I.R.C el empleo de la voz tiene una funcién de enriquecimiento paramusical (ver
referencia en la tipologia posterior de este capitulo).

En la categoria de los intros compuestos, las estructuras sonoras presentadas como
efectos de sonido al principio de la cancion es parte de una practica en la cual la utilizacién
de muestras de audio como entrevistas, discursos, grabaciones de noticieros de radio y
television y disefios sonoros, tiene ya una tradicion asentada en el Rock desde los
experimentos de The Beatles en cancionescomoSgt . Pepper 6s Lonel
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 informacion textual que como en el caso de la capa sonora, sirve para
presentar material complementario o opuesto a la tematica expuesta por la letra de la

cancion.

Si la puesta de en escena de la cancién obedece a un proceso que confluye y discurre a
través de la concertacion entre los diferentes actantes de la produccion musical, dentro de
esta puesta, podemaos acotar el tiempo real de escucha como ese momentum que denota
la realidad escénica, la realidad fisica, mas no la evocativa, o la del recuerdo, o la de la

asociacion. Esas realidades en algunos casos se ayudan de dispositivos externos a la

y

Hearts
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cancion para ser escenificadas, o0 mas bien preparadas, como un teldn de teatro en el cual

hay una historia que antecede a la narracién principal.'®” Con esta analogia podemos dar

un primer acercamiento al uso de esos fragmentos de audio que se fijan al principio de las

grabaciones (sea de todo el aloum o de una cancién) y que posicionan al escucha en un

vértice

de apreciacion manipulado por el creador de la cancién. Esta intervenciéon en la

predisposicion de ftomo escuchar la canciénd nos habla de una doble intencion: La

real

base lo

idad creada de Il a canci - - n, yTenehdo domos paci o

anterior, se sugiere una tipologia de estos dispositivos a partir de su funcionalidad:

De contexto: pueden aludir o evocar un espacio fisico, sea real como el del estudio de
grabacion (Taxman i The Bleatles), una sala de conciertos (Sg t . Pepper és
Club Band i The Beatles), o un espacio imaginario, a través del uso de tropos sonoros que
crean la evocacion de determinado espacio. (One of These Days i Pink Floyd)*88

Narrativo: No s ol amente evocan un espaci o, per
dentro de ese espacio: en la cancién Black Sabbath de la banda homdnima el intro con su
elemento sonoro de lluvia, truenos, y sonidos de campana de iglesia nos ubica en un lugar
lGgubre y siniestro a la espera del arribo de esa entidad de la cual habla la cancién. En la
cancion Maggots de la banda Impetigo, el audio nos escenifica una maquina de tortura en
plena accién, que tritura y desmiembra a un personaje con voz femenina. En la cancién
Thriller de Michael Jackson aparecen varios tropos del género de la ficcion-terror ya
naturalizados como cliché: la puerta de madera vieja que cruje, los pasos, el viento, los
truenos, los aullidos de lobo.*8°

Personal: La escenificacién 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, asi como el corte Signs of Life que abre su album A
Momentary Lapse of Reason, donde el audio nos evoca la accion de navegar en un bote
de remos.1%°

Emocional: a partir de tropos sonoros se logra establecer una relacion emocional con el
audio presentado: en Cirrus Minor de Pink Floyd aparece la grabacién del canto de un

187 Me refiero aqui a los telones con ilustraciones de los teatros italianos de épera. Ver: Zdravko
Bl agekovi i, AOn the Margins of Performance:
Music in Art 42, nam. 11 2 (2017): 1i 16.

188 taxman: The Beatles, Revolver, Vinyl, LP, Album, Stereo (UK: Parlophone i PCS 7009, 1966);

Sgt .

Pepperb6s Lonely Hea$Sgts. CPapp8rdd: Ldhel B

Vinyl, LP, Album, Stereo (UK: Parlophone i PCS 7027, 1967); One of These Days: Pink Floyd,

Meddle,

Vinyl, LP, Album, Stereo (UK: Harvest i SHVL 795, 1971).

189 Black Sabbath: Black Sabbath, Black Sabbath, Vinyl, LP, Album, Stereo (UK: Vertigo i VO 6,
1970); Maggots: Impetigo, Ultimo Mondo Cannibale, Vinyl, LP, Album (US: Wild Rags Records i
WRR-020, 1990); Thriller: Michael Jackson, Thriller, Vinyl, LP, Album, Stereo (US: Epic T QE
38112, 1982).

1% The Post War Dream: Pink Floyd, The Final Cut, Vinyl, LP, Album, Stereo (Europe: Harvest i

1C 064-

65042, 1983); Signs of Life: Pink Floyd, A Momentary Lapse Of Reason, CD, Album,

Stereo (Europe: EMIT CD EMD 1003, 1987).
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ruisefior en un ambiente rural; este tropo sonoro esta asociado con la paz, lo tranquilo, lo

acogedor. En In the Flesh? de la misma agrupacion inglesa el sonido de una melodia

interpretada en lo que parece ser un mussette, tiene la sonoridad caracteristica de una

transmision de radio; el tropo del sonido radial (como en la cancion Wish you Were Here),

no solamente est8 asociado con | o antiguo o fAvinta
seguro.%?

1 Musical: Aunque hay presencia de contenido musical, estas estructuras no se
corresponden o tienen una relacién directa con el material musical de la canciéon. Es uno
de los intros mas usados en el metal donde el tropo de la sonoridad de una orquesta
sinfonicaosus i nstrumentos asociados sirve para evocar ¢
propia del romanticismo del siglo XIX como en la cancién Cursed de la agrupacion Morgoth
o la sonoridad efectista que rememora la musica de pelicula de terror en la intro del album
Schizophrenia de la agrupacion Sepultura.®?

1 Concreto: Se alude aqui, a la musica concreta en cuanto a narrativa, donde se utilizan
sonidos o tropos sonoros reconocibles, pero se les da otra funcién dentro del discurso
sonoro. El intro del &4lbum Hell Awaits de la banda Slayer es un ejemplo de esta categoria
donde las voces al revés, los gemidos, los sonidos agudos de guitarra crean una cacofonia
gue preludi a el 6infierno sonorod que se avecina.
el intro de la cancion 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
mas fuerte (y por asociacion, mas cerca) y el bajo y los toms de la bateria preludiando el
corte ritmico inicial de la cancion.1%

9 Abstracto: A partir de una interaccion de sonidos que pueden ser reconocidos en su
significante o0 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.%

A partir de esta tipologia se caracterizan las secciones de efectos de audio en los intros de

las siguientes canciones.

1 Snake Land: En un fade in, diferentes voces pronuncian el titulo de la cancion de forma
no sincronizada. Hay gran variedad en la expresion, tono y tesitura de las voces, que crea
una suerte de caos sonoro; complementado por la aplicacion de un efecto de reverberacion

191 Cirrus Minor: Pink Floyd, Soundt rack Fr om,VingldP,AlbumUKAOQdlambia o
SCX 6346, 1969); In The Flesh?: Pink Floyd, The Wall, 2 x Vinyl, LP, Alboum (US: Columbia i PC2
36183, 1979); Wish you Were Here: Pink Floyd, Wish You Were Here, Vinyl, LP, Album, Stereo
(UK: Harvesti SHVL 814, 1975).

192 Cursed: Morgoth, Cursed, Vinyl, LP, Album (Germany: Century Media i 08 9719-1, 1991);
Intro: Sepultura, Schizophrenia, Vinyl, LP, Album (Brazil: Cogumelo Produg¢fes i COG 009, 1987).
193 Hell Awaits: Slayer, Hell Awaits, Vinyl, LP, Album, Stereo (US: Metal Blade Records i MBR
1040, 1985); Raining Blood: Slayer, Reign In Blood, Vinyl, LP, Alboum (US: Def Jam Recordings i
GHS 24131, 1986).

194 Cluster One: Pink Floyd, The Division Bell, CD, Album, Stereo (US: Columbia i CK 64200,
1994). En este intro aunque es posible hacer varias asociaciones subjetivas con los elementos
sonoros e imaginar cierta 6éhistoria sonorab, Il a fuente
viento solar
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alrevés.'™ Este intro puede ser caracterizado como
de el titulo de la cancién y la sonoridad de la voz manipulada como entes reconocibles pero
gue apuntan a 6otrad realidad, esa de | a canci

1 Millenium: Audio que evoca a través de elementos timbricos, ritmicos y melddicos el tropo

del 6medi o oriented. = referente a | a dar bouk:

asi como el caracteristico 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 reverberacion.

1 Fear of God: Evocacion del viento, a través de un barrido de frecuencia sobre un ruido de
banda ancha. Esta evocacién aqui no solo funciona como un elemento de contexto: el lugar

desol ado por o6la ira de diosdé, sino tambhe ®n c¢como

gue crea una tensién de espera resuelta por la entrada de la musica.

1 The Blessing: Audio que evoca un contexto bucélico a partir de sonidos de insectos,
lechuzas y un riachuelo, ambiente interrumpido por el sonido de un gesto percusivo con
timbre metalico, como evocacion a la accidén del hombre sobre la naturaleza. No solamente
se crea un contexto situacional, sino uno de accion disruptiva, primero con el timbre metélico
y luego con la entrada del arpegio de guitarra.

1 The Last Power: Audio con abundante contenido de frecuencias bajas, que con un gesto
sonoro eruptivo evoca la accion de objeto grandes y pesados en movimiento; como el
resultado de la accién de una explosidn o de fuerzas teldricas. Sin embargo su caracteristica
poco referencial lo posiciona en el tipo de intro abstracto.

1 Forever Decay: Este intro en particular no opera formalmente como los expuestos
anteriormente. Aqui el objeto sonoro, la voz procesada con una reverberacion al revés,
evoca un ser irreal, que esta 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
constituido por un riff que funciona como plano de soporte para el objeto sonoro. Aqui el
uso funcional de | o 6concretod6 de | a voz, S
representando un ser divino.

Finalmente, en esta seccion de intros se exponen otros ejemplos de la tipologia 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 album Millenium.

Comenzando con el tipo I.R., el caso mas sencillo sucede en la cancion Guerrillas, donde

un gesto cromatico fa2-fa#2-sol2 como fundamentales de acordes de poder, opera sobre

195 E| efecto de reverberacion al revés se consigue inviertiendo la temporalidad del audio fuente

para después procesarlo con la reverberacién. El audio ya procesado se vuelve a invertir en su

temporalidad, dando como resultado que el decaimiento de la reverberacién se percibe como un
dadeinb antes del sonido que | a produce.
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una division ternaria con el redoblante acentuando cada grupo de 3 pulsos,
correspondiendo cada pulso a un acorde de poder. Después de 4 repeticiones la cancion

va directamente a la parte de la estrofa.

En la cancion Die Alone el intro presenta dos iteraciones del riff expuesto en el Ejemplo

3.1.1% Construido sobre un modo menor, presenta dos marcadores sonoros prototipicos:

| a t efdledwoutta &in el cual guitarras y bajo interpret:
acentda los patrones ritmicos 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 arménico del género.

\

Ejemplo 3.2: Riff 1 empleado en el intro de Die Alone.0:007 0 : 16 0

&Ilzkm-mi - : — - IAI__H :
R

Figura 3.9: Intros-Interludio en Millenium.

Slaves of Fear

Falling Again

Walls of Black

ey

—w ) armratn it + $u) s e Xy

En la Figura 3.9 se aprecian las disposiciones temporales de tres ejemplos de I.I. en el

album Millenium. En Slavesof Fears e presenta una pequefa secci-n A

1% En Millenium, las guitarras y el bajo estan afinados un tono por debajo de la afinaciéon estandar
(1:re4, 2:1a3, 3:fa3, 4:do3, 5:s0l2, 6:re2). Esta practica se volvié comun, en linea con la
idealizaci -n de un sonido m8s O6pesadod permitiendo un
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dos partes exteriores estan relacionadas por su material armoénico enmarcado dentro del
modo frigio en re; la parte interior (B) contrasta a partir del cambio metronémico (de
140bpm en A a 190bpm en B), su variacién interna a un tempo percibido a la mitad ( Half-
t i meg & uso de un tetracordio octatdnico 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 modulo por dos factores: cambio en la textura y

armonizacion de la linea del riff.

En esta seccién, se pudo apreciar como Agony desarrollé un estilo de construccién de la
forma en la linea de las bandas de trash metal de finales de los ochenta; evocaciones a
grupos como Sepultura, Slayer, Metallica, y Testament asi como tendencias que
empezaban a aflorar en los noventa con expresiones del metal core'®” y el metal
progresivo.'® Sin embargo, el desarrollo particular que tienen las construcciones
modulares de riffs en Agony, apuntan a formatos que rompen los ciclos de repeticion de
las estructuras tradicionales de canciones en el formato estrofa-coro-solo; brindando a las
partes liricas que se repiten nuevos contextos musicales donde ser presentadas. Este tipo
denarrativad puede ser caracterizado desde | a
como el death metal donde el crecimiento de forma esta basado en la yuxtaposicién de

estructuras mas que en la repeticion y el desarrollo.

197 Sibgenero 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 - di co, afinaciones bajas en brgaudownsor r(apsa ryt ebsa jdoes ,| ay
cancion focalizadas en los elementos ritmicos de los riffs de guitarra y bateria, mas que en los

melddicos o0 armonicos). Grupos exponentes: Killswitch Engage, All That Remains, Trivium, As |

Lay Dying, Bullet for My Valentine.

198 SUbgenero caracterizado por el virtuosismo instrumental y la exploraciéon melodica, armoénica, y

métrica asociada a vanguardias del jazz y lamisicaclasica. Se uti li za tambi ®n el t®
t ®cni cod p &Grupos ekpohentesi Ordarm Theater, Symphony X, Voivod, Mekong Delta,

Cynic.
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3.4 El sonido

Como se expuso al principio de este capitulo, en la década de 1990 la escena del heavy
metal, presenciaba cada vez con mas frecuencia, la aparicion de trabajos discograficos
sustentados por producciones multimillonarias, subsidiadas por las grandes disqueras y su
maguinaria de entretenimiento que interesados en las posibilidades comerciales del
género, cada vez presionaban mas a los artistas por un producto de sonido amigable sin
perder |l a 6érebel d2zabd, 6agr esi \headyamtél y gque 16
hacia un producto atractivo para las nuevas generaciones, gracias a esa aura de
anarquismo y prohibicion que sobre este pesaban. Esto llevé a que la nocion que tenia el
publico en general acerca del sonido como marcador de identificacion del género, estuviera
cada vez mas cerca de los procesos de produccion del pop, en el cual la fuente de la
masica: el artista y su obra, fueran deconstruidos sonoramente para adecuarlos a una
estandarizacién que obedecia a practicas de escucha ya implantadas desde décadas
anteriores. Ese sonido o6limpiod, amplif
respuesta emocional del oyente, como una especie de filtro publicitario, marcé el
imaginario de los musicos de la escena metalera, al tener a muchas de sus bandas insignia

operando bajos estos estandares.

Por otro lado, se implantaban practicas alternas a este sonido mainstream que provenian

de diferentes contextos y necesidades: La escena de Florida con Scott Burns como el

productor m8s representativo del ,yrsugopeestee st i | o

sonora que en vez de amplificar reducia ciertas cualidades intrinsecas 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

excentri

i cado

contrario al presentar un sonido o6difuso6 en

importante que los elementos individuales, aunque también apostando por muestras de
virtuosismo interpretativo; en la misma region el black metal de la segunda ola, asumia la

produccion sonora lo-fi como un estandarte artistico, fruto de técnicas de produccion

6caserasd e interpretaciones instrumental es

extension de su apropiacion estética afirmada en la decadencia.

en

c

de

con
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Este contexto del desarrollo de la produccion musical en el Heavy Metal de la época estaba
mediado por la lenta transicion tecnoldgica que vivia la industria de la grabacién de los
procesos analogos a los digitales. El paso a la grabacion en cintas digitales ADAT,**° que
por su bajo costo de implementacién permitié el surgimiento de estudios caseros y los
sistemas DAT y DASH?%° que aungue mas 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 utilizaciéon de la herramienta
t ®cni ca; |l a grabaci-n en cinta an8l oga como afi

después sigue dando de que hablar.

Si bien a principios de la década de los noventa Estudios Audivision poseia altos
estandares de calidad en cuanto a infraestructura, el enfoque de trabajo del talento humano
estaba contextualizado en producciones que poco tenian 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 Gptimo de produccién para las bandas locales se acrecentd
notablemente.?°! Virviescas estuvo a cargo de la grabacién y mezcla de Millenium, proceso
gue durd aproximadamente seis meses, debido a las condiciones de bajo presupuesto las
cuales limitaban el acceso continuo al estudio. Aunque esta situacion logistica permeaba
la consistencia de los procesos de produccién, se convirtié6 en un método habitual, a la par
de grabar y mezclar consecutivamente en el nimero de horas limitado por los costes del

estudio. Al respecto Virviescas recuerda:

AEN esa ®poca [eé&dmlosmoventas o & lh lom valia $80.000 pesos, y [esa

suma] en 1994 era mucho dinero. Para grabar un album se requiere de mas o menos [ € ]

200 horas, y eso da 16 millones de pesos [ é En 1994 era como decir ahora, conseguirse

€ 60 millones de pesos. Hab2?a bandas que | o cog
un mill -n de pesos acu8nto podr® grabar?d6 é y a
entraban [a grabar] con un millén de pesos y lo que alcanzaran a grabar [ é $e grabaron,

yo no s® cuant as hhundsasinteéangas deometal pasaron por ahi;

entre esas P3leg:- Agony. o

199 Richard James Burgess, The History of Music Production (Oxford University Press, 2014), 131.
200 Burgess, 117.

201 \er nota 158.

202 Juan José Virviescas, Entrevista personal, el 30 de abril de 2024.
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Como | o apuntaba anteriormente AlMilenus® fPie z - - n
grabado en cinta analoga y las dificultades que tuvieron por la falta de recursos para la
consecucion 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 extensién de 2400 pies (73 metros) la duracion de este a una velocidad de
grabacién de 30ips es de aproximadamente 16 minutos y en 15ips, el doble, 32 minutos.
Como la produccién solo pudo adquirir 2 carretes de cinta, y el tiempo de grabacion del
disco se extendia alrededor de 60 minutos, es muy posible que la velocidad de grabacion
utilizada fuera 15ips; asi con los dos carretes el tiempo disponible superaba una hora.
Esta diferencia de respuesta de frecuencia en la misma férmula de cinta se nota sobre todo
en la extension 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 grabacion.

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.

Start End
00:00:00.000 01:03:41.360
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Virviescas afiade que la grabacion de la bateria se realiz6 en el estudio A, aprovechando
la acustica de la sala. Cabe recordar que en este cuarto de grabacién la consola disponible
era la SONY MPX3000 y una grabadora digital SONY PCM 3324; lo que implica que no
todo el proceso de grabacion fue realizado de manera analoga, aunque los canales de
bateria fueron volcados posteriormente a cinta analoga para continuar las grabaciones de
los demas instrumentos en el estudio B. Este paso de canales entre la cinta digital y la
cinta anéloga fue el proceso en el que posiblemente se combinaron canales de la bateria,
y al que aduce Pinzén fue uno de los causantes de las problematicas posteriores en la
mezcla. Virviescas asegura sin embargo, que los canales principales de bombo,
redoblante, hi-hat, ride y sefiales de ambiente de cuarto, no fueron combinados ya que de
estos depende la reconstruccion del sonido de la bateria. Posiblemente, afirma, los
canales combinados fueron los de toms, ya que la configuracién de bateria que dispuso
Pinzén para la grabacion poseia un namero mayor al normal (cuatro toms) y fueron

premezclados a dos canales.

Esta afirmacion de Virviescas se puede confirmar en un video entrevista realizado en los
meses finales de la grabacién, donde se alcanza a apreciar por unos segundos la consola
SONY, y en sus medidores de sefial de cada canal, se observa que por lo menos bombo
y redoblante estan separados.?®®> 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
asi, este proceso habria sido realizado en la consola SONY y no en la consola NEVE. Es
posible que la entrevist a haya sido grabado en el es
SONY y pudo ser en parte debido a que esa consola tenia indicadores visuales (medidores
l uminosos) m8s O6efectivosd a | a hora de

6esod u acédn quna imezcla , al contrario de la consola NEVE, la cual poseia
medidores de aguja (vimetro) y visualmente no llamaba tanto la atencién. Aqui se puede
observar un ejemplo de como el dispositivo IDEA DE CONSOLA media la interaccion
entre los involucrados (se prefirid grabar en la NEVE que en la SONY, por ciertas

6caracter2sticas s-nicas de |l a primera),

oficio: La consola SONY Orepresentab6 con

203 Agony (Entrevista 1996) - A tribute to 90°s COLOMBIAN METAL, 2018,
https://www.youtube.com/watch?v=14A8Nhotw-4. Video extraido de: ; A Tribute To 90°s
Colombian Metal, DVD-Video, Compilation (Imperioculto Producciones, 2015).

tudi o

mostr .

as?

C

may o
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(por ejemplo, para el individuo que nunca ha entrado a un estudio de grabacién pero

reconoce el concepto) que la consola NEVE.

Figura 3.11: Consola SONY MPX3000. Audiovision estudio A.2%4

’
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2“Foto tomada de fEstudios Audiovision (@estudiosaudiov
consultado el 27 de julio de 2024, https://www.instagram.com/estudiosaudiovision/.
®Foto tomada de fAEstudios Audiovision (@estudiosaudioyv
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Virviescas apunta a que el proceso de obtencién del sonido de las grabaciones de heavy
metal local de la época estaba influenciado por las innumerables referencias de trabajos

realizados en el exterior:

AEn esa ®poca pretend2amos que con el met al t oce
gue | a baterz2a sonara como |l a [que] todos sofat
Negr ob. Ese era el objetivo final. guerdias | as
bombo suene con | Albsm Negro delMetallicas Todlas!l Eso[né Habia uno
gue dijera 6éno, a mi ese sonido no me gustaod [ é]
[éé] y |l o hac2amosé es?® qu® no probamoséo

Este ejemplo del soni do del bombo da constanci

convertido la produccion de grabaciones donde la diferencia entre la fuente y el sonido
resultante era evidente; asi los musicos y técnicos se embarcaban en una suerte de viaje

experimental para poder reproducir con éxito las referencias de grabaciones foraneas:

iLogramos determinar que pa?aodadagfelgarsinoasedo br i | | it
reempl az8bamos por bate de madera [€é] y despu®s
donde pega el pargque pon2a m8s cinta y pon2a dos

y lograba uno un ataque méas pronunciado y no habia que meterle tanta candela al
ecualizador hacia 4Khz, 5Khz, 6 Khz que es donde sale el brillito del bombo. Pero eso era

a veces una pesadilla de todos | os metal eros, 0
obsesi-n, y descuidabanmey apa®fdbdande [é] sonaba
Donde en el caso del bombo operaba una suerte d

agregar frecuencias altas a partir de modificar la naturaleza de la superficie de choque en
el tambor, en el redoblante sucedia lo contrario; los arménicos 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 tenia el redoblante limpio, eso era cintas con
pedacitos de papel hi gi ®ni co enrrolladitos (sic
pero decirle a un metalero que quitahwéEso [ 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 masica tropical en general.
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as?2 te respond2an, 6eso suena a Colombiadéé | o tapal
210

Asi, 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 produccién que involucraba el uso de procesadores de sefial 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 &mbito de la mezcla con el sonido de guitarra rico en arménicos 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 afinacion de la bateria. No habia una metodologia consistente, y por
el contrario los efectos colaterales de una mala afinacion eran solucionados con practicas
gue diezmaban el potencial sonoro del instrumento, reduciendo las posibilidades de llegar
a un resultado con caracter2sticas Opotentesbo, (

enmarcaban la expectativa de los musicos.

A= probl ema m8s grave era | a falta de experienci a
a grabar en Estados Unidos y ver un baterista con
musicales los tambores, en Colombia nadie hacia eso. Y es la razén por la cual las baterias

en Col ombia sonaban como 6fl oj%dséo, nNo sonaban not as

Respecto al sonido de las cuerdas, Pinzon dejaba entrever cierta decepcién por el sonido
resultantedelasgui t ar r as, a causa de |l a utilizaci-n de am
de wuna c o n full stack¢'a irviestas ipunta 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 sintomaticos que
respondian al desconocimiento de | os procesos de producci-n (6ca

6fetichizaré | os dispositivos de audio (en este c:

210 virviescas, Entrevista personal.

211 Virviescas.

22yn amplificador tipo Acombod presenta el sistema de p
en una sola caja, fuhstadkb f d padei el dphrt apebmafest 8§ separado
general, esta Ultima configuraciéon que permite una caja con un mayor nimero de parlantes brinda

una respuesta mas amplia en las frecuencias bajas.
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factor definitivo en la consecucién de cierto sonido, dejando en un segundo plano aspectos
técnicos (como la afinacién de la bateria) e interpretativos, que como lo aclara Virviescas,

eran fundamentales para construir el resultado sonoro deseado.

Estas diferencias de apreciacién y percepcidn entre musicos y técnicos de audio es lo que
Porcel |l o de saspedtds ele l& minsica yfla tecnologia [fusionados] en un
intercambio discursivoo?!® Este intercambio desde los musicos, estaba mediado en un
principio por las referencias sonoras de grabaciones del canon del heavy metal, la
replicacién de esas referencias en un contexto tecnolégico limitado como la sala de ensayo
o0 el estudio de grabacién casero y la reproduccién de mitologias construidas a partir del
sesgo de informacion respecto a las practicas de produccion del género musical que
caracterizaba la época pre internet. Por otro lado, los técnicos de grabacion y mezcla
aunque poseian el conocimiento desarrollado a través de la practica del oficio, no
dimensionaban el proceso de produccién en su integridad, relegando su accion efectiva al

punto de la problematica técnica de captura y manejo de la sefial de audio.

Situaciones como las comentadas anteriormente permiten delinear un contexto en el cual
las bandas de heavy metal colombiano encontraban su nicho de creacion y produccion.
Estos antecedentes, permiten abordar la caracterizacion del proceso en el cual un colectivo
de musicos, embarcados en la produccion de un album, adopta una serie de
transformaciones a partir del paso por esta experiencia de mediacién tecnolégica; la
siguiente seccion dara cuenta de algunas estas interacciones, bajo el caso del album
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 Agrupacion de heavy metal como dispositivo
tecnoldgico

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 produccion musical, se pueden abordar en términos de la TAR

(Teoria Actor-Re d )  cdispositiva® de inscripciono?# ya que para efectos del colectivo

de individuos involucrados en la consecucion de una produccién de heavy metal,

e st dalispositiibsO recogen una serie de marcadores for mal e
acerca de 0l o que debe serdé un producto finalizadoa
|l a escucha 6casual 6 donde prima el disfrute est ®ti
en el desarrollo de sus propios proyectos crean un marco de referencia musical y sonora

sobre el cual contrast ar degdositiina deénscripgiond ¢ r d atd e n As?2
ser o6l e2dos 6, descripadmo pq we e agesendramar feanaturaleza de los

diferentes elementos sonoros constitutivos para la efectiva replicacion, citacion o

interpolacion de los marcadores formales.

Dentro de esta confi gur acidispositdoede inschipgiomd 0 gea abado

puede revelar |l os distint descripgibné mdet oaggqoneéeeamedt ad
gue es | a ABanda de Heavy Mpresanteenlacar&tllaesumgo de | a
factor no figurativo0 ya que apunta al actor ABanda de Heavy

del grupo de agentes humanos (los musicos) y no humanos (instrumentos musicales).

También hay una relacién isomorfica entre el sonido de determinado instrumento en la

grabaci -agentgd sduetfer mi nado desde el contexto de | a
guitarra corresponde a una guitarra eléctrica ejecutada por el guitarrista referenciado en

los créditos. Pero esto opera solo al nivel del objeto grabado como inscripcion formal, es

decirblaconfi guraci-n prescrita de | o que el concepto
como unidad cultural. Esta ruptura sucede al nivel del proceso de produccion: el colectivo

de musicos que en un primer momento se relnen bajo el concepto tradicional de

214 Bruno Latour y Steve Woolgar, La vida en el laboratorio: la construccién de los hechos
cientificos, trad. Eulalia Pérez Sedefio (Madrid: Alianza Editorial, 1995), 62.
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agrupacion musical (colectivo fanatico-musical) es reconstruido para dar paso al Actor-
Red fAiBanda de Heavy Metal o

Gréfica 3.2: Objeto grabado como dispositivo de inscripcion.

Icono cultural

(dispositivo de
inscripcion)

p
“Banda de .
Heavy Metal” ‘ Objeto grabado

Proceso de

produccion
del objeto
grabado

Colectivo fanatico-
musical

En esta red | os actores est8n compuestos por
Gui t arr i st #edintegrade por eArstrumentista, la guitarra y los dispositivos de
procesamiento que intervienen la sefial (amplificador, pedales de efectos); el Actor-Re d i

Il ngeniero de Grabaci-no as? mi smo est§ integl
micréfonos, etc; presentando multiples intermediarios y mediadores comunes con el Actor-

Red AEstudio de Grabaci - -nbo. Desde esar@mmpanor am
el ActorrRed @ABanda de Heavy Metal o en el caso de
particulares interacciones en las grabaciones de metal colombiano de la época; dentro de

estas consideraciones es fundamental sefialar:

1. Un efecto colateral dentro del fenémeno cultural de la musica pop,?'® aparecié con el
desarrollo de un mercado de instrumentos que basd parcialmente sus estrategias de
mercadeo en el uso de iconos artisticos para masificar las ventas de sus productos; este
proceso de reificacion del performance con miras a posicionar la herramienta (instrumento
o dispositivo de audio) como un fin y no un medio, decanté en una economia del oficio

musi cal donde |l os m¥ss i ¢ @aansumilares deo megnelogiad a n en

25E] t®rmino fAipopod se utiliza en I 2nea con | 0o expues
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comportamiento alineado con sus practicas musicales.?!® Para el contexto colombiano de
las décadas de los ochenta y los noventa, los musicos de heavy metal encontraban en las
practicas DIY (Do It Yourself) un camino que posibilitaba no solo dar via a sus proyectos
musicales, sino también tratar de replicar los diferentes marcadores sonoros de las
grabaciones mainstream; es asi como iconos tecnoldgicos ejemplificados en marcas como
la guitarra Gibson o el amplificador Marshall pasan a ser idealizaciones estimuladas por el
mercado, que desde el musico principiante, eran idealizaciones sonoras que no tenian en
cuenta los diversos procesos de produccion por los que pasaba la sefial de audio para
llegar al resultado idealizado. Esto en contraste, con los diferentes dispositivos construidos
de manera artesanal o en un mercado tecnolégico local que empezaron a suplir las
necesidades de los musicos novatos. Se desplegd entonces una relacion tripartita entre
la idealizacion del dispositivo como icono sonoro-mercantil, el dispositivo de uso que se

podia adquirir, y la brecha desde lo perceptivo funcional que era inevitable en la

comparacion entre unoyotro;?’’es decir, se ten2a una m

sonido del heavy metal 6 y esto contrastaba

de grabacion.

2. La tecnologia de grabacion multitrack oper6 en un principio dentro de la industria de la
produccion musical como mediador: Sentd la posibilidad de optimizar el proceso de
grabacién al permitir la dislocacion temporal de las sesiones, ahorrando costos al contratar
menor n¥%¥mero de int®rpretes ya que sol o wu
al grabar varias interpretaciones de manera consecutiva.?*® Por otro lado, esta tecnologia
empez0 a adquirir un estatus de agencia como actor, ya que en los subsecuentes afios a
su origen y desarrollo las técnicas utilizadas delinearon un estilo sonoro que solo podria
ser conseguido a través de su utilizacién; la separacion de la sefial de las fuentes sonoras

era fundamental para conseguir las marcas formales caracteristicas 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, practicas performativas donde los instrumentos son adecuados para suplir la
brecha perceptivo sonora: modificacion de la resonancia de los tambores, ecualizacion excesiva
en las guitarras, entre otras.

tol og?a

not abl

d

de e st

28Paul Th®berge, fAThe O6soundodéof music: Technological r

popul ar nawdosmatods,8, nim. 2 (1989): 105.

a
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3. Enla produccion de Millenium, se optd por un proceso de grabacién escalonado donde
la bateria fue grabada en primer lugar, luego bajo y guitarras y por tltimo las partes vocales.
Si bien las caracteristicas de infraestructura del estudio permitian grabar la banda en un
performance colectivo, que podria dar cuenta de las cualidades interpretativas y de
interaccion colectiva por las cuales era reconocida en sus conciertos, la decision de
abordar este proceso asincronico de captura en pos de maximizar la interpretacion
individual y la separacion de las fuentes sonoras, modificd las relaciones intrinsecas dentro
del colectivo musical donde cuestiones como el error ya no eran una posibilidad creativa

sino una falla en el proceso de implementacion de la obra que deben corregirse. Se paso6

de un proceso colectivo de f#finteracci-nodo a ur
ireac®’i - no.
4., La ausencia de |l a figura de AProductor Musi c

representacion de la obra, condujo a que la experiencia de grabar el proyecto se redujera
a estrategias de resolucién de problemas en los ambitos musical, econdmico y técnico. Si
bien como apunta Virviescas, Agony destacaba por su dedicacién no solo en la preparacion
de las partes musicales sino en la consecucion de recursos, la carencia de un proceso de
pre-produccién que preparaba a la banda con miras a la grabacion en cuanto a estrategias
de optimizacién de la misma (preparacion de las partes musicales en contraste con el
ensamble colectivo, planificacion de pistas-guia que agilizara el proceso de grabacién
individual, preparacién de los instrumentos sobre todo en el ambito de la afinacién de la
bateria) llevo a la banda a encontrarse con un campo desconocido donde el estudio de
grabacion se erigia no como un laboratorio de experimentacion creativa sino mas bien
como un camino de ensayo de prueba y error. Con esto no se quiere apuntar a la
caracterizacién de Millenium como un intento fallido de produccién dentro del heavy metal,
pero como lo expresaban Pinzén y Virviescas, fue un proceso confuso e intrincado que
obedecia mas al impetu por posicionar la banda dentro de una escena local que a un plan

sistematico de produccion.

219 Théberge, 107.
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Agony se presentd cuatro veces de manera consecutiva (1995-1998) en el Festival Rock
al Parque??, lo que demostraba no solamente la acogida de la banda por parte del publico,
sino también su posicion como producto de referencia dentro de la escena del heavy metal
colombiano. En una época pre-internet donde la promocién musical ain dependia de los
medios tradicionales de la radio la television y la prensa, que dificilmente daban acceso a
la movida del heavy metal local, bandas como Agony posicionaban su musica a través del
contacto directo con el fanatico en conciertos; siendo finalmente ese formato sonoro el

gue los dio a conocer y encontrd resonancia entre el publico.

Para Agony, la grabacion de un album operaba en diversos frentes: Por un lado, la
necesidad de posicionamiento en un mercado del género, que aunque funcionaba por
fuera de la 6rbita del mainstream musical, poseia una red internacional de contactos
basados en el correo fisico, que a partir del intercambio de material grabado, las licencias
de distribucion, la promocion en fanzines y emisoras universitarias o independientes,
llegaban a un nimero creciente de seguidores.??* Por otro lado, el hecho de la validacion
de la obra musical a través del objeto grabado: més all4 de la fijacion del performance, es
la re-presentacion de lo que implica tal actividad artistica por parte de la banda, su
escenificacion desde la polimedialidad en cuanto a imagen, texto y audio; caracteristica

esencial no solamente en el heavy metal, sino en los diversos géneros de musicas pop.

A través de este capitulo, se presenté como Agony en su album Millenium recogi6 diversas
tendencias del heavy metal de la época y las interpolé en un discurso musical, sonoro y
visual que ofrecia al puablico local una expresién singular de acercamiento al canon del
género, con miras a la internacionalizacién de su producto gracias al puente creado desde
estas evocaciones estilisticas. Asi mismo, se dio un repaso por algunas de las practicas
de produccion 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 musica creado en 1995 bajo el auspicio de la Secretaria de Cultura, Recreacion y
Deporte de la ciudad de Bogota, llegando a consolidarse como el festival gratuito mas grande de
Latinoamérica.

?lDeena Weinstein, fAThe GOJetalbuesthemlabe:iHeamy methl miiet al 0,

around the world (Duke University Press Durham, NC, 2011), 347 59.

en
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a repensar las relaciones de accion de los involucrados en el proceso a niveles que
tendrian repercusién en sus trabajos discograficos posteriores. Esta linea de accion llevo
a la banda a migrar a Estados Unidos en 1999 para involucrarse en una escena mas
competitiva y poder acceder a un contexto de produccioén, principalmente basado en el
personal técnico, que en Colombia todavia 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 Pesti |l enci a

El 2 de mayo de 1999 la agrupacién Metallica toc6 por primera vez en Colombia. Habian
pasado siete afos desde el pol ®mi co conc
problemas logisticos y de produccion se tuvo que cancelar una de las dos fechas
programadas, lo que gener6 grandes disturbios en los alrededores del estadio de futbol
Nemecio Camacho (Bogota), lugar del evento. Tal situacion generd una cuota de riesgo
en la consecucién de conciertos de artistas internacionales de rock en Colombia, lo que
llevd a una inexistente presencia de estos en la década de 1990. Eran pocos los
promotores que se atrevian a negociar conciertos en Colombia fruto de la mala fama
internacional causada por la violencia e inseguridad provocada por el conflicto armado, la
delincuencia comun y una de las peores recesiones econdémicas del siglo XX. Hasta ese
2 de mayo donde en el parque distrital Simon Bolivar cerca de 100.000 fanéticos se
reunieron para presenciar lo que hasta hace unos afios parecia imposible: una de las
mayores bandas de Heavy Metal a nivel mundial, que aunque habia tenido cambios
importantes en su estilo de hacer musica seguia 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.

erto
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Figura 4.1: Concierto de Metallica en Bogota. Mayo 2 de 1999.2%?

6:00-6:39
METALLICA: 100.44
CURFEW:

Como ha relatado Dilson Diaz, 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, hacia como un medio afio o algo asi habiamos
hecho el concierto con Metallica, habiamos hecho ya varias cosas como significativas
grandisimas, entonces dijimos ya; grabemos por fuera, sonemos como debe sonar, porque
siempre teniamos deficiencias de sonido y todo el rollo a la hora de grabar, porque pues el
conocimiento y la técnica no la teniamos completa en Colombia sonabamos bien pero no
son8bamos comoé® pues brut al

Después de intentar contactar a varios productores por fuera de Colombia, y a partir de la
recomendacion de un amigo cercano, Dilson logré entrar en contacto con Richard Kaplan,
duefio de los estudios Indigo Ranch ubicados en Malibl, California (EE.UU.), con el que
llegaron a un acuerdo para poder realizar la grabacién. Hay que tener en cuenta que para
finales de los noventas las tarifas del estudio estaban alrededor de 2500 délares por dia,
(excluyendo la tarifa por alojamiento)?* por lo que 17 dias, que fue el tiempo que duro la
grabacion y mezcla del disco, superaba los 40.000 délares. Dilson apunta que Kaplan fue

muy receptivo con las razones para llegar a una tarifa mas baja,??® sin embargo no hay

222 Fototomadadefi Met al |l i ca at Pargque Sim-n Bol2var in Bogot §,
Met allica. Como, consul tado el 13 de febr®%02 de 2024, h
bogota-colombia.html.

223 Dilson Diaz | [Episodio 38 - Temporada 2] #EIPodcast, 2020, sec. 7':45",
https://www.youtube.com/watch?v=HRFaaVho55M.

22A. N. I .M. A. L. fAPoder Latinoo Behind, 20l# sec.8d€nes. A Stud
https://www.youtube.com/watch?v=YMiFF4mzr5g.

2A. N. I .M. A. L. fAPoder Latinoo Behind,sdach®E228cenes. A Stud
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datos de cuanto pudo costar exactamente; sin embargo, haciendo una aproximacién entre
un supuesto 20% de descuento en los gastos de estudio y sumado los costos alojamiento

la cifra pudo rondar los 35.000 ddlares.??¢

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
desempefiaba como director de luces y fotégrafo de gira.??” En un principio funcioné como
un estudio personal donde Pinder grabé su primer album en solitario titulado The Promise,
para luego, alrededor del afio 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
Métley Crue y Megadeth habian pasado por sus instalaciones, pero fue la década de los

noventa donde el estudio comenz6 a forjar una leyenda en el género.

Ross Robinson, productor californiano habia estado trabajando con una banda nueva de
Bakersfield (California) llama Korn, y habia producido su primer demo Neidermayer's Mind
el cual le abri6 las puertas a un contrato de grabacién con Epic Records; contrato que venia
con un presupuesto bastante limitado para la época (US$ 14.000).%28 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, razén por la cual Kaplan y su
esposa habian asumido las funciones administrativas con resultados poco favorables.
Robinson aproveché el punto de quiebre econdmico por el que pasaba el estudio y lleg6 a

un acuerdo para realizar la primera produccién de Korn bajo este presupuesto, pero

226 para el inicio del afio 2000 el délar se cotizaba a 1873 pesos colombianos. US$35.000 =

$656555. 000 COP, como nota comparativa, el wvalor en
un apartamento pequefio en la capital Bogota.
2IAndy Hermann y John Garrison, AThe Story of Indigo

Birthpl ace \ide (blNg), el 2ede agbsto 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 analogos que se encontraban en Indigo

Ranch; estudio que no se hab2a sumado a | a O6modabd
comenzado a finales de la década pasada. Este fue el comienzo de una productiva relacion

entre Robinson e Indigo Ranch con los consecuentes trabajos discogréaficos de artistas

como Sepultura, Manhole, Cold, Human Waste Project, Soulfly, Vanilla Ice, Amen,

Slipknot, Machine Head y e | segundo SlfebisiPeacllyé ; Kbodo iest o en e
transcurso de 3 afios. Los dos ultimos trabajos del productor en Indigo fueron bandas

al ejadas deNetsalnG,do( to&®rumi no con el que | os medios
bandas que produjo Robinson) mas orientadas hacia el post-hardcore:??° At the Drive-In

(Relationship of Command), formacion de la cual salieron en afios 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 discogréfica

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 vendié la propiedad, (la cual fue arrasada por un devastador incendio en 2007) y

la mayoria de los equipos del estudio, y se dedico a proyectos personales hasta su muerte

en 2014.

Kaplan atribuia los buenos resultados que salian de su estudio no solamente a la ubicacion
de este sobre las montafias de Malibd, en una zona desértica con vista al mar, que permitia
el aislamiento de los artistas y su focalizacién en el trabajo de produccidn, sino también a
la labor de técnicos, como Deane Jensen, que intervino muchos de los equipos del estudio,
en particular su consola Aengus, Unica en su clase, para la cual disefi6 todos sus
preamplificadores, e incorporo ecualizadores API 550a modificados en cada uno de sus 30

canales. Al respecto Kaplan comento:

fDean Jensen. El era el hombre para el trabajo. Deane consideraba que un estudio no era
simplemente un conjunto de componentes apilados. Lo consideré como una unidad integral.
Estaba muy interesado en igualar niveles e impedancias. Ese estudio estaba lleno de
transformadores en cada parte de la sefial. Los buenos transformadores [hacian] la
diferencia; como ent r e un Cadill ac yGeneraimenté) Utilicabsy arg e n . [ &
dispositivo transformador externo compatible con el equipo a modificar. Los Unicos
transformadores que cambid, fueron los de las maquinas de cinta 3M; los reemplazaba por

228 Género que parte del punk, pero que amplia las estructuras musicales con improvisaciones y
ambientes atmosféricos.
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sus disefios. La consola tenia todos los transformadores Jensen, desde el previo del
micréfono hasta el transformador de salida en el ecualizador y los transformadores en los
amplificadores del atenuador [de cada canal].&*

Figura 4.2: Consola de Mezcla Aengus-API Modelo 73.231

Como coment ab anstkimgs lelaestydio Bncgran medida basandonos en la
intuicion acustica de Mike Pinderd??, esto gracias a la experiencia del teclista en el contexto
de las grabaciones de Moody Blues en estudios como el de su sello discografico Decca y
Wessex Sound Studios, ubicados en Londres. La influencia de estas experiencias llevo a

gue Indigo Ranchcontar a con wuna cuarto de grabaci- -n m8s

A1 ndi go Ranch: Richard Kaplan & Mike Pinder on Ope
70s & 80s0, consultado el 25 de abril d&aplam 24, httop
mike-pinder/. iDeane Jensen. He was the guy. Deane | ooked 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 Vol kswagen.
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 t hatraduccomestiebautorer s i n t he f
1 Fuente de la fotografia:iR. | . P. |1 ndi go Ranch Studioso, consulta
https://www.facebook.com/profile.php?id=100064492788254.

22|l ndi go Rancho.
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reflexiones acusticas presentes) a diferencia de los estudios comerciales estadounidenses
de la época que se utilizaban para grabar musica popular, enfocados en un sonido mas
6secod vy t ®cni cas de grabaci -n gque propend?an P

instrumentos dentro del cuarto. 23°

Figura 4.3: Cuarto de grabacién en Indigo Ranch Studios.?**

Asi mismo, en los procedimientos de mezcla, la tradicidén britanica 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.?®

23 Zagorski-Thomas, fAThe US vs the UK sound: meaning in music
72.

234 Fuente de la fotografia:iR. | . P. I ndi go Ranch Studioso.

25 7Zagorski-Thomas, fAThe US vs the UK sound: meaniing in music

70.
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Figura 4.4: Folleto de equipos de audio. Indigo Ranch Studios. .23

N nme s s
"Fridlgs Flaric?:
RECORDING sTUDIO MALIBY .

STUDPIO: 22 X 30 PLUS ISO ROOM CONTROL ROOM: 20 X 20

MIXING CONSOLE: "DEANE JENSEN"/AENGUS custom 32 x 24 4ully automated,
plus eight echo neturns and 14 sends.

MONITOR AMPLIFIERS: HH Efectrondic custom bi-amp 1600 watts pern
side, Crown DC300A, EA-31.

MONITOR SPEAKERS: JBL CUSTOM 4-WAY AND YAMAHA NS-10'S
AUDIO RECORDERS: 3M M-79 24 TRACK

M M-79 2 TRACK 1/4"

3M M-79 2 TRACK 1/4" on 1/2"

STEPHENS §21 4 TRACK 1/2"
MITSUBISHI X§50
MITSUBISHI X-§0 (upon request)
| CASSETTE RECORDERS/DUPLICATORS: (3) SONY 777
| (2) TECHNICS M-65
| TECHNICS M-§5
PANASONIC 3500 PRODAT

ECHO, REVERB, & DELAY SYSTEMS: OTHER OUTBOARD EQUIPMENT:

EMT 250 TELETRONIX LA-1

(3) EMT PLATES TELETRONIX LA-2
LEXICON 224 TELETRONIX LA-2A

(2) YAMAHA SPX90 PULTEC EPQ-1A

ROLAND SRU-2000 PULTEC EQH-2

ROLAND DEP-3 PULTEC MEQ-5

ROLAND DEP-5 ADR

AMS (avaifable upon request) ADR stereo comp/L4im.
URSA MAJOR ADR 4tereco 4selective proc.
TELEFUNKEN revenrb LANG PEQ-4

MXR 01 FAIRCHILD LIMITER

MIC MIX MASTER ROOM reverb
(2) ROLAND SDE-3000

(2) EVENTIDE DDL

(2) MXR DDL

(3) EVENTIDE harmonizers
MARSHALL time modulaton
J.L. COOPER TIME CUBE
EVENTIDE instant phasen
LOFT §fanger

PUBLISON AMERICA INFERNAL 90
ALESIS XT

ORBAN parametric eq's
RCA BA6A LIMITER
GAIN BRAIN Limiters
EXR Excitern

APHEX Compellon

DBX de-essern

UREL UA175

UREI UAT176

COLLINS 26

AENGUS EQ'S

APIL 550A EQ'S

MICROPHONES: over 100 VACUUM TUBE MICS BEB EQ'S
including: UREI LITTLE DIPPERS
AKG: c-12, c-12A, C-24, C-2§&, C-60, KEPEX I
C-61, C-451, C-414 KEPEX I1I
NEUMANN: U-47, M49, M249, M50, SM2, SM23 (4)Strate gates
SM69, KM53, KM54, KM56, U67, U64, (4)DBX 160
KM64, KME4, KMES, KMEE, U§7 (2)Uured 1176
SONY: C-37A, C-220 STEREO, C-37P, C-57,

C-107, ECM-22, SCM-54, ECM-56, C-500
TELEFUNKEN: 250 (vacuwm tube)
(also in stock: SHURE, RCA, SCHOEPS, E-V, ALTEC, SENNHEISER, SONY PML,
AMERICAN & PHILLIPS MICROPHONES)

P.O. BOX 24A-14 » LOS ANGELES, CALIFORNIA 90024 (213) 456-9277 » FAX (213) 456-8474

Como se puede apreciar en la Figura 4.4, el inventario de equipos de procesamiento de
audio es extenso, y aungue la mayoria del equipo era analogo, aparecian referenciadas
unidades digitales de procesamiento como en el caso de los procesadores de
reverberacion (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 combinacion de equipos

analogos y digitales que para la época estaban presentes en los principales estudios del

2/AR.I1.P. Indigo Ranch Studioso.
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mundo, proveia un contexto muy flexible para potenciar la creatividad y el trabajo del

productor y los musicos de turno. En la Tabla 4.1 se presenta una tipologia de los equipos

referenci

ado

s en el

Tabla 4.1: Tipologia equipos externos de audio en Indigo Ranch.

EQUIPO TIPO
237
TELETRONIX LA-1 Cof“presozrgs
(Optico)

TELETRONIX LA-2

Compresor (Optico)

TELETRONIX LA-2A

Compresor (Optico)

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.

Tipologia equipos externos de audio en Indigo Ranch (cont.)

237 Un compresor es un dispositivo que controla la amplitud de la sefial a partir del paso de esta
por un umbral de nivel (threshold). Cuando la sefial es mayor que el umbral, la compresién es
aplicada de acuerdo a un parametro de proporcion (ratio), que es generalmente referenciado
como una relacién entre el nivel de entrada y salida; asi una relacién 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 compresion de la
sefal, y controles sobre el nivel de entrada y salida del audio.
238 |_os sistemas de compresion éptica usan un dispositivo foto-sensor como detector de la sefial y
una bombilla de luz para determinar la reduccion de la sefial. El voltaje inducido por la sefial de
audio en el circuito de la bombilla hace que esta alumbre mas o menos, y eso define el nivel de

reducci - n.

El

soni do

caracter2st

co

de

estos

233 Un ecualizador de audio es un dispositivo que esta constituido por bandas de ecualizacion.
Cada banda dispone de un filtro, y este segun su incidencia sobre el espectro de frecuencia se
clasifica en: Pasa altos, pasa bajos, de campana, notch, all pass, de campana, shelving. Se
denomina parametrico (param. en la tabla) al ecualizador que en cada banda permite modificar
tres parametros: Frecuencia, ganancia/pérdida, y ancho de banda. Si el ecualizador solo permite
modificar uno o varios de estos parametros pero no los tres, se denomina semiparamétrico (s.p.
en la tabla). Es comudn que en este tipo de ecualizadores el ancho de banda es fijo permitiendo
manipular los parametros de frecuencia y ganancia/pérdida.
240 Los compresores basados en circuitos FET (Field Effect Transistor) o transistor de efecto de
campo, proporcionan tiempos de reaccion a la sefial muy rapido, en un rango entre 20 y 30
microsegundos. Por lo tanto son compresores que se utilizan para controlar sefiales rapidas
como los transientes de instrumentos de percusion, guitarras, bajos o los sonidos de consonantes

explosivas en las voce

S.

OTER IOUTTBOARD EQUWPMENTO c ol umna A

di sposit
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EQUIPO TIPO EQUIPO TIPO
Compresor (Vari- ) o4
FAIRCHILD LIMITER mu)241 AENGUS EQ Ecualizador gréafico
ORBAN parametric eq Ecualizador param. API 550a EQ Ecualizador s.p.
RCA BAGA LIMITER Compresor (Vari-mu) B&B EQ Ecualizador s.p.
L UREI LITTLE .
GAIN BRAIN limiter Compresor (FET) DIPPERS Ecualizador s.p.
EXR Excit Distorsionador de fase KEPEX Il Compuerta de
Xerer eléctrica.2*® Ruido?**
APHEX Compellor Compresor?4® COLLINS 26 Compresor (Vari-mu)
DBX [902] de-esser Ecualizador (4) Strate gate Compuerta de Ruido
- s s u ui
dinamico?4® g P
UREI UA175 Compresor (Vari-mu) (4) DBX 160 Compresor (VCA)247
UREI UA176 Compresor (Vari-mu) (2) UREI 1176 Compresor (FET)
#lLos compr esmuroe sbafsVaanr isu funcionamiento en | a reducc
de un sistema de tubos, funcionando como un amplificador de ganancia variable. Fueron los
primeros sistemas de contencidn del nivel de la sefial y eran conocidos comofi L e v e | amplifierd

utilizados en transmisiones de radio.

242 Un ecualizador gréfico tiene bandas con frecuencias y un ancho de banda fijo, solo permitiendo
la amplificacién o reduccién de la frecuencia en cuestion. Se le denomina gréafico porque su
interface de uso representa visualmente la alteracion sobre el espectro de frecuencia de la sefial.
243 Este dispositivo se reconoce originalmente en la categoria de excitador arménico: agrega
componentes de sefial 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 sefial paralela, a la
cual aplica un filtro pasa altos y cambia su fase eléctrica en 180°. Esta sefial es sumada con la
original introduciendo cancelacion en las frecuencias medias, resultando en un aumento percibido
de las frecuencias bajas y altas.

244 Una compuerta de ruido es un dispositivo dinamico, y como un compresor, funciona bajo el
principio de reconocimiento de la sefial a través de un umbral (threshold). Aqui a diferencia del
compresor, cuando la sefial supera el umbral el audio es pasado a la etapa de salida, quiere decir
gue las sefiales que estan por debajo del umbral son silenciadas. Este dispositivo fue clave en el
desarrollo del sonido de instrumentos como la bateria ya que permitian la separacion de la
sefiales en la mezcla.

245 Este compresor posee tecnologias propietarias 'Dynamic Verification Gate' (DVC), y 'Dynamic
Recovery Computer' (DRC) que operan desde el &mbito digital para el reconocimiento de la sefal
pero con un tratamiento analogo de la etapa de compresion.

245 Un ecualizador dindmico es una combinacion de ecualizador y compresor: la reduccion de
sefial opera sobre un rango de frecuencia escogido (a través de una banda paramétrica de
ecualizacion) 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 sefial y a partir de parametros de uso como el ataque (attack)
y el decaimiento (release) opera una reduccion sobre la sefial entrante. Es el tipo de compresor
m8§s wutilizado debido a su o6transparenciab6, es decir
operar sobre la reduccién del audio.
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Figura 4.5: Vista parcial de los equipos de procesamiento de audio.?*8

La 6marca sonorad6 del estudi o no solamente estahb
disponible, también en la posesién de equipos dificiles de conseguir para un musico
amateur, sea porque estaban modificados (como la consola Aengus), o porque se
fabricaron pocas unidades y alcanzaban precios exorbitantes (el Limitador Fairchild podia
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 graficos 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 pedalBidgediqwitudf Hi - n d
como se puede observar en la Figura 4.7 tiene sus componentes ensamblados de manera
artesanal sobre una tabla de madera. Este pedal configur6 los sonidos de guitarra de

grabaci onRostsoc odneo Sfeepul tura o el 8l bum hom-ni mo de

28 Fuente de la fotografia:AiR. | . P. I ndi go Ranch Studioso.
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Figura 4.6: Ecualizadores graficos AENGUS.2%°
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29 Fuente de la fotografia:i St udi o Rat HQ. como, consultado el 25 de

https://lwww.facebook.com/studiorathq.
250 Fuente de la fotografia: i St udi o Rat HQ. c o mo.
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La infraestructura fisica del estudio, su localizacion en un lugar remoto, que permitia el

alojamiento de los musicos y los técnicos disponiendo un aislamiento que propiciaba no

solamente las relaciones sociales del colectivo de trabajo, sino una forma de 6t er api a
creativadéd en |l a cual el espacio f2sico represent .
musico a redirigir toda su operatividad mental y emocional a la consecucion de la

grabacion. Asi, el estudio de grabacion propiamente dicho (cuarto de control y sala de

grabaci - n), se ubicaba dentro de otro o6éestudiob
montafioso con vista al mar; siendo este espacio en el cual el masico era extraido de la

cotidianidad de sus relaciones sociales, del ambiente citadino cargado de estimulos, y
6reiniciadod en pos de una actitud diferencial, p.

produccion musical.

Aqui se empieza a revelar una ontologia del espacio de produccion musical: el gran
espacio natural que reconstruye la psiquis del artista, el espacio del estudio de grabacion
gue reconstruye la interpretacion del material musical, el espacio de cada equipo de audio
qgue 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 fisica y metafisica del sonido hacia una materializacion

resultante en un espacio sonoro que es el objeto grabado.

Como apunta Meintjes, fEl atractivo del estudio, como el del fetiche, reside en la
combinacion de la promesa de la revelacion de sus secretos, con la certeza de la
imposibilidad de acceso a sus conocimientos.*! Asi, Indigo Ranch se erige como el
prototipo del lugar mitico que la cultura popular enraizé en las mentes de los rockeros
colombianos; no solamente por los diferentes artistas que consumaron sus producciones
a lo largo de su historia operativa, tambiénpor esos Oespaciosd ontol -gicos
la realidad de la produccion musical colombiana, con todas sus infinitas posibilidades

apenas imaginadas desde el contexto de una banda de heavy metal local.

Bl oui se Meintjes, 0AThe Thesoondstidiasgeadet, 20t2{28. as f et i sho,
Parafraseando a Michael Taussig. Mimesis and Alterity: A Particular History of the Senses.
Psychology Press, 1993.i The | ure of the studio, I|ike that of the f
promi se of the revelation of its secretdawith the know
traduccion es del autor.
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4.2 Balistica.

fEs un disco que tiene memorias tristes[ ép Todo | o que
nos toc- ver mientras camin8bamos... Nos toc- ver todo y

sentir mi e d®ofar despiertob6dei scoe: @Yo qui
puedo ser, yo qu® puedo hacer, si me he formado de la

nada y me he cri adohenoslogmtio mi edod
cosas apuntadeterror.0 Di | s®n D2 az

Como anteriormente se anotaba, el alboum tomé 17 dias para ser grabado y mezclado, con
la consecuente sesion de masterizacion 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 difusion
del sencillo Sofiar Despierto en las radios locales. Sobre este nuevo acceso a canales

mas amplios de difusion Dilson Diaz comenta:

A[é] | o Ianzamos y en tiempo r®cord se agotaron
vez se nos abre la puerta con Alberto Marchena en Radioacktiva®® y entramos en la

programacién. Y al 16 de diciembre ya &amos nYme r o unofYacrond e6s$o ert 00 . N |
habiamos sonado en programaci- n de radio en alta rotaci- n. Y lo mejor, no pod2amos creer

gue tres meses despu® ®amos nYimer o0 uno CcOATr roe€Cpe rdteirdo 6, en | a

emisora. Por esa ®poca tambi® comenzamos a sonar en la 99.1, que todav2a no se llamaba
Radi-ni c?&. o

En 2001, La Pestilencia entr6 en negociaciones con Universal Music para la distribucion
internacional, a través de su filial Mercury Records:

AReci ®n tocamos como teloneros del concierto d
conversaciones con la Universal, pero todo se quedd como en stand by. Y hace un mes

reiniciamos las negociaciones hasta que al fin llegamos a un acuerdo y aqui estamos

comento Dilson Diaz, vocalista y lider de la banda.

2APressReademgitam Newspaper & Magazine Subscrioption
Balistica plasmé a Colombia y dispar6 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 Espafiola Grupo

PRISA (Promotora de informaciones S.A.). Opera bajo el congolmerado radial Caracol Radio.

»AUn disco, una historiao.
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El contrato tendra una duracién de tres afios, y a partir desde hoy la Mercury se encargara
de la distribucion de su nuevo album, asi 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 distribucion de
Balistica en otros paises como México, Argentina, Brasil, Espafia y en Europa en general.
Esto parte en dos |l a histori#® de La Pestilencia , a

Para la época de la grabacion, La Pestilencia estaba conformada por Dilson Diaz en las
voces, Carl os Escobar f Galmubaelbanéeod Gomez ergel bajoayr r a
Mar cel o G- mez en |l a bater?2a. Como m¥usi co invita

de los samplers y teclados.

La experiencia de Dilson como técnico de grabacion 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 experimentacion y el ensayo-error colocaba a la banda en una suerte de
concientizacion sobre los procedimientos que tenian que asumir antes de llegar a la
grabacion del disco; asi se asumio la realizacion de una preproduccion la cual se llevo a

cabo entre las ciudades de Medellin y Bogota:

fEste trabajo esta en preproduccion y a mediados de mayo o junio estara en la calle. Lo que
tenemos es una maqueta de lo podria ser Balistica. Ahora estamos buscando donde grabar.
Lo mas posible es que sea en un estudio en Argentina. Eso esta por confirmar. Lo seguro
es que sera por fuera del pais, afirmo el vocalista.&®

fAqu2 en Medell?n haczamos semanalmente una preproducci- n, grab8bamos quitando las
partes gue no querzamos, arreglando las otras. La preproducci- n la hicimos en Bogot§&>’

Este proceso de preproduccion abarcaba la composicion y arreglo de las canciones, asi

como la preparacion interpretativa para asumir la grabacion, dentro de esta preparacion,

®»Redacci-n EI Tiempo, ALA PESTILENCIA, A LAS GRANDES L
2 de marzo de 2001, https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-603782.

®%Redacci-n EI Tiempo, fGALUCES, CCMARA Y... LA PESTILENC
1999, https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-864328.

257 Entrevista con Marcelo Bajista de La Pestilencia. Tomado de Fabian Arley Becerra Gonzalez,

i E|l mundo y Col ombia ante mis o0 os: i maginarios y resi
trayectorias de Masacre y La Pestilencia (1970-2 0 05 ) 6 ( P h Dversitiad Nacianal deU n

Colombia, 2022), 288 «EI gran concierto en cartelera», El Rockero 10 [Medell2n] 1999: 13.
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el método mas utilizado para afianzar el ensamble instrumental fue el uso de metrénomo?%8,
practica que no era comun por fuera de los circulos musicales de conservatorio, pero que
en opinién de Dilson como productor recurrente de la banda podria maximizar el resultado,
sobre todo al contar con un tiempo de grabacién restringido. Esta idea de enmarcar la
interpretacion bajo un parametro temporal mas o menos estable, en una época donde la
edicién de las grabaciones en software de computador (DAW)?*° alin no eran comun, pudo
provenir de la influencia que tuvo el disco y la musica electrénica de finales de la década
de los setenta en géneros como el rock y el pop.?®® Esta influencia marcada por la
deshumanizacion del devenir interpretativo respecto a la relacibn de tempo/ritmo
(consecuencia de la utilizaciéon de maquinas de ritmos) comenz6 a ser una parte importante
en la forma como los trabajos musicales eran asumidos por el puablico en general; asi, el
umbral de tolerancia acerca de los juicios de valor sobre la interpretacion se redujo a una

apreciacién enmarcada por interpretaciones con patrones de tempo mas estables.

Para sorpresa de los musicos, al iniciar el proceso de producciéon con Kaplan, una de sus
primeras apreciaciones fue eliminar el uso del metrénomo para la grabacion. Al respecto

Dilson recordaba:

AElI man | o primero que nos dijo es: aa |l a mierda
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 to®an, eso mismo gu

Al haber prescindido del uso de metrénomo, la banda completa tocé durante las sesiones

de captura de la bateria (el primer instrumento en ser grabado), completando en promedio

%8Col oqui al mente Il amado o6clickdé, partiendo de | a on
metronomo.

259 DAW: Digital Audio Workstation. Software especializado para la grabacion, edicion y mezcla de

audio digital, en el cual la manipulacién temporal puede ser suscrita a una rejilla de division

musi cal (compases y sus subdivisiones) | o cual exi g
interpretacion con dicha rejilla y facilitar la edicion.
%0\Ver nota 119; Anne Danielsen, AGlitched and Warped

the Digital Aud iThe OxtrdHarsihoaktofiSoundand Irmagination, Volume 2
(Oxford University Press, 2019), 6041 5; Stan Godlovitch, Musical performance: A philosophical
study (Routledge, 2002), 129.

®¥le|l epepodcast, -Bah? PHepd&Podoastndoy)ael 13 de octubre de 2020, sec.
16"03", https://elepepodcast.com/la-pestilencia-balistica/.
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tres canciones al dia. En este proceso, aunque toda la banda estaba implicada, se centr6
la atencion en la interpretacion y sonido de las tomas de la bateria. Luego, bajo y guitarra
fueron agregados por separado, tardando dos dias en cada una de estos. Finalmente las
voces principales y coros fueron grabados en aproximadamente tres dias.2%? Este proceso
6h2bridoé que oscilaba entre | a captura de | a ir
guedando como legado la grabacion de las partes ritmicas esenciales (bateria), y las
posteriores capturas de los demas instrumentos de manera individual, permitia refinar no
solamente el aspecto musical de interpretacion, sino focalizar el procesamiento de la sefal
de audio en el momento de la captura. Adn mas, teniendo en cuenta que cada sesion de
grabaciéon de los diferentes instrumentos contaba con la asistencia de un técnico

especializado para tal fin:

fé[ cuando] vamos a empezar a grabar | a bater2za ent
persona y esa persona se encarga de montar la bateria, casi a veces como de traer y
compl et ar | a, Wdootorgruned I[Iégd manm els | mi smo personal del

traen a otra persona externa que se encargaba de todo. Ese fue el que la armo, se encarga

del sonido, ayuda a microfonear, a poner todo, esta pendiente como esta sonando la

bateria, que el baterista esté comodo y todo eso. Entonces siempre teniamos una persona

para cada instrumento. Cuando ibamos 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
tenido como esa experiencia, obviamente pues aca [en Colombia] se maneja diferente, el

mismo ingeniero le tocaba hacer todo; en cambio alla una persona para cada instrumento

[ €] eso me pareci- tremendo, pues all 8 se daba wuno
di ferente, como que tiene una pefsona especializada

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 tecnologia involucrada en estos eventos
(equipos provistos por compaifiias de sonido) y las configuraciones de instrumentos de las
bandas se volvian mas complejas, empezaron a surgir tareas que debian ser cubiertas de

manera especifica por un equipo dedicado a tales fines; la complejidad de los dispositivos

262 Esta metodologia de trabajo era comun en los procesos de grabacion realizados en Indigo

Ranch. AStudi o Rat HQd6, YouTube, consul tado el 27 de ag
https://www.youtube.com/channel/UCmILpIN4lzs9G47Kc_gjgZw.

%Juan fAJuanchoo G- mez, Entrevista personal, el 25 de a
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creados para las grandes giras superaban la capacidad técnica del musico que debia ceder
esta tarea (ya sea por comodidad o por inexperiencia técnica) a un técnico especializado.
Es plausible que estas practicas fueran heredadas al trabajo en estudio por la misma
necesidad de los musicos de tener un técnico que pusiera el equipo instrumental a punto
para las sesiones de grabacion.?®* 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 adecuacion instrumental eran

realizadas por el equipo del estudio (ingeniero, asistentes) o por los mismos musicos.

Finalmente la mezcla se realiz6 de manera manual, ya que la consola no presentaba
posibilidades de automatizacion, proceso realizado entre Kaplan y los musicos de la banda.
El audio resultante fue consignado en una cinta DAT que sirvi6 como fuente para el

proceso de masterizacion realizado en Oasis Mastering Studio City.

Este proceso de mezcla supuso una direccidn activa por parte del productor, que se

convirti- en una suerte de fAdirector de operaci

cada uno de los involucrados. Sila banda habia tocado junta en un principio para grabar
las fuentes de bateria, ahora debia reunirse nuevamente en un performance diferente; el
de reinterpretar a través de la manipulacion en tiempo real de la consola y otros dispositivos
de audio, la interpretacién recogida en la grabacién. La interaccién ya no se daba a través
de la guitarra, bajo y bateria; y los cédigos ya no eran notas, acordes o cortes ritmicos.
Mover potenciémetros y atenuadores, apagar y prender ecualizadores o los canales que
no debian sonar en determinada parte, todo bajo la direcciéon de Kaplan; establecié una

sofisticacion en el proceso, que de otra manera puede ser vista como una analogia de la

fase Oartesanal 8 de composici-n de |l as canci

el de produccién de la grabacién) donde el material musical evoluciond, permiten la
aproximacién a diversos marcadores de estilo; maneras de hacer y producir misica 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, ABritish R8&RMKouRa 83di es :

nam. 1 (2023): 12213 9 ; Deena Wei nst €ontnuumfERcyclpbdiaeos Rbpulare n
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 Balistica

Balistica se compone de 13 cortes con una duracion total de 34 minutos. La duracién

promedio de las canciones esta entre dos y tres minutos, formato temporal caracteristico

del punk y el hardcore. En la siguiente seccion se describen algunos de los marcadores

gue relacionan el album con los estilos mencionados, ademas de otros gestos estilisticos

gue lo conectan con diferentes expresiones del heavy metal de la época.

Tabla 4.2: CD Balistica. Lista de canciones, duracion y créditos.

Track Titulo Duracion Créditos. M: Musica. L: Letra
1 Anuncia Tu Muerte 026: 3 M: Juancho. L: Dilson
2 Sofiar Despierto 026: 4 M: Dilson. L: Dilson
3 Metralla 026:0 My L: Dilson
4 Carne Molida 026: 3 My L: Dilson
5 PILRUM 036 2 M: Dllspn, Gamt_)e, Marcelo.
L: La Pestilencia
6 14 - 16 (Sector De Limpieza) 026: 28 M: Dilson, Marcelo. L: Dilson
7 Vivir Tiene Sentido 026: 4 M: Gambe. L: Dilson
8 Pestilente Asesino 016: 5 M: Juancho. L: Dilson
9 Balistica 0306: 4 (Sin referencia)
10 El Pais Del Sagrado Corazén 026:1 M: Juancho_. Arr.egllos: La
Pestilencia. L: Dilson
11 Cordero Arrepentido 026:0 M: Marcelo. L: Dilson
12 Desasocig;265 026: 2 M: Juancho. L: Dilson
1?2 -
13 Hasta cua}ndo.... Hasta 026: 4 My L: Dilson
siempre
Duraci -n total 336:570

Audios paramusicales:

En Balistica es notable el uso de audios paramusicales como discursos, entrevistas y otros

ambientes abstractos que funcionan como unidades gestoras de significado y articulacion

de |

a for ma. L a

265 El term i

no correcto

ut il

seg¥%n | a

zaci

RAE

n

es

de estos audi

fdesasosi egoo,

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 situacion de violencia en Colombia.

0Ss

fue

per o

e ¢
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la sonoridad del 4lbum a partir de fuentes televisivas y radiales que hacian parte de la
cotidianidad citadina de la época. EIl primer ejemplo sucede al comienzo de Balistica,

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. [Eé $urcos de dolores, el bien germina ya. 6°

Este texto hace parte del discurso televisivo de Bill Clinton, presidente de Estados Unidos
(1993-2001) transmitido a la nacion colombiana el 29 de agosto de 2000, un dia antes de
su visita al pais. La puesta de este audio al principio del 4lbum se entiende como una sétira
critica a la influencia imperialista estadounidense en una época donde la guerra contra las
drogas era la mayor excusa para las practicas intervencionistas del pais del norte en
Colombia. La alusién a Cien Afos de Soledad, la novela del Premio Nobel colombiano
Gabriel Garcia Marquez, utilizada aca como figura retérica para abordar un saludo al
puebl o col ombi Bnsorcos de dofotes, el leien gesmindayad perteneci ent e
himno nacional, deja entrever la simplificacion de la situacién social de conflicto armado
gue atravesaba el pais por aquel entonces. Si bien, en los créditos del alboum nunca
aparece informacion respecto a este audio, la puesta en escena del texto propende por
crear un punto de contraste y de tension respecto al mensaje de la primera cancién,

Anuncia Tu Muerte:

AAnuncia tu muerte, |l a perdici-n no es subli me
Es el asco de existir

Anuncia tu muerte, reflejando temores

Agredes y prefieres con tu violencia

Asesinar h%®sta el fino

%3 Col ombia debe afrontar no 100 afos de soledad, si
prosperidado. La traducci - -n al espafYfol es del autor
Clinton Remarks in Video Addr e scselltdeosefiembrp tle2024,f Col om
https://usinfo.org/wf-archive/2000/000830/epf301.htm.

267 | etra tomada del folleto interior del CD La Pestilencia - Balistica
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Al final de la cancion se puede apreciar el audio de una respiracion agitada, la cual conecta
inmediatamente con el segundo corte Sofar Despierto. Este audio que cierra Anuncia Tu
Muerte, funciona como conector-intro de la segunda cancién. Lo que el audio de
introduccién propone con ironia (la retérica demagdégica acerca de la esperanza), el audio

del final lo complementa con el gesto de desesperacién y miedo.

En la cancién P.I.R.U.M, quinto corte del album aparecen audios de transmisiones radiales
(10:1H68@80 262A:0D) gue dan cuenta de |l a situaci - -n
representando el conflicto armado con las guerrillas colombianas, y por otro lado la alta
tasa de delincuencia comin presente en los centros urbanos. En el onceavo corte,

Cordero Arrepentido, La Pestilencia presenta una critica a la hipocresia moral de los

pastores de iglesias alternativas. Do6rd8bDe dos
16:-2®H0), aparece el audio de |l a intervenci-n de 1
mensaje de 6amor al pr-jimob. Este audio y su men

irbnico como el discurso de Clinton al principio del aloum, opera como densificador de la
textura sonora, y tensiona el punto de escucha lo que intensifica la sensacién agresiva de
la cancion. Finalmente, el recurso de audio paramusical es utilizado de una manera mas
abstracta para dar continuidad entre dos canciones. Esto sucede entre los cortes 4y 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 mas suave entre el denso outro conformado
por un riff al unisono de todos los instrumentos y la intro de la siguiente cancién que

deviene solo con el bajo y la bateria 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 organica en la medida que los elementos constitutivos del
discurso musical dentro de cada uno de los cortes de Balistica, se han desarrollado desde
un punto comin a todas las canciones: sucesion de secciones (estrofa-coro), con

repeticion 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 moédulos de riffs yuxtapuestos, intercalando estas estructuras para la

intervencion de la voz. Arreglos del tipo A-B-A 8-C son comunes, donde la seccion 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 Balistica con la forma estrofa i coro.

Coro (Estrofa2 " Core (T TNNTTTT NS Esirofa 1 Coro Estrofa 2 (=2 B Interludio 2 ivocal) R}l Interludio 3 (inrovecal) Q- ]

Interi Evtrofa 2

|mu|

COTOTT D Estrofs 1

Por otro lado, hay canciones donde la seccion del coro no presenta parte vocal, y si la

presenta, no contiene letra.
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Figura 4.9: Canciones en Balistica con coro instrumental

T T (Estola 1 Uinteriudiod B L {intecludicll 1L LR] Coda (refran 2)

Core Instr Coro Instr e rludhc T T Coro Instr

Uinterludiod P11 Lintectucio 1 ______Linterludio2 L L 11 _ Pl interludia2 _____lintedudied 1 __ Estrofa instr (D-Beat) Outro (estr

En la cancion El Pais del Sagrado Corazdn, el coro aparece inmediatamente después del
intro instrumental, formando un modulo coro-estrofa, que es repetido dos veces,

finalizando la cancién con la seccion del coro.

Figura 4.10: Forma musical en la cancién El Pais del Sagrado Corazén

Linteriudia d B 1

En un caso similar, la cancién que cierra el aloum Hasta cuando!!!'? - Hasta siempre,

concluye con el coro, en su segunda aparicion. En este caso la entrada del coro es
retrasada hasta la mitad de la cancion, siendo reemplazado por interludios instrumentales

entre estrofas, solo completdndose hasta el final la sucesion estrofa-coro.



Capitulo 4 151

Figura 4.11: Forma musical en la cancion Hasta cuando!!!? - Hasta siempre

[inteducio 18} | Uinterludio 1R [Interludio 2 solag L o

Como casos patrticulares de estructuras formales en las canciones del album estan los
cortes 9 Balistica y 12 Desasociego. Esta Ultima presenta dos secciones macro: Un intro
instrumental compuesto de dos riffs en una disposicion A-B-A@8 6 que transcurre

mitad de la cancion, y una seccién divida en médulos estrofa-interludio.

Figura 4.12: Forma musical en la cancion Desasociego
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La cancion Balistica es instrumental. Esta construida a partir de un médulo compuesto por

3 riffs, que es repetido hasta completar la primera mitad de la canciéon. La segunda mitad

se constituye a partir de 3 secciones: La primera es un solo de guitarra que opera sobre el

mismo material arménico del primer modulo, pero con una re-orquestacion de la guitarra

ritmica. La segunda presenta un tiempo doblado (double time) con una introduccion de

bajo donde se desarrolla una seccion con patrones ritmicos y de riffs propia del punk. Aqui

se presentan dos riffs concatenados en una disposicién A-B-A 6 . Finaltimente |
seccion vuelve al modulo inicial de riffs presentandolo incompleto, sin la presencia del riff

3.
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Figura 4.13: Forma musical en la cancion Balistica

Los intros instrumentales son constantes a través de todas la canciones, presentando
diversas tipologias: Audio paramusical, riff de guitarra que luego es utilizado en la estrofa,

motivo melddico en la guitarra, riff de bajo y bateria.

Marcadores de estilo en la bateria:
La estructura ritmica mas comin en la bateria a lo largo de Balistica e s  B-Beat@r®®
estilo prototipico del punk hardcore. En el Ejemplo 4.1 se puede observar dos variaciones

de esta estructura ritmica en la estrofa y el coro de 14 - 16 (Sector De Limpieza).

Ejemplo 4.1: Patron ritmico de la bateria en estrofay coro de 14 - 16 (Sector De Limpieza).

JJJJJJJJ ddd 4 JdJdJddddddd
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Estrofa Coro

En la cancion El Pais Del Sagrado Corazon este patrén ritmico es combinado con el uso
del MBRlaasdt, patr-n que intercala bombo y redobl ant

en estilos del death metal.

Ejemplo 4.2: Patrén ritmico de la bateria en coro y estrofa de El Pais Del Sagrado Corazon

“;UZJJIJ LTI 4 4 I
dqﬂiﬂdqﬂfiﬂ”iﬂf 7t

Coro: Blast Beat Estrofa: D-Beat

268 D-peat: Patrdn ritmico nombrado de manera coloquial a partir de su uso extendido por la banda
i nglesa Discharge. David B Easley, fié6ltdés not my i magi
sound in early American hardcore punk, 1978711 9 8 3 0 ( TéhState EMhiversity, @011), 34.
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En las estrofas de la cancidn Vivir Tiene Sentido se puede apreciar el uso de un patréon
ritmico de la bateria que acompafia los acentos sincopados del riff de guitarra. Este tipo
de combinacién entre cuerdas y percusion en el punk y hardcore obedece a un interés
estilistico por presentar los episodios musicales en bloque; cuestion que los musicos

definen como Oétigm)car apretadod (

Ejemplo 4.3: Riff de guitarra y patrén ritmico de bateria en estrofa de Vivir Tiene Sentido.
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Sin embargo hay episodios donde la bateria crea un contraste de acentos contra el riff de

la guitarra y bajo. Esto sucede en la cancién Carne Molida, donde la estrofa acontece bajo
una estructura caracter?2sti c areadewno®®meégualacor e c
sensaci-n tempor al es percibida 6a Il a mitadé q
sucesion de semicorcheas en la guitarra. Aunque el tempo metrondmico sigue constante,

los acentos de la bateria dislocan el devenir ritmico.

Ejemplo 4.4: Riff de guitarra y patron ritmico de bateria en estrofa de Carne Molida.
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Patrones ritmicos impares:

Si bien en sus comienzos el punk vy el hardcore aprg
con estructuras que basaban su pregnancia en la rapidez de los tempos y el uso limitado

de dispositivos melddicos y arménicos, 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 ritmicos que no se

basaban en las divisiones binarias tradicionales del estilo.?7°

En el interludio instrumental que sirve como base al solo de guitarra, asi como en el outro
de la cancién Vivir Tiene Sentido, el riff de la guitarra instrumental realiza dos gestos, el
primero completando dos compases a 4/4 y el segundo un compas de 4/4 y otro de 3/4.
La bateria acentia la nota més 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 elision de una repeticion de este motivo.

Ejemplo 4.5: Riff de guitarra y patron ritmico de bateria en interludio de Vivir Tiene Sentido.
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En la cancion Desasociego ocurren dos instancias de riffs en métricas impares. La primera

aparece en el intro de la cancion bajo un compas de 7/4 con presencia de figuras
sincopadas en la guitarra. La bateria presenta un patron ritmico que acentla los tiempos
pares (propio del rock) y que solo resuelve el compdas impar hasta el Ultimo tiempo de

negra.

270 Algunos ejemplos de patrones ritmicos impares en canciones de punk y hardcore. Obliteration:
Black Flag, Slip It In, Vinyl, LP, Aloum (US: SST Records i SST 029, 1984); Theme: Descendents,
I Donét Wa nt VinjloLP,GibumviNeW Alliance Records i NAR 026, 1985); F/D: Fugazi,
End Hits, CD, Album (US: Dischord Records i dis110cd, 1998); The Deadly Rhythm: Refused,
The Shape Of Punk To Come (A Chimerical Bombination In 12 Bursts), CD, Album (Sweden:
Burning Heart Records 1 BHR 071, 1998); One Armed Scissor: At The Drive-In, Relationship Of
Command, Vinyl, LP, Album (US: Grand Royal i 7243 8 49999 1 9, 2000).
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Ejemplo 4.6: Riff de guitarra y patrén ritmico de bateria en intro de Desasociego.

J=110
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La segunda aparicién sucede en el interludio instrumental posterior a la primera estrofa.
Posee un estructura similar de sincopa que el primer riff referido, y aqui es acompafiado
en | a bat elrlZaas tp qgieedebido g fa velocidad alta, hace percibir el tempo
metronémico a la mitad, principalmente por los acentos del bombo (marcados con los
s2mbolos Aob0 y fAi+0) que sugi eaeantum q@orutpmd .ag - B
una suerte de polirritmia ya que estos grupo de acentos no corresponde a ninguna division
percibida en los demas substratos ritmicos, que basicamente estan dominados por la

division de corchea.

Ejemplo 4.7: Riff de guitarra y patron ritmico de bateria en intro de Desasociego.

J=220
Bat“?J NS S S S B S SR .
S 4 S 4 s s S s A

Estilos vocales:

Gritar. Sitocar mas rapido, y tener una distorsién mas caotica, era una apuesta de estilos
como el hardcore y el punk desde la parte instrumental, gritar se constituia una apuesta de
radicalidad en la interpretacion de la voz. Pero a diferencia de otros estilos de heavy metal,

|l a voz estaba ah2 para O6decir algod, no sol amen
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y emocionalidad asi como de competencia contra el sonido apabullante de la guitarra; 2"

como apunta Alejandra Rodriguez:

fiCon el punk sigue habiendo bulla y estruendo instrumental, pero la diferencia radica en que
hay all2 una voz que pide algo. La voz se alza, pero para dar a oir de manera explicita una
serie de inconformidades. Es un sonido que denuncia toda clase de injusticias, desde la
brutalidad policial hasta la crisis ambiental. EI punk no es d@rito puro sino grito parad Es un
grito que se hace en la espera de Otro que responda.0?"?

Precisamente en Balistica,d onde el cuerpo entero de |l etras est

textual mented una cr2tica a |l a sociedad col ombi an
en su sonoridad la rabia por la decadencia social y la angustia por los oidos sordos del

AOtroo. ozPegroi teassdaa vique pide algodo, y se vuelve 1
album, tiene sus contrastes: En el intro de Sofiar Despierto( 0 6 T @803 4 0) l a voz paus
y tensionantemente tranquila, crea una antitesis expresiva con el contenido lirico, ubicando

a lafpersona&@’® en un estado de imposibilidad; lo que dice no corresponde con la reaccién

encarnada en la voz.

itodas | as generaciones han mostrado violencia ans
ahora ustedes pretenden infundirnos valores...? Yo que puedo hacer - Yo quien puedo ser
-Si me he formado de |l a nada y*"me he criado en el m

Este tipo de sonido vocal es posible en la seccién referida gracias a la poca densidad

instrumental; sin presencia de bateria excepto por acentos espaciados en el redoblante, y

la parte de la guitarra ubicada en un registro medio alto, con una linea meldédica que no

obstruye la linea vocal.

Otro tipo de contraste interpretativo ocurre en las secciones de coro de la cancién Carne

Molida( 0 6 -B®:04 3 051 01: 61: 2000, 2 62: 62:2101)6, donde no hay parte |

211 Weinstein, Heavy metal, 25i 26.

22Rodr2guez Vargas, fPuro ruido: Grito de una escenao,
fi¢we are |istening to a persona, projected by a singe
construction that may, or may not, be identical with t

deciding whether or not the persona is identical to the personality of the singer underpins much of

the entire discourse ar oun éongMearts:Anaysingandy é 0 Al |l an F. Mo
Interpreting Recorded Popular Song, Ashgate Popular and Folk Music Series (Farnham, Surrey

Burlington, VT: Ashgate, 2012), 179.

274 |_etra tomada del folleto interior del CD La Pestilencia - Balistica
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(ni en el audio, ni referencia en el folleto del CD) y la voz se divide entre dos gestos; uno

gue responde a una vocalizacion gritada en el registro que normalmente utiliza la voz a lo

largo del &lbum, y el otro gesto con gritos en una tesitura alta, evocando un chillido. Este

ultimo tipo de efecto vocal es caracteristico de las interpretaciones vocales en el black

metal, pero a diferencia de este estilo, en Balistica, Dilson utiliz6 este recurso como medio

de acento expresivo, como se puede evidenciar en P.I.R.U.M en el inicio del segundo coro
instrumental (106:560) 41enl 66:61:36080 oy (10ab :s2ebgou nd a e
-1 6 : 5 8RestilendeeAsesino y el coro de El Pais del Sagrado Corazén ( 0 6 -0 ® 063 6 0,

106: 21160 4 8 0,2 62 061: 7006) 0.

Aparte de la generacién de marcadores sonoros a partir de la interpretacion vocal, el
procesamiento de la sefial de la voz llevada a cabo en la produccion de Balistica, aportd
nuevas posibilidades en el sonido y en la funcion emotiva de la linea vocal. El efecto de
procesamiento en las partes vocales que mas se utiliza a lo largo de la grabacion es la
distorsién. Si bien algun tipo de saturacion de la sefial puede ser conseguida llevando al
limite el nivel de entrada de la sefial en el preamplificador del micréfono o de la cinta de
grabacion, una de las particularidades del trabajo en el estudio Indigo Ranch era la
utilizaciéon de pedales de guitarra modificados en sus conexiones de entrada y salida para
poder recibir una sefial de micréfono, lo que brindaba un nuevo abanico de posibilidades
sonoras.?’® Esto era posible gracias a la experticia de los técnicos involucrados, como
Rchard Kaplan, que iban mas alla de la utilizacién de los dispositivos de audio y adaptaban

los mismos a los requerimientos del proyecto de produccion.

Un efecto colateral de la distorsion es la restriccion del rango dinamico en la sefial de audio,
acentuando eventos interpretativos como respiraciones y susurros que de otra manera
serian dificiles de percibir por su bajo volumen. En la cancién Anuncia Tu Muerte se puede
apreciar como las respiraciones entre frases (asi como el outro final), estan a un mismo
nivel sonoro relativo que la interpretacion de la letra, que tiene un alto grado de excitacién
gestual. En esta cancién es donde el efecto de la distorsion es mas evidente, ya que toda
la parte vocal esta procesada, y el resultado de la sefial de audio contiene componentes

en el espectro de frecuencia como armaonicos superiores y ruido de banda ancha, que de

Z5A. N. I .M. A. L. fiPoder Latinoo Behind,sdclB&01&8cenes. A S
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otra manera no aparecerian en la sefial original. En la Figura 4.14 se presenta un
espectrograma del momento en la canciéon donde hay un silencio instrumental, dejando a

la voz sola y permitiendo apreciar el efecto comentado anteriormente.

Figura 4.14: Espectrograma de la cancion Anuncia tu muerte. ( 2-:60 8. ® 0 )
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Los efectos de tiempo como ecos y reverberaciones son utilizados en la voz de manera
puntual a lo largo del album. En las Figuras 4.15 y 4.16 se puede apreciar el uso de un
ef ect o d eechd detay)endas cadciories 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 comun en las unidades de procesamiento de delays digitales (Roland
SDE-3000 digital delay, MXR DDL), que a diferencia de las unidades analogas de eco
(EMT Plates), atentian el rango de frecuencias altas con cada repeticion, 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 cancién Metralla. ( 1-8:60 8 & 0)

Figura 4.16: Espectrograma de la cancién Carne Molida. ( 1-4.:60 8.d 0 )

Aunque es comun utilizar efectos de reverberacion para simular espacios acusticos y
reconstruir |l a 6i magen sonoraé de un colectivo

tipo de uso no es tan evidente en la escucha del producto final, ya que el efecto reverberado





























































































