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Trap en Argentina: identidad de la no identidad
La produccion musical en el nuevo paradigma creativo post internet
Caso: Duki, Dillom, Ca7riel y Saramalacara.

Autor: Kenji Alberto Navarrete Yoshida

Resumen:

El presente trabajo se propone identificar y analizar elementos musicales para
reconstruir una idea de identidad musical del universo trap en Argentina en el contexto
del nuevo paradigma creativo de la era post internet. A través del analisis de timbre y
estructura/forma musical en una muestra de canciones de Duki, Dillom, Ca7riel y
Saramalacara, se reflexiona sobre cémo estos elementos se relacionan con este
paradigma creativo musical post-2010. El trabajo aborda la masica como lenguaje, la
cultura, la industria musical, las tecnologias digitales, el internet, la produccion musical,
el cambio en el proceso creativo musical y como se han adaptado artistas y productores

a este paradigma.

Abstract:

This paper aims to identify and analyze musical elements to reconstruct an idea
of the musical identity of the trap universe in Argentina within the context of the new
creative paradigm of the post-internet era. Through an analysis of timbre and musical
structure/form in a sample of songs by Duki, Dillom, Ca7riel, and Saramalacara, this
study reflects on how these these elements relate to this musical creative paradigm in
the post-2010. This work approaches music as a language, culture, music industry,
digital technologies, the internet, musical production, and how artists and producers

have adapted to this paradigm shift in the creative process of music.

Palabras clave: trap, Argentina, musica digital, analisis musical, post internet, timbre,

cultura digital.
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No soy nada.

Nunca seré nada.

No puedo querer ser nada.

Aparte de esto, tengo en mi todos los suefios del mundo.

Fernando Pessoa (Alvaro de Campos), 1928

1. Introduccion

El realismo digital es un hecho, vivimos dentro de un mundo mediado por el
procesamiento digital, donde los marcos de lo intangible y lo tangible se disuelven. A
partir de esto nos preguntamos, ¢,como se reflejan esos cambios en el proceso creativo?
Desde un analisis de caracteristicas timbricas y estructurales de las manifestaciones
musicales post-2010 de lo que denominamos universo trap en Argentina se posiciona
una propuesta de nuevo paradigma creativo musical en el post-internet donde “la
membrana de la realidad y la imaginacion es porosa; los suefios se filtran en vigilia”
(Mackintosh, K. 2021. p. 87). El ciberespacio, con su inconmensurable cantidad de
informacion dispersa, ofrece un fértil terreno para la exploracion creativa, de hecho,
aparecen rasgos sin precedentes en el intercambio cultural, entonces, ¢como se
conforma una identidad musical en este marco? Lo difuso y fragmentado de las
tecnologias de comunicacion e informacion rompen con la ldgica de la realidad
tangible. Desafios y posibilidades se presentan en la forma de relacionarnos con el
mundo en el post-internet, donde el internet ya no es una novedad sino una realidad

cotidiana.



1.1. Contextualizacion y planteamiento del problema

El trap como vertiente de la corriente del hip hop hereda la cultura del sample
y del “préstamo” de fragmentos de otras obras, trayendo el acervo cultural historico al

presente y resignificandolo a partir de la transformacion y combinacion.

Ahora, en el contexto del siglo XXI y del advenimiento de nuevas tecnologias,
de la cultura digital y del nuevo paradigma creativo que supone esta era post internet,
el trap argentino forma parte de estos nuevos modos de produccion y consumo que
propone la posmodernidad: una mezcla de tiempos, discursos y culturas heterogéneas
que se reconfiguran en un contexto particular. Es la era del remix o remezcla, como lo

considera Kirby Ferguson (2010):

En el presente cualquiera puede remezclar lo que sea: musica, videos,
fotos, lo que sea. Y distribuirlo globalmente de manera instantanea. No
necesitas herramientas caras, ni distribuidor, ni siquiera necesitas tener
skills® (...) Remixing es el arte del pueblo?, cualquiera puede hacerlo (...)
Recopilar material, combinarlo, transformarlo, son las mismas técnicas
que se usan en toda forma de creacion.

Esta afirmacion de Ferguson, de la cultura del remix, propone que, si bien no se
trata esencialmente de una nueva forma de crear, esta recopilacion y combinacion de
material son las técnicas que se han empleado en este proceso creativo. Las nuevas
tecnologias de comunicacion permiten el acceso a la vastedad de contenidos culturales
para su utilizacion, combinacion y transformacion. De igual manera permite la
distribucion global instantanea e independiente, sin mediadores de la industria, en este
caso, fonogréafica-discografica. Aspectos que suponen un cambio en el hacer de la

musica.

La superacion de la masica electrénica del siglo XX y la basqueda de nuevos
sonidos se hacen presentes en esto que llamamos “trap”, que en definitiva involucra
mucho mas, lo que Mackintosh (2021) llama como street music (street sounds) y urban
music. La primera implica un arraigo popular en las calles de las ciudades y el segundo

se utiliza para referirse a musica que combina soul, hip-hop y r&b con un horizonte mas

1 N.A.: traducido al espafiol como “aptitudes”.
2 N.A.: traducido del inglés “Remixing is the folk art”. Si bien se trata de una afirmacion que en sus
palabras implica una complejidad conceptual, rescatamos para este trabajo la frase “cualquiera puede
hacerlo”, que involucra la perspectiva del nuevo paradigma creativo impulsado por las nuevas
tecnologias y la comunicacion hipermediatica.



“radial” y comercial®. El universo “trap”, por tanto, contiene tanto estos street sounds
particulares que se pueden pensar como expresion creativa atravesada por 10s sucesos
que afectan a un individuo en especifico, y la urban music, que incluye reggaeton,
dancehall, afrobeat, drill, RKT, cumbia, o incluso rock, pop o folclore, al menos en
ciertos aspectos musicales; variedad de significantes que pretenden definir géneros
musicales mientras se desdibujan entre ellos, formando este universo de sonidos, que

en este caso, llamamaos trap en Argentina.

Si bien, los términos “género” y “subgénero” musical son utilizados en el
presente trabajo, dichos términos se emplean para designar rasgos generales de ciertas
musicas —en los que profundizaremos més adelante-, lo cual no implica ni pretende una
categorizacion estricta de las mismas, pero si comprende los procesos de cambio en
ellas. Haciendo una analogia con la paradoja del barco de Teseo, podriamos plantearnos
la ambigliedad de los géneros musicales y su posible inexistencia o, al menos,
inexactitud de sentido. Si, a través del tiempo, hemos reemplazado distintos elementos
“caracteristicos” de cierto género ;Estamos en presencia del mismo? hay un necesario
cambio que se establece en forma de nuevas musicas que son mezcla de otras por
distintos factores, pero insistimos en seguir categorizando como, por ejemplo, trap a
una variedad de sonidos. Ahora, surge otra pregunta, si guardamos todos esos elementos
que hacen de un género lo que “es” y los reconstruimos en el futuro ;seria lo mismo
que fue? Larevalorizacion de sonidos pasados en el presente y la busqueda de construir
un futuro distinto a ese futuro planteado en una época pretérita o la idea de un recuerdo
de sonidos que nunca existieron, de la promesa del futuro y la reconfiguracion del

pasado son aspectos que envuelven a la musica como experiencia humana.

En el presente trabajo se propone identificar y analizar los elementos musicales
-timbricos y estructurales/formales- que conforman la identidad musical del trap en
Argentina en producciones musicales de Duki, Dillom, Ca7riel, y Saramalacara en el

contexto del nuevo paradigma creativo en la industria musical post internet.

Nos planteamos preguntas como: ¢cudles son esos elementos musicales -
timbricos y formales- en las producciones musicales elegidas? ¢Cudles elementos en

general caracterizan a este trap (si los hubiera) y cuales elementos son propios del

% Nota del traductor (Mackintosh, 2021, p. 12)



contexto de la cultura hipermediatica y en qué punto se encuentran? ;,Como el analisis
de timbre y de estructura/forma musical puede arrojar informacion de sus elementos
identitarios? ¢Esos elementos identitarios son sintomaticos de la cultura post internet,

en qué medida?

La existencia de elementos identitarios propios de lo que definiremos como trap
en Argentina nos propone la siguiente pregunta: ;qué nos dicen estos elementos
musicales que conforman la identidad del trap en Argentina sobre el nuevo paradigma

creativo en la industria musical postinternet?

El trap es un género nacido alrededor de los afios 90 en el sur de los Estados
Unidos —especificamente se remonta a la ciudad de Atlanta en el estado de Georgia- y
su desarrollo y mezcla con otros movimientos musicales ha crecido en el siglo XXI
dentro del contexto de las nuevas tecnologias digitales y el internet. En Argentina,
comenzo su auge a partir del afio 2017, con sus inicios en el freestyle en competencias
como “El Quinto Escaléon” en Parque Rivadavia en el barrio portefio de Caballito,
crearon una comunidad de artistas y seguidores independientes. Por tanto, creemos que
la musica trap en Argentina, en su modo de produccion, arroja elementos identitarios
musicales que son reflejo sintomatico de estos cambios en la comunicacion y la manera

en la que nos relacionamos con el mundo en el contexto del post internet.

A través de un andlisis de timbre, estructura/forma musical, utilizando
herramientas analisis musical, en una muestra de canciones que representen lo que
delimitamos como trap en Argentina, reflexionaremos sobre los resultados de estos
andlisis con los supuestos tedricos definidos en el marco tedrico y con entrevistas

previamente realizadas a los artistas y productores analizados.

La definicion de lo que es 0 no es "trap™ no es objeto de esclarecimiento en este
trabajo, sino que, a través de un analisis contextual que pone en relacion la produccion
musical y sus elementos timbricos, establecer cuales son los procesos que conforman
su identidad en el contexto de la industria musical post-internet y los procesos creativos
de este nuevo paradigma, la influencia global de las nuevas tecnologias en la produccién

musical.



Si bien buscaremos identificar los rasgos identitarios musicales desde la
produccién de la musica, inevitablemente al poner en relacién los resultados de los
analisis con entrevistas/declaraciones previamente realizadas por personas del
“universo trap” se abordaran temas como el consumo del universo musical de los

artistas y productores como parte de la construccion del sujeto creador.

Por otro lado, el analisis musical sera de orden perceptivo-auditivo, se utilizaran
parametros establecidos desde el analisis musical para separar una pieza musical en
partes mediante la metodologia propuesta por Maria del Carmen Aguilar (2016) del

Anélisis Auditivo de la MuUsica.

2. Objetivos de la investigacion:

2.1. Objetivo general:

Analizar los elementos musicales -timbricos y estructurales/formales- que
conforman la identidad musical del trap en Argentina para advertir su relacion

con el nuevo paradigma creativo musical post-internet.

2. 2. Objetivos especificos:

Realizar analisis formal/estructural* musical delimitando funciones formales y
divisiones por repeticion, contraste y retorno a través de la percepcion auditiva

en la muestra de canciones de trap en Argentina.

Realizar analisis de timbre, la caracterizacion de las cualidades de los sonidos y
su orquestacion a través de la percepcion auditiva en la muestra de canciones de

trap en Argentina.

4 Entendemos por forma musical como la disposicion ordenada en el tiempo entre las partes que la
componen. Es la organizacién del discurso musical no literario. VVéase el apartado 4.1.2.1.



3. Abordaje y aproximaciones teoricas

A diferencia de otros trabajos de investigacion relacionados al tema como Trap,
no lo entenderias: la resignificacion del Trap en Argentina de Mariano Vallendor
(2020) o Los imaginarios del dinero en el trap argentino actual de Natalia Tosello
(2019) este trabajo pretende un abordaje del contenido musical, especificamente de sus
modos de produccién a nivel timbrico (la eleccion de sonidos, instrumentos,
apropiacion, sampleo, citas, Auto-Tune, herramientas digitales) y estructural-formal
(qué funciones musicales formales se utilizan y como se estructuran las partes de la
cancion). En otras palabras, la sintaxis del discurso musical y no un anélisis lirico o
literario. La musica como lenguaje, la cultura, la industria musical, las tecnologias
digitales, el internet, la produccion musical, el cambio en el proceso creativo musical
con el advenimiento del internet y las nuevas tecnologias y como han adaptado artistas
y productores a este paradigma, la representacién del productor musical como

protagonista, entre otras ideas afines atravesaran este trabajo.

Siguiendo los planteamientos de Reynolds (2021), prologuista del libro Gritos
de Nedn de Kit Mackintosh, donde sugiere que los mas recientes avances en tecnologia
del sonido digital posteriores al afio 2010 “han aplicado de modo radical la capacidad
para la expresion humana individualizada”. El uso del Auto-Tune y tecnologias de
correccion de pitch® y disefio vocal, que busca extender los limites de las voces
humanas. Ucar, 1. (2009) hace una aclaracion en cuanto al término pitch, considerando

que su traduccion al castellano es parecida a la acepcién de tono® pero con un matiz:

Se refiere a la percepcion subjetiva del sonido, aunque este no se produzca. Me
explico. Si tocamos el do central del piano, estaremos produciendo un tono a
261.6 Hz mas sus correspondientes armadnicos a frecuencias maltiplos de esta,
lo que le proporciona su timbre caracteristico. El pitch de este sonido, es
obviamente 261.6 Hz. Ahora bien, grabamos ese sonido de manera fidedigna, y
mediante un procesado de la sefial eliminamos el tono a 261.6 Hz dejando so6lo
los armonicos. Al volver a reproducirlo, nuestro oido seguird oyendo un do a
261.6 Hz (con un timbre distinto, eso si) aunque este, de hecho, ya no esté. Por
ello, el pitch de este sonido modificado sigue siendo 261.6 Hz.

® Pitch es el término en inglés para referirse a la altura, en otras palabras, lo que determina si un sonido
es agudo o grave. La cual depende de la frecuencia de las vibraciones medidas en hertzios y su
designacion en el sistema tonal occidental segin una afinacion determinada.

6 Segun Ifiaki Ucar (2009) tono o tone puede utilizarse para: 1) designar un sonido puro (una sinusoide)
de una sola frecuencia; 2) referirse a la diferencia intervalica correspondiente a una 22 mayor (Ej.: de C
a D hay un tono o de E a F hay un semitono); o 3) para referirse a la altura de un sonido.



Ahora, el aspecto puntual que nos interesa, de esta idea particular de Reynolds
(2021), es el timbre. Los correctores de pitch se suelen emplear para la modificacion
del timbre de las voces, como un “efecto” vocal. La altura de una frase vocal producira
un tono en particular con sus armoénicos a frecuencias multiplos de la misma,
otorgandole el timbre caracteristico de la voz de cada persona, pero la “correcciéon” o
aplicacion de este “pitcher” hard que ese timbre se modifique, creando ese “efecto”
Auto-Tune. En lo que Reynolds (2021) llama como formas de extrafia belleza; a lo que
continda, haciendo referencia a este distanciamiento con la propiedad timbrica directa
de la ejecucion vocal y la necesidad de transformacion a través de procesos digitales,
“la 16gica de distanciamiento se refleja en una logica de descorporizacion hacia dentro
de la propia masica; el procesamiento digital hace parecer que la voz abandona su

fuente material y asciende al éter” (pp. 14).

Posteriormente, ahondaremos en reflexiones acerca del uso de estas
herramientas en el analisis de las canciones. Los planteamientos de Reynolds y
Mackintosh (2021) son cercanos a los que propone el presente trabajo, resultan
relevantes no Unicamente por su abordaje sino por la puesta en relacion de las
reflexiones contenidas en sus escritos con los analisis de producciones
latinoamericanas, méas especificamente, en Argentina que proponemos. Mackintosh
(2021) reflexiona, en su mayoria, en el libro Gritos de Neo6n, sobre movimientos
musicales de Europa y Estados Unidos posterioresal 2010, aunque, bien toma en cuenta
la inevitable influencia latina y caribefia. La diseminacion y expansion veloz de
imagenes y sonidos que facilita el internet resulta en particularidades del proceso
creativo como la necesidad de diferenciacion por territorio, la misma expresion “Trap
Argentino” intenta de alguna manera identificar un movimiento de limites difusos con
un caracter territorial; pero que al mismo tiempo es una experiencia artistica
globalizada, “expuestas a una proliferacion virtual sin fin, permeables de las influencias
externas, lo opuesto de insular” (Reynolds, S. 2021, p. 14). La interdependencia con las
tecnologias digitales en este contexto permeable globalizante es lugar de particulares
modos de produccion y, en la dificultad, pero insistencia de forjar una identidad fija,
parecieran surgir multiplicidad de lenguajes identitarios que enriquecen la diversidad

en un sentido amplio.



Por otro lado, cabe destacar que los planteamientos de Reynolds son,
generalmente, de caracter tedrico-académico, a diferencia de Mackintosh, que en
ciertos pasajes del libro, abre una suerte de manifiesto y celebracion de la “nueva
musica”’. Por lo tanto, tomaremos prudentemente fragmentos en funcién de la

discusion contextual para pensar en este nuevo paradigma creativo.

A continuacién, mencionaremos autores y conceptos que nos permitiran
establecer un abordaje tedrico del posterior analisis musical que realizaremos. Esto
implica un esfuerzo por tratar de enmarcar la época actual y los fenémenos del mismo
a grandes rasgos, puntualizando en los sonidos y la musica. Se trata de una limitacion
misma debido a la naturaleza propia de la postmodernidad® y pensamientos afines, asi
como nuestra propia contemporaneidad como sujetos de la época. Sin embargo, dicho

esfuerzo servird para encauzar las principales ideas que atravesaran este texto.

Aproximaciones a los conceptos de posmodernidad (Vattimo, G., Casullo, N.),
el capitalismo tardio y realismo capitalista (Fisher, M.), el post internet, el sujeto
latinoamericano (Carpentier, A.), la nostalgia y hauntologia (Fisher, M. y Reynolds,
S.), la distincion a través del gusto (Bourdieu, P. y Mendivil, J.) y la retromania
(Reynolds, S.), asi como otros conceptos relacionados al desarrollo de nuevas
tecnologias en la era digital se iran hilvanando para desarrollar un acercamiento a los

elementos identitarios del trap en Argentina.

Asi mismo, desde un punto de vista mas cercano y orientado a la musicologia y
al estudio propio de la musica como hecho cultural, retomaremos lo que se ha escrito
sobre qué es el trap y sus caracteristicas, pirateria, apropiacion y sampleo, aspectos de
la industria musical como reflejo de estructuras socioeconémicas y una aproximacion

al nuevo paradigma creativo.

Igualmente, abordaremos planteamientos tedricos y discusiones acerca de la

musica como un lenguaje, como materialidad que comunica (Meyer). Y, por ultimo,

7 Como en este pasaje: “Desindustrializa tu imaginacion musical. Cierra las fabricas quebradas de
cansados futuros que alguna vez fueron. La muasica metalmecanica muri6 (...) Despréndete del pezon
marchito del siglo XX (Mackintosh, K, 2021, p. 19). Maneja una prosa que recuerda a un manifiesto de
las vanguardias artisticas del siglo XX méas que a un ensayo académico, lo cual lo sitia mas como el
propio sujeto creador que reflexiona sobre su propio hacer lejano al sujeto que realiza un anlisis sobrio.
8 O contemporaneidad en el sentido de la cercania de los sucesos a nuestra propia existencia
sincronicamente.



conceptos relativos a la comprension de las herramientas de andlisis musical que

proponemos: timbre musical y estructura y forma en la mdsica.

3.1. Post Internet y aproximacion al concepto del fendémeno

3.1.1 ¢ Nuestra época?: posmodernidad, post posmodernidad, capitalismo
tardio, realismo capitalista, post internet.

El prefijo pos- refiere a algo que esta “después de” algo. Términos como
posmodernidad, post internet, pos-posmodernidad, suponen la ruptura, en este caso, de
un evento o paradigma modelador de la realidad. El fin de la modernidad, del proyecto
moderno, sumerge al individuo en una crisis ontoldgica, lo I6gica del desarrollo, del
progreso de la humanidad y la busqueda de la verdad, como explica Vattimo (1986),

sobre el pensamiento de Nietzsche y Heidegger:

La modernidad se puede caracterizar en efecto, como un fenémeno dominado
por la idea de la historia del pensamiento, entendida como una progresiva
“iluminacion” que se desarrolla sobre la base de un proceso cada vez mas pleno
de apropiacion y reapropiacion de los “fundamentos”, los cuales a menudo se
conciben como los “origenes”, de suerte que las revoluciones tedricas y
practicas, de la historia occidental se presentan y se legitiman por lo comdn
como “recuperaciones’, renacimientos, retornos. La idea de “superacion”, que
tanta importancia tiene en toda la filosofia moderna, concibe el curso del
pensamiento como un desarrollo progresivo (...) en efecto, el post de
posmoderno indica una despedida a sus légicas de desarrollo y sobre todo a la
idea de la “superacion”. (p. 11)

Autores como Vattimo consideran que, en efecto, estamos en un momento
posterior respecto a la modernidad que, al mismo tiempo, presenta una idea de
“superacion” de la modernidad, que continiia perpetuando la l6gica de progreso del
pensamiento occidental. Sin embargo, la ruptura no aparece Gnicamente en la aparicion
de la novedad sino, segin Vattimo (1986), de la disolucion de la categoria de lo nuevo
como un estado diferente de la historia, que ya no argumenta si es mas avanzado o mas
retrasado en términos de valor -mejor o peor-; se acepta la disolucion de los margenes

de la novedad y de los caminos del progreso. Se abre entonces la multiplicidad de
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caminos, el desmoronamiento de las verdades, la ruptura de la linealidad del desarrollo.
Es a lo que Vattimo llama “el fin de la historia”, el fin de una historia lineal, el fin de
la historicidad. La idea de historia para Claude Lévi-Strauss (1997) no es aquello que
los hombres han hecho sino lo que hacen los historiadores. La realidad es ininteligible
y amorfa, la verdad no es objetiva, aquel que cuenta la historia le otorga inteligibilidad
a los hechos que considera significativos, que construyen un discurso desde la
abstraccion. Una historia total es inabarcable, supondria la multitud de voces
individuales victimas de la experiencia de la realidad propia y la complejidad imposible
de volcar en un relato. Para Lévi-Strauss la historia no es mas que una yuxtaposicion
de algunas historias locales en un fondo vacio, la naturaleza diacronica de la historia
obliga a interpretar desde la propia cosmovision de época sincronica en la que esta

envuelto, una reconstruccién de la verdad ordenadora de los datos.

En lo que entendemos como modernidad, en el &mbito del arte, el artista es
legitimado por el genio creador, el culto a lo nuevo y la originalidad. A diferencia con
épocas anteriores -anteriores al Renacimiento, época en la cual se instaura esta idea en
Occidente- donde el artista imitador de modelos era un aspecto fundamental de su hacer.
Lo “nuevo” se vincula con el progreso y tendra mas valor lo mas “avanzado”, es decir,
lo mas novedoso. Para Vattimo (2000), esta modernidad deja de existir en cuanto
desaparece la posibilidad de hablar de la historia como una entidad unitaria, y que las
formas de historia unitaria poseen un caracter ideoldgico en sus representaciones. Una
aproximacion similar al concepto de historia propone Walter Benjamin (2021), en 1940,
la cual es concebida como un decurso unitario es una representacion del pasado
construida por los grupos y las clases sociales dominantes. Podriamos pensar que el
pasado es, en definitiva, el relato de los “ganadores”, de las historias que se consideran
relevantes para un discurso determinado. La crisis de la idea de progreso implica la idea

de que se avanza con un objetivo y una finalidad.

A su vez, la disolucion de la ocupacion colonial dejé en evidencia al ideal
europeo como uno entre muchos otros y, por otro lado, los medios masivos de
comunicacion han sido elementos de difusién y multiplicacion de las cosmovisiones

del mundo. A diferencia de las tesis de Adorno y Horkheimer (1987), en Dialéctica de
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la llustracion, donde alertaban la homogeneizacion de la Weltanschauung® como efecto
globalizante. Segin Vattimo (2000), en la sociedad de los medios de comunicacion se
abre camino un ideal de emancipacion en la base de la oscilacion, la pluralidad y la
erosion del “principio de realidad”. Abandonada la idea de una racionalidad central de
la historia, el mundo de la comunicacion ofrece multiplicidad de racionalidades
“locales”®?, donde se desatan de la idea de que existe Gnicamente una forma de
humanidad legitima. Vattimo -de acuerdo a Oliveras (2004)- acufid la expresion
pensiero debole, en castellano, “pensamiento débil” como un pensamiento contrario a
la objetividad que establecia la vision ontoldgica de occidente. Un pensamiento que va
en contra de la idea de que existe un “orden objetivo del ser”. El pensamiento no débil
(o metafisico), seguin Vattimo, sélo puede ser pensamiento de aquellos interesados en
mantener el orden establecido y en contraposicion se yergue este “pensamiento débil”.
El mismo pone en cuestion el orden establecido del mundo, pone en cuestion las
verdades universales impuestas por la modernidad, “no es un pensamiento de la
debilidad, sino del debilitamiento: el reconocimiento de una linea de disolucion en la
historia de la ontologia”. Pensar en la fragilidad del discurso propuesto de cOmo

pensamos el Ser.

Para Casullo (1999), el paradigma de la modernidad llega a una profunda crisis
a partir de la segunda mitad del siglo XX, donde ideas determinantes del proyecto
moderno se empiezan a cuestionar. Casullo describe ocho factores que estan
interrelacionados que confluyen en esta crisis y transicion: 1) la crisis del sistema
capitalista que define como una reformulacién del mismo, no como una crisis terminal

-como lo conceptualizaba el marxismo-.

A mediados del ‘70 tiene su fin la onda expansiva de un desarrollo sostenido
del capitalismo, que se iniciara en la segunda posguerra, y la lenta hegemonia a
partir de esta crisis, del capital especulativo financiero por sobre el clasico
capital de inversion industrial (Casullo, N. 1999. p. 196).

2) La crisis del Estado de Bienestar, el Estado protector e interventor que pierde
protagonismo. Ese Estado garante del empleo, de la regulacion del mercado y

organizador de la fuerza de trabajo entrd en crisis en el marco de la crisis global del

9 N.A.: término proveniente del idioma aleman y se puede traducir como “forma de concebir el mundo,
9% ¢

la realidad, la vida”, “cosmovision” y “concepcion e interpretacion del mundo”.

10 yattimo se refiere, por ejemplo, en sus palabras a “minorias étnicas, sexuales, religiosas, culturales o
estéticas (como los punk)”

11



capitalismo. 3) La crisis del proyecto ideoldgico y politico alternativo al sistema
capitalista, la disolucién de la Union de Republicas Soviéticas Socialistas y la
incapacidad de los proyectos de izquierda a hacer frente al sistema y la disolucion
utopica de sus ideales. 4) La crisis de los sujetos sociales historicos, la clase obrera y
la burguesia marcados por la desagregacion y pérdida de identidad, “una pérdida del
poder sindical y politico [...] el sujeto social obrero permitia la utopia de un cambio
socialista, hoy ha perdido el noventa por ciento de su protagonismo politico” (p. 197)*L.
5) La crisis de la sociedad del trabajo, el modelo sociocultural paradigmatico de una
sociedad en “pleno empleo”, atravesado por la idea del Estado de bienestar, “a partir de
variantes tecnologicas, [...] recambio productivo, estd en discusion esta centralidad
cultural de la sociedad posible de ser leida como sociedad del trabajo” (p. 198), como
el pensamiento marxista planteaba, por ejemplo. 6) La crisis de la forma tradicional
del partido politico, la poca claridad en la distincion politica e ideoldgica, la
imposibilidad de diferenciarse “politica e ideoldgicamente entre si frente a un estado de
la crisis que hace que cualquier partido politico aparezca asumiendo el Estado y
cumpliendo el mismo programa, sin casi diferencias” (p. 198). 7) El advenimiento de
un tiempo cultural basado en los avances tecnol6gicos desaforados, se produce una
ruptura de las logicas productivas, “esta reconversion [...] produce mutaciones en la
escena, frente a las cuales las politicas [...] no encuentran todavia respuesta” (p. 199).
8) La instrumentacion cultural, la cultura del consumo como elemento que atraviesa
casi todos los aspectos de la vida. EI consumo como aspecto identitario de
“microculturas”, desde este punto de vista Casullo, mas alineado con las ideas de la
Escuela Critica, plantea que “estan manejadas [dichas microculturas] en términos de

poderes tecnoculturales de alcances mundiales, globalizantes, homogeneizantes”.

Si bien los autores proponen aspectos en comun por un lado y ciertas diferencias
por otro, es claro que los modelos de representacion y conceptualizacion del mundo
cambiaron conviniendo un replanteamiento del paradigma dominante. Una modernidad
que se le agotaron las razones, se disip0 la ilusion de una verdad absoluta, universal,
pensada desde el marco cientifico-técnico, encerrada en una logica inica. Estas “crisis”

dejaron sin efecto las posibles respuestas del paradigma moderno. La “utopia” tan

1 Noventa por ciento respecto a la comparacion entre 1954 y 1999 en la Argentina, que se puede estudiar
como reflejo del decaimiento global de la identidad de estos sujetos sociales-politicos.
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predicada por la modernidad es conflictuada por la “heterotopia”'?; la
desfundamentacion del mundo como un lugar, que ahora se diluye en muchos lugares.
A partir de estas ideas, podemos ir conformando un esbozo de marco de este paradigma
creativo que involucra a la musica y nuestro objeto de estudio, los espacios de expresion
escapan del concepto de progreso del arte, lejos de una valoracion sobre un supuesto
progreso musical, el trap y las musicas de nuestra época construyen multiplicidad de
espacios y juega en terrenos heterogéneos, la construccion de experiencias, de vivir la
humanidad, diferentes. Sin embargo, esta conceptualizacion no puede abarcar la
totalidad y la complejidad estética y creativa de nuestro objeto de estudio, teorias mas
cercanas al siglo XXI, sobre todo las relativas a la era del internet, arrojan mayor

claridad a ciertos aspectos sobre la creacion musical actual.

Otros autores como Fisher (realismo capitalista), David Foster Wallace (New
Sincerity), criticos y teoricos norteamericanos y europeos como Alan Kirby, Mary
Holland, IThab Hassan, Timotheus Vermeulen, entre otros, sostienen que el término
posmodernismo no corresponde al siglo XXI, o bien, se encuentra en decadencia.
Aparecen términos como post-posmodernismo, que, en si mismo, retrata la indefinicion
y quiza, la evidencia de una continuacion de la légica lineal, ya fracturada y que, por lo
tanto, habria que replantear desde otra perspectiva. En lo que parece una discusion
infinita por establecer el paradigma actual, podemos decir que el siglo XXI, bajo este
“post-posmodernismo” engloba ampliamente categorias estéticas que aparecieron en el
contexto de la época, y surgen otros términos como metamodernismo (Vermeulen, T.),
digimodernismo (Kirby, A.), posmodernismo humanista (Holland, M.), performatismo
(Eshelman, R.), sobremodernidad (Augé, M), post-internet (Olson, M),
postdigitalismo (Cascone, K.), entre muchas otras. Nos detendremos en los aspectos
mas generales de la teoria del realismo capitalista de Fisher y asi como algunos

acercamientos a esta estética del internet y de lo digital en distintos autores.

12 Segtin Oliveras (2004) “el concepto de heterotopia hace referencia tanto al hecho de que el arte ingresa
en contextos tradicionalmente no asimilados a él (por ejemplo, el espacio urbano o natural) como a su
disolucion en formas tradicionalmente no artisticas, como pueden serlo la publicidad, la moda o el disefio
industrial” (p. 326)
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Realismo capitalista y la musica

La necesidad de esbozar una idea macro de la sociedad actual, de su modelo
econdmico global y marco ideoldgico que es el capitalismo y las imbricaciones en el
individuo productor de expresiones culturales, en este caso musica, nos permite crear
una perspectiva amplia sobre el objeto de estudio del presente trabajo. Mark Fisher
(2016), escritor y pensador britanico, redacté un ensayo (El realismo capitalista ¢No
hay alternativa?), donde plantea que, luego de realizar una genealogia del capitalismo
desde la segunda mitad del siglo XX, el sujeto de esta época no encuentra otra
alternativa real de cuestionar al capitalismo, segun Fisher (2016), y sélo le queda la
impotencia o lidiar con la depresion -angustia- con placeres inmediatos, la inhabilidad
para hacer cualquier cosa que no sea perseguir el placer y gratificacion inmediatas. Esta
Gltima es una caracteristica que se puede evidenciar en la produccién de musica pop en
general, con una mayor presencia en elementos estéticos basados en la cultura del
consumo Yy del entretenimiento posteriores al afio 2000, la certeza de que el futuro se
ha cerrado y el pasado se repite en formas de nostalgia y retromania. La busqueda de
abordar todas las posibilidades que se nos ofrecen, de buscar en el pasado, de forma
superficial, sin profundizar en ninguna en particular; o al menos, en una primera
instancia eso podriamos inferir (profundizaremos y reflexionaremos sobre este
fendmeno en lo observable de los analisis propuestos en el capitulo 5).

Esta naturaleza del individuo podemos relacionarla con el concepto del barroco
latinoamericano de Alejo Carpentier (1990)'% -profundizaremos en este tema en el
apartado 3.1.2.-, la idea de un espiritu “barroco”, o tendencia neobarroca de las estéticas
contemporaneas. Para Fisher, la juventud estd consciente de que las cosas “estan mal”
pero a su vez se convencen de que no hay nada que hacer al respecto, una resignacion
asumida. Sin embargo, el autor insiste en la busqueda de alternativas al capitalismo en
este momento de crisis mundial.

Pero ahora, ¢qué es lo que propone Fisher como categorizacion de nuestra

época? En términos del prologuista Peio Aguirre (2016), en el ensayo Realismo

13 Conceptos abordados por el escritor cubano en una conferencia dictada en el Ateneo de Caracas,
Venezuela, el 22 de mayo de 1975 y recopilado en Obras completas de Alejo Carpentier. Vol. 13,
Ensayos. (1990)
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Capitalista ¢No hay alternativa? de Fisher, menciona lo siguiente, en referencia a la

acufiacion de este nuevo término:

Realismo capitalista profundiza y actualiza el par
posmodernismo/posmodernidad, insuficiente como categorizacion de época por
sus multiples y contradictorios significados, de la misma forma que el término
neoliberalismo tampoco ofrece una categoria sistémica completamente
satisfactoria. (p. 9-10)

Fisher explica que la idea de que el capitalismo es el Unico sistema econdémico
viable estd muy difundida, y que, ademas, es imposible imaginar, siquiera, una
alternativa al mismo. Del mismo modo, como consecuencia, el poder del realismo
capitalista “deriva parcialmente de la forma en la que el capitalismo subsume y
consume todas las historias previas (...) capaz de asignar un valor monetario a todos los
objetos culturales” (Fisher, M. 2016, p. 25). Bajo este punto de vista, la historia y la
cultura, en el realismo capitalista, se ven reducidos a simples artefactos, ironizados,
carentes de otra posibilidad que la de consumirlos como objetos que valen por un
“sistema de equivalencia general”, es decir, por dinero. Retomando las ideas sobre
Benjamin (2003) y Adorno (2009) sobre el valor de culto como aquellos valores que
representan la cosmovision de determinada cultura y como se le adjudica a un objeto
en orden de convertirlo en un fetiche; ahora, en la época de la reproductibilidad técnica,
dichos valores de culto han sido reemplazados por valores de exhibicion, para
Benjamin, las obras alejadas de su aura'4, de la representacién de su aqui y ahora -de
esta representacion magica ritual- pierden valor de culto y este valor de exhibicion
empieza a tomar importancia. La reproductibilidad de las obras de arte como la
fotografia, el cine o la musica ponen foco en el valor de exhibicion, hay un desarraigo
del aura con el objeto. En la musica, la posibilidad de grabarla y guardarla en discos,
cassettes -cualquier objeto que represente lo que contiene- le confirid cierto valor de
culto, hay un caracter fetichista en la mdsica, el cual esta atado al momento de consumo.
El valor de culto se reduce a su valor monetario en el sistema de equivalencia general -
como dice Fisher-. Sin embargo, en los Ultimos afios, la digitalizacion ha permitido que,

de nuevo, la masica adquiera mayor valor de exhibicion, la desaparicion progresiva de

14 para Benjamin el aura es aquello que hace tinica a cada obra de arte, su autenticidad “el aura est4
atada a su aqui y ahora”. Cada obra de arte es poseedora de un tiempo y un espacio determinado. La
obra de arte, de acuerdo con Benjamin, tiene “su unicidad, es decir, su aura”.
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las “cosas” como los CDs, vinilos, objetos de fetichizacion del capital; la masica existe,
pero su reproductibilidad es intangible, solo sucede en el tiempo y espacio determinado,
y su existencia es en ninguna parte, sino mas bien en todas partes, en el internet -
servicios de streaming, descargas, archivos-. Las denominadas no-cosas, de acuerdo a
Byung-Chul Han (2021), corresponden a la idea de que las cosas materiales estan
siendo reemplazadas por informacion, “es mas bien nuestro frenesi de comunicacion e
informacion lo que hace que las cosas desaparezcan” (p. 6). Como un retrato del avance
digital de nuestro tiempo, Han da cuenta, de forma critica, de la sobrecarga informativa
que supone la digitalizacion, asi como sus consecuencias para nosotros, sujetos de la
época, “en lugar de guardar recuerdos, almacenamos inmensas cantidades de datos”

(Han, 2021. p. 7). De igual forma, plantea la dualidad de las cosas y las no-cosas:

El orden terreno, el orden de la tierra, se compone de cosas que adquieren una
forma duradera y crean un entorno estable donde habitar [...] El orden terreno
estd siendo sustituido por el orden digital. Este desnaturaliza las cosas del
mundo informatizandolas [...] Ya no habitamos la tierra y el cielo, sino Google
Earth y la nube [..] Nada es sdlido y tangible. [...] Ahora producimos y
consumimos mas informacion que cosas. (p. 8-9)

La musica en el mundo de las no-cosas, segun esta ldgica, no establece un
entorno estable para habitar, no podemos volver a la unicidad, a la identidad. La
informacién pide nuestra atencion permanentemente. Podemos establecer un
paralelismo en la exigencia de atencion de la que habla también Adorno, como explica
Verodnica Soria Martinez (2015), a partir de reflexiones sobre el trabajo de Adorno,

Sobre el caracter fetichista de la masica y la regresion de la escucha:

La irreflexion, la falta de atencion, es el elemento clave, a través del cual la
musica desempefia un papel fundamental en ciertos mecanismos de creacion de
identidad que someten al individuo en un determinado orden social [...] La
musica es uno de tantos medios (junto con la television, el cine, los videojuegos
o incluso algunos métodos educativos) que entrenan al individuo en sociedad a
adaptarse a la presion de la mayoria y a no pensar. Este entrenamiento se
produce en tanto que se ofrecen productos cuyo consumo no requiere ningun
esfuerzo o participacion, dando una vision de la realidad empaquetada en
categorias predispuestas, sin espacio para el cuestionamiento. (p. 58)

La incapacidad general de concentrarse como consecuencia del mundo digital
del consumo de entretenimiento supone la idea de un narcotismo a los estimulos

rapidos, que sumergen al individuo en una blasqueda por la gratificacién on demand. Se
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forma una narrativa de presentes continuos en el tiempo desconectados entre si. Han
(2021) habla entonces de un fetichismo de la informacion y los datos. Propone el fin
del paradigma de las cosas, superada por la informacion. En la musica actual, este
paradigma creativo supedita las cosas a las no-cosas, por ejemplo, los microfonos,
guitarras, sintetizadores, computadoras son la base para el procesamiento digital de los
sonidos, son elementos tangibles secundarios a la informacidn, existen solo para que
nazcan las no-cosas. Han (2021), introduce el concepto de capitalismo de la
informacion como una forma intensificada del capitalismo. “A diferencia del
capitalismo industrial, convierte también lo inmaterial en mercancia” (p. 21). Las
relaciones afectivas y emocionales de las personas con su entorno son sustituidos por
likes, se valora el nimero de reproducciones de tal o cual musica. Es la “cultura al
servicio de la mercancia (...) la diferencia entre cultura y comercio desaparece a 0jos
vistas” (p. 22), en correlato con lo que afirma Fisher (2016), “cuando finalmente llega,

el capitalismo produce una desacralizacion en masa de toda cultura” (p. 27).

En cuanto al concepto de posmodernismo (de Fredric Jameson, 1991), Fisher
(2016) afirma que sigue siendo discutible debido a la ambigtiedad y multiplicidad de
sus significados. De igual manera, explica tres motivos por los que prefiere el concepto
de realismo capitalista al de posmodernidad. 1) El tiempo: Jameson escribi6 su tesis
sobre posmodernismo en la década de 1980, donde “todavia existian alternativas al
capitalismo” (p. 29), aunque se encontrara en colapso, el socialismo existia como
alternativa. En este periodo hay una avanzada de la instauracion del realismo capitalista
con el eslogan de Margaret Thatcher “No hay alternativa” en referencia a otro modelo
economico. 2) La relacion natural entre modernismo y posmodernismo: “las formas
particulares del modernismo resultaban absorbidas y mercantilizadas” (p. 30), y la
confrontacion dicotomica con la modernidad que recurre a la “diferencia”, la
“diversidad” y la “multiplicidad”; para Fisher, el realismo capitalista no presenta esta
confrontacion con lo moderno, se da por hecho el triunfo sobre las ideas de la
modernidad, y se puede volver al mismo como un estilo estético congelado en el tiempo,
aislado, y no como un ideal de vida que justifica la existencia. 3) Entre 1960 y 1970 el
capitalismo buscaba la forma de absorber las energias externas, actualmente, el autor,
afirma que es todo lo contrario, el capitalismo incorpor6d cualquier cosa externa

exitosamente.
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Jameson acostumbraba a detallar con horror la forma en que el capitalismo
penetraba en cada poro del inconsciente; en la actualidad, el hecho de que el
capitalismo haya colonizado la vida onirica de la poblacion se da por sentado
con tanta fuerza que ni merece comentario [...] Ahora estamos frente a otro
proceso que ya no tiene que ver con la incorporacion de materiales que
previamente parecian tener potencial subversivo, sino con su precorporacion, a
través del modelado preventivo de los deseos, las aspiraciones y las esperanzas
por parte de la cultura capitalista (Fisher, M. 2016. p. 30)

Por ejemplo, las palabras “alternativo”, “independiente” o cualquier otro
término que remita a algo externo al establishment son parte de la cultura mainstream;
fueron absorbidos, la musica popular, la musica local de microculturas es precorporada
por la cultura capitalista, absorbe culturas “cuyos movimientos ya estaban todos
anticipados, rastreados, vendidos y comprados de antemano” (p. 31). Los movimientos
contraculturales alimentan al realismo capitalista. Segiun Zizek (1992), la ideologia
capitalista presupone que podemos seguir participando en el intercambio capitalista
siempre y cuando consideremos al capitalismo como algo negativo en una actitud
subjetiva interna. “[...] podemos fetichizar el dinero en nuestras acciones unicamente
porque ya hemos tomado una distancia irdnica con respecto a €l en nuestras mentes”
(Fisher, 2016. p. 37).

Las consecuencias de este realismo capitalista, siguiendo a Fisher (2016), se
reflejan sintomaticamente en la salud mental de la juventud actual, los problemas
mentales en el capitalismo tardio se tratan como elementos aislados, desequilibrios
quimicos propios del individuo y su contexto intrafamiliar, dejando por fuera cualquier
consecuencia relacionada al funcionamiento del sistema. No contempla la construccion
politica e ideoldgica de la condicion mental en la que esta sumergido el sujeto, sino que
es naturalizado, como si fuese un fendmeno eventual como el clima. La depresion se
explica por una baja produccién de serotonina a nivel neuroquimico, sin embargo, la
ausencia de explicacion del por qué el individuo tiene bajos niveles de serotonina
implica una explicacion social y politica que no favorece al capitalismo como realidad
inalterable. Fisher (2016) fue profesor de instituciones terciarias en el Reino Unido, lo
cual le permiti6 un contacto directo con estudiantes jévenesy la posibilidad de analizar
lo que él caracterizé como “hedonia depresiva” en sus estudiantes. A diferencia de la
anhedonia caracteristica de la depresion, esta hedonia depresiva se diferencia “tanto por

la incapacidad para sentir placer como por la incapacidad para hacer cualquier cosa que
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no sea buscar placer” (p. 50). En este sentido, el universo trap, esta inmerso en la
busqueda inmediata de placer, tanto en sus letras sobre el consumo —consumo en
términos generales, de drogas, cosas, autos, y todo lo que pueda comprar e incorporar -
como en su hacer musical. Precisamente de esta “psicodelia” a la cual refiere
Mackintosh (2021), esta “manifestacion del alma” a través de la exploracion de los
sentidos y su expresion en sonidos suprahumanos. EI mumble rap, rap balbuceado,
conforma parte de este universo trap, la utilizacion de correctores de pitch y narcéticos
opioides como la codeina al momento de grabar musica caracterizan este estilo de rap.
El mumble rap no solo relata la consumicion de lean y Xanax'®, sino que se podria decir
que es la expresion figurativa sonora del sedante, el balbuceo de la interpretacion
producto de la supresion nerviosa y lo “acuoso” del Auto-Tune. EI consumo recreativo
del analgésico como la expresion de esta hedonia depresiva que describe Fisher (2016).
La busqueda insaciable por el placer que es a su vez la incapacidad de sentirlo. En este
sentido, sobre el mumble rap, Mackintosh (2021) agrega que “cuando el realismo
capitalista es la orden del dia, la locura y la irrealidad son las Gnicas armas para
defenderte. Para mi, el consumo de ese tipo de drogas tiene que ver con eso” (p. 152).
La realidad es plastica y cambiante, se reconfigura constantemente, nada es conclusivo
y, en este sentido, la busqueda de la certeza en una irrealidad existente -el ciberespacio,
por ejemplo- le otorga al sujeto algo a que aferrarse en la aporia propia de la
inestabilidad en su realidad. Esta precariedad ontoldgica que refiere Fisher (2016)
implica también al olvido como recurso que se convierte en una estrategia de
adaptacion. La construccion, destruccion y reconstruccion de las ficciones sociales
sugieren una busqueda frenética de una identidad, fragmentada y desfigurada como el

proceso inestable de la experiencia de vida que el sistema parece ofrecer.

Estética post-internet y arte digital

El internet como medio de expansion discursiva, espacio generador de dialogo
e ideas y recinto intangible de la musica actual -0 al menos de las producciones

musicales posteriores al 2010 de la musica en occidente y sobre todo del denominado

15 | ean es el nombre de una bebida preparada con jarabe para la tos con codeina y gaseosa de limon
como el Sprite, adquiere un color parpura (Talk Sooner, 2019)
Xanax es el nombre comercial del farmaco familia de las benzodiacepinas: Alprazolam. Posee un efecto
ansiolitico depresor del sistema nervioso central (RxList, 2023)
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universo trap- delimita el surgimiento de un nuevo campo de intercambio cultural, que
atraviesa a todas las esferas sociales directa e indirectamente e interviene en su relacion
con la realidad. En el presente trabajo trataremos el término post-internet como un
marco estético de creacion artistica en el contexto de la época actual, es decir, del arte
resultante de la existencia del internet y que, por tanto, no podria ser sin los cambios
tecnoldgicos que impulsaron cambios paradigmaticos en la produccién y consumo, en
términos de industria cultural, de bienes culturales. La emergencia de encontrar vias
creativas ante el advenimiento de un mundo digitalizado condujo a manifestaciones
artisticas que tratan de tematizar los efectos o consecuencias del internet en la sociedad,
como en Internet (2019) del cantante estadounidense Post Malone, donde directamente
la tematica de la cancion, a nivel literario, conduce a las frustraciones personales del
artista con el uso del internet y la cultura de redes sociales, el mismo Post Malone
declara, a través de comentarios verificados en Genius-Spotify, sobre su relacién con
internet y la motivacion por crear la cancion, ”‘cause sometimes the internet is such a
shit place. I’'m not even on social media anymore, just updating the fans with all the
good shit and everything. But, I kind of wanted to separate myself from that”'® (Post
Malone, 2019). Otro tipo de manifestaciones artisticas derivadas a la realidad del
internet en la actualidad deviene en el uso de técnicas propias de estas tecnologias, mas
alla del propio uso de softwares como soporte para la produccion artistica, técnicas
como la emulacién de sonidos propios de la intervencion del internet en la cotidianidad:
los glitches?’, el sonido de banda ancha nostalgico de los 2000%, los “zumbidos” o
notificaciones de messenger, entre tantos. Recursos utilizados actualmente, en su
mayoria, para recuperar una esencia nostalgica, una estética del recuerdo del pasado y
de un futuro no realizado. Por ejemplo, de los glitches, algo propio del desarrollo
informatico, surge el glitch art, segin Mangia Guerrero, E. (2020), el glitch art es un
estilo que recicla las fallas técnicas y las convierte en arte. Este recurso ha sido tomado
por el llamado hyperpop, definido por Dandrige-Lemco, B (2020) como “a highly
exaggerated and self-referential genre of pop music strongly rooted in internet culture”,

combina la conducta comercializada del punk, lo jactancioso del hip hop y sonidos

16 Recuperado de https://genius.com/Post-malone-internet-lyrics el 30 de mayo de 2023.

17 En el ambito de la informatica y los videojuegos este término se refiere a un error imprevisto o azaroso
que se presenta en alteraciones graficas o sonoras y afecta la jugabilidad o estabilidad de un programa.
18 Conexion telefonica dial-up, que no permitia utilizar el teléfono y navegar en internet al mismo tiempo.
“Este ruidoso proceso se conoce como handshake (apreton de manos en inglés) porque era el comienzo
de una ‘conversacion’ telefonica entre dos modems” (AM 750, 2022).
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metélicos; ademés de beats glitcheados, voces pitcheadas y timbres percutivos
relacionados al trap (March, L. 2022), por tanto lo consideramos parte de este “universo
trap”. Es un “género”!® musical que ha tenido auge en los 2020, en artistas como
Ashnikko en Reino Unido-Estados Unidos, underaiki en Venezuela, y en Argentina,
una artista que analizaremos méas adelante, Saramalacara. Esta Gltima, en su Extended
Play: USB IDOL, retoma elementos estéticos del ciberespacio de los 2000, con una
nostalgia que reconstruye en el presente. Construye una narrativa en la dicotomia
tangible/intangible, analdgico/digital. Caamafio, C. (2022), en su articulo sobre las dos
presentaciones de Saramalacara, en Niceto Club en mayo de 2022, los describe como
un “viaje a las profundidades de un show donde lo cute y los glitchs sonoros se besan

fuerte”, cuenta, ademas, la anécdota de Sara y su interaccion con el publico:

Llegada la mitad del show, vino "el momento interactivo", donde sacé de una
bolsa hermética un pufiado de pendrives que arrojé al pablico. Los beneficiarios
hablaron en redes luego, heridas de guerra mediante, sobre lo que hay dentro:
adelantos de nuevos temas y remix de otros.

El panorama es, entonces, de un recital en vivo de musica digital, donde la
artista arroja algo intangible, como lo es la informacidn, en hardware -los pendrives-
que funcionan como memorabilia: la confrontacion del pasado y el futuro en una
construccion del presente continuo. Ahora bien, el punto central de esta confrontacion
es la pérdida de la musica como objeto, como bien tangible el cual al momento de
compra se representa en un disco, CD, cassette, e incluso, pendrive. En la era digital
compramos a través de internet y aquello que compramos nos pertenece cada vez
menos. A principios de los 2000 se empezaron a popularizar servicios de archivos
compartidos, con Napster como pionera, que permitia a los usuarios descargar y
compartir musica pasando por encima de los derechos de autor, es decir pirateando,
sitios como Kazaa, LimeWire, Ares y The Pirate Bay obligaron a la industria del disco
a replantear el modelo de negocios. Luego, 2003, Apple surgié como la primera en
compafiia en crear exitosamente un servicio web de venta y distribucion de musica legal
a través de iTunes Music Store. A finales de 2013 las ventas de musica en soporte fisico

medidas en unidades habian caido, luego de un crecimiento constante por mas de 30

19 |a diferenciacion y categorizacion de estas variantes implica una dificultad por los criterios de
demarcacion que distintos teoricos plantean, debido a ello preferimos sefialar  que se trata de algo
distinto en términos generales sin determinar si es un género, subgénero, estilo o cualquier otro tipo de
categorizacion. El uso de las comillas corresponde a eso.
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afios, para regresar a las cifras relativamente bajas de principios de 1970 (Wikstrém, P.,
2014). La innovacion digital agité a toda la industria, llevando a la misica como objeto
a la obsolescencia, donde incluso, actualmente, los distintos modelos para capitalizar la
musica cambian dia a dia. EI proceso de innovacion digital y su correlato con los
cambios en la vida de las personas avanzan a una velocidad donde la industria y, sobre
todo, los artistas estan siempre un paso atras, tratando de adecuarse y descubrir el nuevo
espacio a explotar antes que los demas. El oyente, por su parte, es cada vez menos
duefio de lo que compra, los servicios de streaming como Spotify ofrecen escuchar
musica de su catdlogo, pero el usuario no es siquiera duefio de los archivos, no le
pertenece ni la copia intangible de informacion.

Otros términos como postdigital surgen de la digitalizacién como una realidad
cotidiana donde la vida no puede pensarse fuera de este marco. Es una condicién
posterior a la ruptura de la revolucién digital en los 90 y de su expansion debido a las
World Wide Web (Llamas Ubieto, M. 2014). La distancia entre lo analogico y digital se
ha desdibujado, la realidad actual no se puede comprender como algo independiente de
lo digital, esta atravesada por ello, por tanto, las practicas culturales, como la musica,

responden a esta condicion.

En comparacion con la era digital [donde habia una distincion clara entre lo
analogico y lo digital], aparecen nuevas formas de relacionarse con lo predigital,
con lo analdgico y con lo digital, o nuevos hibridismos e imbricaciones entre lo
analdgico y lo digital, las cuales son a veces indisociables. (Llamas Ubieto, M.
2014.p. 2)

Lo anal6gico-digital es una practica unida, inseparable, lo postdigital implica
reconocer otra forma en que lo digital entra en la vida de formas sin precedentes, es la
continuacion de lo digital, pero de una manera distinta mas alla de lo digital. Segun
Cramer, F. (2014) el post en postdigital no sigue la logica de periodizacion o de
progreso lineal ni de oposicidn dialéctica sino a una condicién continua de lo digital,
entendido como procesos de informacion relativos a aparatos electronicos
computacionales (Llamas Ubieto, M. 2018). Al acostumbrarnos a lo digital su
convulsiva revolucion termina y se vuelve imperceptible, se naturaliza (Negroponte, N.
1998). Esto implica que, en lo postdigital, incluso el uso exclusivo de elementos
analogos sugiere a su vez un rechazo a lo digital, son una reaccion al mismo por tanto
inherentes. En la masica no hay una realidad externa a lo digital, todo esta atravesado

por ello por mas tradicional que se presente; en otras sociedades o comunidades donde
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lo digital no forma parte de la cotidianidad el acercamiento a esas musicas 0 expresiones
culturales hacia nosotros y la relacién que establezcamos necesariamente va a ser
atravesada por lo digital. La reconfiguracion de lo analdgico en la postdigitalizacion
propone un regreso a las realidades pasadas utilizando las nuevas tecnologias, la cultura
del remix (Ferguson, K. 2010), la retromania (Reynolds, S. 2012), la hauntologia
(Fisher, M. 2018), son aproximaciones que darian cuenta de esta hibridacion analoga-
digital en la busqueda del pasado para representar esta nueva realidad.

Estos términos que buscan explicar las condiciones de la realidad en un
momento determinado son frecuentemente discutidos en el ambito del arte y estudios
sobre el mismo. Postdigital y post-internet aparecen como términos para explicar cierto
modo de hacer y concebir manifestaciones artisticas. En 2006 el término post-internet,
fue acuiiado por la artista Marisa Olson para referirse a un arte que se centra en el
impacto de internet en la cultura y sociedad (Llamas Ubieto, M. 2018), a su vez refiere
a obras que surgen del hecho de navegar por internet y extraer referencias del mismo,
es decir una produccién post-navegacion (Martin Prada, J. 2017). El universo trap se
nutre de esta navegacidén continua, esta masica no seria sin esa condicion de
conectividad ubicua y permanente, el internet no es una novedad, la digitalizacion esta
naturalizada; la referenciacion, la pirateria, el sampling no son tratados como aspectos
negativos en la masica?, sino que son parte de su construccion identitaria y justifican
su discurso. En una entrevista realizada por Filo News a Ca7riel (2020), este menciona
como el trap para él representa una estética del sonido y que mas alla de eso conviven
en él referencias de otras musicas alejadas estéticamente del trap pero que incorpora en

su construccion discursiva:

Yo tenia unos cassettes en mi casa que me dio mi hermano que era uno de
Megadeth y le daba vuelta y era de Pantera. Una profesora mia me habia dado
uno de Maria Elena Walsch. Entonces Pantera y Maria Elena Walsch, habia
algo ahi que no va. Entonces una prima mia que me dio uno de Bandana,
entonces ahi tengo el Pop. Y mi madre que escucha a Sabina y a Serrat. De todos
lados, un guiso con muchos sabores [...] En esa época yo escuchaba metal como
escuchaba Seru Giran, pero no me quedaba muy bien Seru Giran a mi, yo sentia
eso. Plena estética [...] hay gente que le queda bien, se la cree siendo “trapero”.

20 Es recurrente que en ciertas discusiones en internet se acuse a artistas de “robo” o “apropiacion ilegal”
desde un punto de vista de demérito y desprestigio. Sin embargo, este nuevo paradigma creativo va mas
alla y asume como un hecho que se tomen elementos lejanos para construir discursos propios. En este
articulo de Mohorte, A. (2018), se trata la controversia de Rosalia y las acusaciones de apropiacion:
https://www.xataka.com/magnet/rosali-apropiacion-que-se-acusa-malamente-robar-cultura-gitana-
andaluza dando cuenta de la discusion que existe en esta transicion postdigital.
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Asi, en temas como Terrible Kiko (2018)?! incluye en la introduccién un sample
de Ser( Giran?? 0 en MUY BIEN (2021)% uno de The Beatles junto con Virus?*. Son
motivo de construccion discursiva, de definir una identidad heterogénea en una estética
particular. El sampleo no es una técnica esencialmente del post-internet, ya se usaba en
el hip hop en sus comienzos, sin embargo, lo digital facilita adn méas la busqueda y
utilizacidn de recursos externos de otras producciones, el trabajo de posproduccion es
el elemento central del post internet. Podria decirse, ademas, que la referenciacion
establece una distincién dentro del campo social (profundizaremos mas adelante en el
punto 3.1.3) Existe un placer en el reconocimiento y en la repeticién de lo conocido;
CaTriel (2023), en otra entrevista realizada por Vorterix, comenta: “entonces, la nueva
falopa, es eso, el consumismo, uno lo que consume ahora es esa nueva falopa, la
repeticion”. Esta incorporacion de elementos heterogéneos intenta abarcar a través de
referencias lo que el artista siente que le pertenece, explicitamente lo introduce en sus
canciones en un borramiento de las dicotomias analogico-digital y pasado-presente y,
posiblemente, una mirada al futuro en la permanencia ubicua de la nube de informacion
compartida y almacenada sin fecha de caducidad visible. Lo que compartimos en linea
es lo que existe de nosotros y trasciende nuestra propia existencia, la vida de un libro,
un disco de vinilo, una persona o cualquier materialidad se presupone finita, pero la
vida de lo digital no se sabe. La produccion artistica trabaja sobre otras producciones,
es un trabajo de posproduccion (Bourriaud, N. 2007), se diluyen lo fisico y digital.

El término post-internet que referimos en el presente trabajo refiere a esta
disolucion entre lo fisico y lo digital, algunos autores, como sugiere Llamas Ubieto
(2018), hacen una distincion en el cual post-internet se refiere a aquellas cuestiones que
se relacionan Unicamente con el cambio en torno a internet y post-digital como un
término méas amplio que remite a los cambios culturales derivados por la tecnologia
digital en general. Usaremos el término post-internet donde se incluird tambien a los
cambios culturales provocados por la tecnologia digital que son inseparablemente parte

de internet y del mundo conectado continua y permanentemente. Cabe aclarar, como

21 https://open.spotify.com/track/2m2nMhluwAMEOhMHDx19TA

22 Samplea La Grasa de las Capitales (1979) de Serd Giran
(https://open.spotify.com/track/13dtquSIp2rssEcyxUyZVC?si=49f17061d2b04c50)

23 https://open.spotify.com/track/1Y whDXIFRKSIX9BgKnuGIiE

24 Samplea Lucy In  The Sky With Diamonds (1967) de The Beatles
(https://open.spotify.com/track/25yQPHgC35WNnnOUgFhgVR) y Luna de Miel en la Mano (1985) de
Virus (https://open.spotify.com/track/1gWLCuCnNcQVVzIm4pu7Zv)
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mencionamos anteriormente, que el prefijo post, lejos de ser una categorizacion
temporal, de progreso lineal o de oposicion dialéctica, nos permite, como describe
Llamas Ubieto (2018), “englobar fendmenos y manifestaciones culturales, mediales y
artisticas que responden a una misma condicion marcada por [...] lo digital, una vez que
ha dejado de ser nuevo” (p. 6). Aunque cae en una generalidad quizds excesiva,
establecemos una condicidn que no era posible antes del siglo XXI y que, por tanto, las
manifestaciones culturales que estudiamos estan atravesadas por este entramado
esencialmente cotidiano, ubicuo y permanente de la conectividad digital tan
naturalizada que, estableciendo una analogia con la frase atribuida tanto a Jameson
como a Zizek?: es mas facil imaginar el fin del mundo que el fin del capitalismo; en
este sentido, podriamos decir que es mas facil imaginar el fin del mundo que el fin del
internet y lo digital. Ambas analogias estan intimamente relacionadas, aunque la
primera refiere a un modelo politico y econémico que pretende mostrarse como una
realidad inevitable y el sequndo, a pesar de ser consecuencia del primero, puede seguir
existiendo si, efectivamente en algin momento, el capitalismo llegara a un fin o

desembocara en una alternativa, como plantea Fisher.

3.1.2. Nuestro lugar: el sujeto latinoamericano

La complejidad del sujeto latinoamericano

Las descripciones planteadas anteriormente, como un esfuerzo por intentar
retratar aspectos de nuestra época contemporanea, son articulaciones realizadas a partir
de la experiencia de occidente, sobre todo desde una mirada de Estados Unidos y
Europa. Si bien el mundo hiperconectado de internet ha fraguado en el rompimiento de
las fronteras fisicas, desdibujando la division del mundo tradicional, existen aspectos
de la realidad historico-social que atraviesan y condicionan la experiencia del individuo
digital; en nuestro caso el sujeto latinoamericano. El arte de Latinoamérica, un arte de
origen mestizo, puede ser abordado por un concepto, tan amplio como diverso, pero
que contiene esencialmente una similitud con la realidad post-internet; se trata pues, de

lo barroco, en términos de Alejo Carpentier (1990), “es algo multiple [lo barroco],

25 Fisher, M. (2016) menciona esta aclaracion en la pagina 22 de su libro Realismo Capitalista ¢No hay
alternativa?
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diverso, enorme” (p. 104). Lejos de tratarse de un estilo o de una caracterizacion de una
época del arte europeo de los siglos XVII-XVIII, frecuentemente retratado y definido
con adjetivos peyorativos -extravagante, de mal gusto, exagerado-, Carpentier afirma
que se trata de una suerte de pulsion creadora que vuelve de forma ciclica en toda la
historia del arte, que no es sinénimo de decadencia sino mas bien de un momento de
gran riqueza de las manifestaciones artisticas. El barroquismo es una constante humana
en la creacion, que rompe con los paradigmas dominantes y llega a enriquecer en su
inventiva provocadora. Lo barroco es entonces constante humana, no circunscripto a
una corriente europea y que se puede encontrar en todos los tiempos y en todos lugares.
La creatividad, bajo estos términos, en su forma de innovacion y ruptura cuando alcanza
gran riqueza en sus manifestaciones -cargadas por la historia y producciones artisticas
pretéritas-, es entonces necesariamente barroca. En la musica contemporanea, y en este
sentido, en nuestro objeto de estudio esta pulsion barroca se puede advertir en la
hipervinculacion hecha sonido, es decir, se transporta la idea del hipervinculo a los
sonidos: un elemento que hace referencia a otro. Esta caracteristica de un espiritu
barroco que llena el espacio vacio en puntos llenos de significacién que rompe con los

limites de la obra es advertida por Carpentier, A. (1990) en el caso de la literatura:

Marcel Proust nos da uno de los momentos de la prosa barroca universal, prosa
en la cual se intercalan unos “entre paréntesis” que son otras tantas cé€lulas
proliferantes, frases metidas en la frase, que tienen una vida propia y que a veces
enlazan con otros “entre paréntesis” que son otros elementos proliferantes. (p.

110)

En el universo trap el horror vacui se presenta hasta en los sonidos mas
minimalistas, porque en si mismos refieren a una realidad inmensa que los supera, que
es fuente de su inventiva y refiere a un uso intencionado, aunque se trate de un sample.
Lo barroco es manifestacion cuando hay transformacién, mutacién e innovacion
(Carpentier, A. 1990), se proyecta hacia adelante y se presenta cuando hay un cambio
de paradigma. Ahora, haciendo una genealogia de América, un continente simbiotico,
mutante, mestizo, Carpentier afirma que se trata de un continente barroco desde
siempre: desde las cosmogonias americanas precolombinas hasta la poscolonialidad de

hoy.

Toda simbiosis, todo mestizaje, engendra un barroquismo. El barroquismo
americano, se acrece con la criolledad, con el sentido del criollo, con la
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conciencia que cobra el hombre americano, sea hijo de blanco venido de

Europa, sea hijo de negro africano, sea hijo de indio nacido en el continente [...]

la conciencia de ser otra cosa, de ser una cosa nueva, de ser una simbiosis, de

ser un criollo; el espiritu criollo de por si es un espiritu barroco. (Carpentier, A.

1990, p. 112)

En este sentido, estariamos posicionando al sujeto latinoamericano en un
barroquismo ontoldgico, que a su vez en el papel de creador manifiesta este espiritu y,
al tratarse de un arte necesariamente de ruptura y de formas de innovacién como el que
hemos descrito como objeto de estudio, estariamos hablando de una complejidad
historica que atraviesa a la obra por la cualidad ontol6gica del creador. Este cambio de
paradigma creativo propone, haciendo una analogia con el lenguaje verbal, un nuevo
vocabulario coherente a esta nueva Optica, el universo trap en Argentina implica, en sus
modos de produccion, la propuesta de nuevas formas de expresion que brotan de, por
un lado, la realidad digital -o realismo digital- y, por otro, de la complejidad del
barroquismo particular latinoamericano; lo cual sugiere que la caracterizacion de este
paradigma creativo esta sujeto esencialmente a estas cualidades que hacen que el sujeto
creador esté en permanente busqueda de formas fuera de los limites, una ruptura
constante de las realidades individuales. Las pulsiones del sujeto latinoamericano son
enrevesadas y complejas en la relacion con su entorno como consecuencia de la
convergencia de realidades dispares, la naturaleza americana es indomita (Carpentier,
A. 1990).

Para llegar a esta nocion del sujeto latinoamericano contemporaneo suponemos
entender las transformaciones mediante los procesos sociales e ideoldgicos a través de
su historia, haciendo énfasis en el encuentro entre las culturas europeas y amerindias y
el proceso de conquista y colonizacién (Quispe-Agnoli, R. 2003); es decir la
confrontacion entre el yo y el otro, la identidad y la alteridad y su eventual sincretismo.
Haciendo una breve genealogia de la conformacion de este sujeto, siguiendo a Quispe-
Agnoli, R. (2003), se observa, en el canon de las letras coloniales hispanoamericanas,
la reproduccion de la vision del yo imperial y eurocéntrico, la produccion dominada por
la cosmovision eurocéntrica, que, segun la autora, aun condiciona cierta parte de la
produccién cultural de este sujeto latinoamericano como proceso de conformacion de
su identidad. La relacién intercultural que establecieron los colonizadores fue a través,
naturalmente, de su propia percepcion del mundo, es decir que se adjudicaron a este

“nuevo mundo” ideas del “viejo mundo”.
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Colon no “descubre” sino verifica, confirma el bagaje de ideas preconcebidas

que lleva consigo en sus expediciones hacia el oeste [...] Uno de los primeros

problemas con los que se enfrenta Colon [...] es explicar la presencia de
habitantes de estas tierras cuya descripcion no encaja con las gentes del Gran

Kan. Una vez que Col6n identifica a los amerindios con el modelo imaginario

medieval que llevaba (i.e. “barbaros”), les adjudica su funcién mercantil:

esclavos. (Quispe-Agnoli, R. 2003)

Este encuentro se traduce en una superposicion de realidades, en un proceso de
comparacion de lo conocido-preconcebido con lo nuevo, en este caso la vision
eurocéntrica, la légica occidental del pensamiento?® y la mirada imperialista de
expansion del siglo XVI. Posteriormente, afios después, el sujeto colonizado es el que
asume la produccién de discurso, es decir que hay un cambio de la posicion activa de
la produccidn discursiva, cuentan su propia historia de la conquista desde la perspectiva

del sujeto colonizado.

Este sujeto colonial que es productor de discursos nativos, y por lo tanto
prohibidos en el nuevo régimen, se asocia con practicas paganasy supersticiosas
que contradicen los principios del cristianismo [...] para este autor [Felipe
Guaman Poma de Ayala] la fuente andina es sabia y cristiana, no pagana.
(Quispe-Agnoli, R. 2003)

Se da inicio, entonces, a un proceso de integracion de la cosmovision europea,
en este caso de la evangelizacion, en la produccién discursiva del sujeto colonizado,
que pone al colonizador como un otro pero habiendo incluido parte de su vision para
explicar su propia historia, donde el catolicismo de las Indias no se tratd de un simple
trasplante del espafiol, todas sus manifestaciones ceremoniales y supersticiosas se
tifieron de la herencia de las otras dos culturas -la indigena y la negra- (Uslar Pietri, A.
1996). De igual manera como el espariol, el colonizador, no fue el mismo que cuando
Ilegd, desde la peninsula se hacian las distinciones de espafiol indiano, pirulero, criollo,
refiriéndose al hijo de espafiol nacido en América, espafioles que por efecto del
mestizaje ya no eran “tan espafioles”. Como se puede observar en la concepcion
cosmogonica de los Comentarios Reales del Inca Garcilaso, escritor representativo del
mestizaje cultural y literario americano (Navarrete Orta, L. 1991). Segun Quispe-
Agnoli (2003) este proceso del yo-otro, de pérdida del poder y adquisicion del saber

resulta en la incorporacion de alteridad e identidad donde las fronteras del yo y el otro

26 1deas de progreso lineal y desarrollo del ser humano generan para los colonos la nocion de los nativos
como hombres primitivos, barbaros, los cuales no han llegado a un estadio de civilizacion tan “avanzada”
como ellos, supuestos bajo su l6gica. Es decir, son considerados seres inferiores.
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se desdibujan, las diferencias del colonizador y colonizado se disipan. Se integra lo otro
como parte de la realidad del pensamiento cultural, se plantea una fusion entre identidad
y alteridad, la conformacion del sujeto latinoamericano contemporaneo involucra la
complejidad de lo amerindio y lo europeo, de la fragmentacion identitaria particular de
la historia de enfrentamiento de cada pueblo indigena. Esta fusion compleja no es otra

cosa sino aquello que refiere Carpentier (1990) como el barroquismo americano.

Caben destacar posibles interrogantes que surgen a partir de este sincretismo
cultural que incluso al dia de hoy nos interpela, cuestiones como ¢;de qué manera se
reflejan los intercambios culturales que hace posible, de forma inédita, la realidad post-
internet? Es decir, si el encuentro entre culturas hace mas de quinientos afios supuso la
transformacion cosmogoénica a una nueva entidad socio-cultural, cambios que siguen
sucediendo y que, como sujetos latinoamericanos, nos atafie constantemente, entonces,
qué tipo de transformaciones nos espera en una realidad donde la comunicacién global
instantanea?’ es un hecho sin precedentes y donde cada vez mas se rompen los limites
de las barreras fisicas para encontrarnos con la alteridad, donde necesariamente, como
sujetos ciberespaciales, nos enfrentamos permanentemente con diversas culturas,
(,como es o sera esa nueva entidad fruto del “mestizaje” digital?, y ;coOmo se representa

este barroquismo en las manifestaciones artisticas producto de esta realidad?

3.1.3. Nuestro hacer: la distincion, el gusto musical y la economia del tiempo

Eleccion de sonidos como forma de establecer una posicidon dentro de la
estructura social

La distincion en el mundo digital se hace manifiesto tanto en los consumidores
de muasica como en los creadores de masica. Los primeros, al compartir en blogs musica
“rara” que forma parte de su coleccion analdgica se forma una especie de, lo que
Reynolds (2012) llama, “generosidad competitiva y demostracion de lo cool y esotérico
que es el gusto de uno” (p. 137). Se forma una distincion a partir del gusto, y el

compartir ese gusto los posiciona dentro de los conocedores de musica como lideres

27y “democratizada” si se quiere, aunque tomando con cuidado este término que pudiera invisibilizar
otras realidades.
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gue amasan conocimiento musical sobre determinado objeto, poseedores de capital
cultural. Por consiguiente, los creadores de musica se posicionan también como
poseedores de este capital cultural de igual forma incluyendo referencias, citas o
samples dentro de sus composiciones, en las cuales, el oyente conocedor reconocera
dichas apropiaciones y convendra al artista como una figura de culto que habla con
determinado acervo cultural; es decir, esa seleccion de referencias no es azarosa sino
que corresponde a una construccion del discurso musical y del gusto musical para
establecer una distincion entre algunos y cercania entre otros. En el marco del
capitalismo el dinero es el producto del tiempo de trabajo vendido, los recursos
limitados nos obligan a tener que tomar decisiones, el costo de oportunidad de la
economia de la escasez, elegir entre comprar un disco o un libro, por ejemplo. En este
sentido, la musica en formato analdgico, con un costo méas elevado para el consumo,
encaja para Reynolds (2012) con una cultura musical organizada alrededor a la
identificacion partidaria, es decir, al tener que elegir entre un disco u otro, en una
decision equivalente a dinero, equivalente a tiempo de vida, se forma una decision
cargada de sentido que muchas veces obligaba a tomar partido por un tipo de masica u
otro, estableciendo una distincion a partir del gusto musical que justificara el gasto de
tiempo de vida que representaba un disco comprado. En el post-internet estas posiciones
partidarias son menos frecuentes, existe un mayor eclecticismo, las elecciones
musicales no representan necesariamente las horas invertidas en trabajo equivalentes a
dinero para comprar una masica u otra, estan ahi, en una suscripcion a Spotify, todas
las musicas, la musica liberada de la economia de la escasez, pero sujeta a la economia
del tiempo, la decision de escuchar una cosa u otra en funcion del tiempo disponible
que tenemos. El gusto musical no se sitGa en la profundizacién de un tipo de musica
especifico, sino en la diversificacion y ampliacion de las musicas disponibles, lo que

implica también cierta superficialidad.
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3.2. Creacién, musica, produccién y trap

3.2.1. Creacidon musical como reflejo de los cambios de las estructuras
socioeconémicas

Siguiendo el concepto de realismo capitalista de Mark Fisher (2016), la
industria musical fue escenario de los cambios del sistema capitalista. La incorporacion
de todo lo externo al sistema, o, en términos de Fisher, la precorporacion de todo lo
externo. Asi explica, en referencia a la ltima parte del siglo XXy el advenimiento del

hip-hop como fendmeno musical popular:

La muerte de Cobain?® confirmé la derrota y la incorporacion final de las
ambiciones utdpicas y prometeicas del rock en la cultura capitalista. Cuando
murio, el rock ya estaba comenzando a ser eclipsado por el hip hop, cuyo éxito
global presupone la l6gica de la precorporacion [...] En buena parte del hip hop,
cualquier esperanza “ingenua” en que la cultura joven pueda cambiar algo fue
sustituida hace tiempo por una aceptacién dura de la version mas brutalmente
reduccionista de la “realidad” (Fisher. 2016. p. 32)

Sobre esta version de “realidad” en el hip hop, Simon Reynolds (1996), explica
que, ademas de un significado sobre la musica “auténtica” y no comprometida con la

industria, existe otro significado, de la masica como reflejo de cierta realidad:

‘Real’ also signifies that the music reflects a ‘reality’ constituted by late
capitalist economic instability, institutionalized racism, and increased
surveillance and harassment of youth by the police.

Esta acepcion primera de lo “real” como confrontacion a la industria permitio
precisamente la absorcion del hip hop en la realidad de la inestabilidad econémica. Esa
primera autenticidad “real” adquirio, segun Fisher (2016), un “alto valor de mercado”.

Por otro lado, desde el punto de vista de la busqueda de nuevos espacios de
trabajo, el posfordismo?®, de acuerdo a Fisher (2016), permiti6 que la vida y el trabajo
se vuelvan inseparables, la precariedad laboral y la flexibilidad de los contratos cortos
incapacitan al individuo a planificar el futuro. La emancipacion del trabajador en
relacion de dependencia con una empresa, donde su tiempo de vida laboral ronda los

40 afios, cred un tiempo laboral con plazos indefinidos e infinitos. La cultura del

28 |_jder de la banda de grunge estadounidense Nirvana.

29 Fisher (2016) describe los rasgos de la reestructuracion posfordista del capitalismo: la globalizacion,
el desplazamiento de la manufactura por la computarizacion, la precarizacién del trabajo y la
intensificacion de la cultura del consumo. (p. 129)
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emprendedorismo y la autonomia laboral implica la vinculacion naturalizada de la vida
con el trabajo, “no es sorprendente que sientan ansiedad, depresion o falta de esperanza
quienes viven en estas condiciones” (Fisher, 2016, p. 126). Se vierte la responsabilidad
del “éxito” al individuo sin tomar en cuentas las condiciones estructurales, politicas e
ideologicas en las que esta sumergido; se construye la ilusion en la que el individuo es
el Unico culpable de su fracaso. En el universo trap, muchos artistas, que llevan su
carrera musical de manera independiente, se expanden a otros rubros, ademas de la
masica, para buscar el éxito financiero. Saltan en mercados apoyados por su base de
fanaticos, obligados, de alguna manera, a la apertura de alternativas lucrativas debido a
la inestabilidad estructural en la que esta inmerso el artista. A Ysy A%, en un articulo
de La Nacion, se le menciona como un jovén muasico emprendedor, una union
naturalizada de la vida y el trabajo, inseparables. El articulo de Chaves, S. (2020) afirma

que:

Ysy A piensa de manera organica el arte y los nimeros. Esa mentalidad

emprendedora que explotd a los 13 afios hoy le permite ver todo el panorama

de una musica que tracciona millones. “Supe convertirme en un hombre de
negocios”, dice sin ningn tipo de culpa. Hoy tiene una marca de ropa propia,
edita su material de forma independiente y tiene sus oficinas en Palermo [...]

Ahora se acercan Sony, Universal, Warner, pero no estuvieron viendo todo lo

que nos costd. No voy a permitir que se lleven ni rédito ni mucho menos plata.

Nunca nos dieron pelota y tampoco voy a permitir que nos exploten” [cita a Ysy

Al.

El musico no puede garantizar a largo plazo su supervivencia y tiene que
expandir el mercado de su propia marca. La cultura del emprendedor autbnomo, alejado
de las corporaciones, es un rasgo frecuente de estos artistas -y en muchos de nosotros,
jovenes-. Reflejo de un estado constante de alerta a las posibles oportunidades
lucrativas de las cuales el sujeto es el tnico responsable de irse a pique: “«El tiempo
siempre me gana», dice Alejo [Ysy A] sobre las ansiedades que maneja internamente y
la frase parece destinada a hacerse cancion” (Chaves, S. 2020). La angustia no es
compartida, sino que radica en la descomposicion de la colectividad en “nuevas formas
de atomizacion” (Fisher, 2016). Entrado en la coyuntura de la competencia

individualista, el artista, naturaliza dentro del terreno ideoldgico dicha competencia. De

igual manera, también se aprecia la condicion continua de ansiedad debido a la

30 (T)rapero de la generacion de EI Quinto Escaldn, junto con Duki son pioneros del Trap en la Argentina.
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evaluacion permanente que realiza el consumidor de estos artistas. Duki, en una
entrevista para un canal de YouTube (MoluscoTV, 2022), comenta sobre la presion y
el estrés que le genera el lanzamiento de un sencillo; especificamente de la BZRP Music

Sessions #503! con el productor Bizarrap, donde explica:

Es como una presién [...] lo fui posponiendo y cada vez las Sessions son mas
grandes [...] a mi me mete presion, la verdad, no lo voy a negar [...] ;Qué hago?
¢me subo rapeando y rapeo que es lo que me gusta a mi? o, ¢busco hacer una
cancion? ¢lo llevo para un lado mas electronico? ¢ mas reggaeton? ¢quée hago,
por dénde vamos? [...] la gente empieza a generar tanta expectativa, que uno de
repente dice “ché, todo bien, pero yo no puedo cumplir con la expectativa de
dos millones de personas”, no puedo, perdon, pero no puedo.

Los sistemas de evaluacion permanente engendran un estado de ansiedad
constante en lo que Fisher (2016) describe como una de las formas multiples del estrés
posfordista, el mismo se ve representado en la aclaracion de Ca7riel sobre la
serializacion de la musica en la entrevista para Filo News (2020), “Trap es hacer cosas
en serie tal vez, es algo mucho que tiene el capitalismo, que te hace hacer las ya, ahora
y que se terminen rapido, viste, ansiedad y eso”. En este punto, el prosumer de Toffler,
A. (1980) y las ideas de un consumidor productor, interventor de la produccion para
satisfacer las demandas de estos oyentes, agregan otra capa a esta presién que menciona
Duki. Esta demanda constante a través de internet, el feedback positivo y negativo sobre
la musica al alcance de un dispositivo movil, incluso a la hora de dormir, donde la vida
es el trabajo; el estrés, la ansiedad y la angustia son tan naturales como respirar. El
ciberespacio vuelve arcaico la idea del espacio de trabajo, el trabajo no esta limitado
por el lugar ni el horario, no hay salida (Fisher, 2016), pero al mismo tiempo existe una
gratificacion por el uso de las tecnologias digitales y la interaccién en el ciberespacio,
es angustioso pero necesario, gratificante en el instante, pero insatisfactorio en

aumento.

3! Duki: Bzrp Music Sessions, Vol. 50 https:/open.spotify.com/album/1QUr291DxeCaCpZOqwyvHW
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3.2.2. Pirateria, apropiacion, sampleo

La cultura del internet y la facilidad de compartir archivos mp3 fomento la
posibilidad de compartir musica a través de servidores piratas peer to peer (entre
usuarios), como el sistema de Torrents de The Pirate Bay, los primeros de comparticion
de archivos como Napster, Ares, eMule, Limewire, o los blogs que utilizaban servidores
de almacenamiento online como Mediafire o Megaupload. A esta red de blogs
especializados en cierto tipo de musica especifica, frecuentemente dificil de encontrar,
se les llamo, segiin Reynolds, S. (2012), “sharity”, una mezcla entre share (compartir),
charity (caridad) y rarity (rareza). Coleccionistas del mundo analégico vuelcan sus
preciadas grabaciones al mundo digital para compartir de manera gratuita la narrativa
de sus vidas, con la cual otros pueden acceder a la misma y construir la propia. Esta
euforia por compartir en linea todo aquello que se muestra exclusivo sigue sucediendo,
por ejemplo, en el caso de Saramalacara en un recital en Niceto Club en 2021 donde
lanz6 a modo de recuerdo unos pendrives con masica no editada, exclusiva, para los

fans presentes:

Pocas horas tuvieron que pasar para que en Twitter volaran carpetas
compartidas sin restricciones para quien guste del tesoro. Es que, aunque Sara
no haya dado instrucciones, el altruismo pirata es una bondad nacional y popular
y sobre todo transgeneracional. (Caamario, C. 2022)

La pirateria no solo permite compartir archivos sino utilizarlos y modificarlos
a placer de los artistas. Anteriormente en el hip-hop ya la técnica de sampleo habia
definido una forma de hacer musica a partir de producciones anteriores, la digitalizacion
no hizo mas que expandir este fendmeno, es mas facil y mas barato conseguir musica
en internet.

Este sharity, se convierte, naturalmente, en una infraccion a los derechos de
autor, para Reynolds (2012) la palabra “compartir” le otorga un sentido altruista y
elevado por encima de la infraccion del copyright y sus implicaciones juridicas. La
industria cultural padece de esta comparticion ilimitada, y la misma reacciona en
nuevos modelos de negocios de reclamo de propiedad intelectual. Ferguson, K. (2012)
en su documental Everything is a Remix, menciona como la propiedad intelectual es
resultado de la economia de mercado y de cémo las ideas se pueden comprar y vender,

es ademads una respuesta a “un capricho de la psicologia humana conocida como Loss
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Aversion”%?, una aversion a las pérdidas, lo que se entiende como una aversion del
hombre a perder aquello que siente que le pertenece; por ejemplo, si alguien utiliza
nuestras ideas y gana reconocimiento con ellas nos puede parecer injusto, sin embargo,
de forma contraria, cuando utilizamos las ideas de alguien mas lo justificamos. Esto
hace que una conformacion de un dominio publico universal sea muy complejo, y, por
ende, se forman dos modelos de negocio derivados de la explotacion de proteccion de
la propiedad intelectual (Ferguson, 2012): los “trolls de samples” que buscan reclamar
el uso de samples en canciones y los “trolls de patentes” que son aquellos que adquieren
bibliotecas de derechos de propiedad intelectual y buscan obtener beneficio en
reclamaciones. La instantaneidad del internet y el intercambio mundial de informacion
pone a la industria del copyright en el plano de la creacion musical, artistas tienen que
protegerse para usar referencias, citas o samples, comprandolos, asesordndose con
abogados o camuflando y escondiéndolo, el hacer musical se ve atravesado por esta
especie de autocensura de lo disponible en internet, no solo es copia un sample sino
modificarlo hasta el punto que sea irreconocible, por ejemplo.

El hip-hop al utilizar samples, no solo encontré una manera de abaratar los
costos de produccion musical, sino que ignorando las implicaciones legales se
encontraron con una nueva manera de pensar la musica, combinando sonidos para
obtener algo totalmente distinto. Jeff Chang en el documental Copyright Criminals
(2009) afirma que las grabaciones son registro de lo que ha existido y que al ser
utilizadas se reinterpreta esa historia del pasado en el presente. La tecnologia para
samplear cambié la manera en cdmo se consume y produce mdsica, donde los
consumidores también son productores. La industria del copyright empez6 a hacer
reclamaciones en canciones de hip-hop cuando se dieron cuenta que habia mucho
dinero involucrado, dando cuenta que el problema no es utilizar las ideas de otros para
recontextualizar y escribir un discurso nuevo, sino que otros ganen dinero. En el mismo
documental Matt Black sostiene que un sample es también un referente que evoca un
eco cultural, es decir que un sample implica una decision en la construccidn discursiva.
Més adelante, en el documental, Tom Silverman explica que los samples son capas de

arqueologia auditiva, de donde se puede excavar para buscar el origen, es decir que

32 Ferguson afirma que se trata de algo intrinseco en el ser humano, de su psique, aunque podriamos
pensar que se trata quiza de una consecuencia de la economia de mercado del capitalismo tardio. Lo que
nos interesa de esta afirmacion es el concepto de Loss Aversion.
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también hay un placer en reconocer el origen de los samples para el oyente y el creador
de musica lo tiene en cuenta a la hora de elegir.

En el post-internet el préstamo sigue siendo una cualidad de la creacién musical,
la carencia de recursos obliga a artistas a empezar su carrera musical tomando, por
ejemplo, beats de YouTube, que no son mas que pistas instrumentales previamente
hechas por productores, las suben a internet y raperos las utilizan para hacer sus
canciones. Lo mismo sucedié con Duki en su primera cancion NO VENDO TRAP
(2016) producida por Pa$ha, un productor francés que presto su beat para que Duki
hiciera una cancion, cuando la cancion llegd a dos millones de reproducciones en
YouTube, algo que costaba mucho para los artistas emergentes en ese momento, Pa$ha
hizo una reclamacién por derechos de autor para darle de baja a la cancién en la
plataforma, Duki (2017) explica en una entrevista®® como se comunicé con Pa$ha por
internet para usar el beat para su tema, el cual se neg6 y le pidié un pago de 100 euros
el cual Duki no tenia para pagarlo, posteriormente accedio con la condicion de que se
le otorgaran los derechos completos de la cancién, sin embargo al ver que la cancién
llegaba a los dos millones retuvo el video para obtener rédito econdmico. Casos como
estos son muy recurrentes en una industria donde no solo las grandes corporaciones
tienen herramientas de reclamacion de derechos sino también pequefios productores
que suben su contenido a internet. De igual manera artistas se cuidan de esto formando
grupos con productores, donde el productor figura también como artista (como el caso
de Duki con Asan, Yesan o Zecca), o donde el mismo artista es el productor (como el
caso de Asan que se autoproduce frecuentemente). De igual manera, las primeras
herramientas de muchos artistas son la utilizacion de ese material colgado en internet
por falta de recursos econémicos, similar a lo que sucedia en el hip-hop en los 80s
donde la adquisicion de instrumentos musicales no era posible y el disco de vinilo se
volvia el instrumento.

Asimismo, el sample se convierte en elemento externo a lo musical, refiere
muchas veces a sonidos no convencionalmente utilizados en la musica, Hank Shocklee
(2009) de Public Enemy3* explica que su idea era hacer algo con la musica que no sea
musical, que el grupo (Public Enemy) funcionase como una cadena de montaje, creando

un registro de la realidad, lo que se escucha en la calle se escucha en los discos.

33 https://www.youtube.com/watch?v=8ob5sFNkzew&t=222s&ab_channel=ElQuintoEscal%C3%B3n
34 Recuperado de Copyright Criminals (2009) del realizador Benjamin Franzen.
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Utilizando, por ejemplo, discursos de Malcolm Xy The Black Panthers, construyen un
discurso ideolégico en lo musical.

Ideas como la inexistencia de musica completamente original donde los
mejores musicos son aquellos que copian aparecen en Copyright Criminals de Franzen,
B. (2009), cualquier melodia es préstamo. En el post-internet no solo se asume que todo
es un préstamo, sino que la referenciacion es motivo de una especie de orgullo formado
a partir del gusto musical en las inmensas posibilidades que el internet ofrece. Elegir
sistematicamente referencias de producciones pasadas para integrar al discurso musical
propio es motivo de orgullo, estableciendo una analogia con los primeros versos de Un
lector de Borges, J. L. (1969) “Que otros se jacten de las paginas que han escrito; a mi
me enorgullecen las que he leido”, en este caso puntual, el orgullo por lo que se ha
escuchado se imbuye en la creacion musical, la jactancia por la referenciacion,
apropiacion, cita, estableciendo una identidad desdibujada en el marco de la infinitud
de producciones disponibles. Ca7riel en Terrible Kiko (2019) incluye un sample de La

Grasa de las Capitales (1979) de Ser( Giran y explica, en una entrevista que:

Es un guifio a la gente que escucha esa musica en la que ve que, si bien esta
escuchando trap, no todo esta perdido. Hay un boludo que escucho Serd Giran
y al que le gusta el trap. Tal vez alguien se siente identificado asi. Tengo muchos
amigos hippies que estan en una fiesta trapera y se sienten incomodos, que dicen
que tendria que estar sonando La Maquina de Hacer Pajaros. "¢ COmo no esta
sonando Yes?". Para ellos la fiesta es eso. Es un guifio para todo el pueblo culto.
Culto y oculto. (Ca7riel en una entrevista hecha por Guido Scollo en 2019)

No solo es un guifio a los oyentes, sino que es un guifio hacia él mismo como
artista, una manera de distinguirse entre los trappers, como uno que escucha Yes, Ser(

Giran, King Crimson y lo rescata de manera explicita para construir su propio discurso.

3.2.3. Definicion y caracteristicas del trap en Argentina

Los inicios del trap se suelen situar en los afios 90, especificamente en la ciudad
de Atlanta, Estados Unidos, como un subgénero del hip hop con influencias de la
mausica electronica (Electronic Dance Music o EDM) y el gangsta rap, caracterizado
por la oscuridad de sus letras y los arreglos musicales en tonalidades menores, reflejo

de la vida callejera, delincuencia, narcotrafico -de hecho el término trap es un slang que
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refiere al lugar donde los tratos de drogas se realizan-, armas y violencia en el aspecto
timbrico con el uso de sintetizadores, cajas de ritmos, el Roland TR-808 de donde
proviene ademas el particular sub bass kick y los hi hats sintéticos (Raymer, M. 2012)
(Friedman, S. 2017). Equipos de bajo costo que se pueden utilizar para crear musica sin
necesidad de gastar dinero en estudios de grabacion profesionales con equipos
inaccesibles. Saltaremos hasta la década de los 2010 donde este subgénero alcanzo
notoriedad con la exploracion vocal del Auto-Tune y, sobre todo, el internet. Sitios
como YouTube y SoundCloud permitieron a personas subir a internet sus producciones
caseras, de donde salieron artistas de nicho Illamados SoundCloud rappers; otros
experimentos surgieron como el mumble rap, el frag rap e infinidad de variaciones
empezaron a proliferar por el internet, como afirma Raymer, M. (2012):

Trap music has proved itself highly mutable, and there are already an untold

number of offshoots and hybrids—including “acid trap,” “trap-ah-ton” (a cross

with moombahton, itself a cross between reggaeton and Dutch house music),
and, inevitably, “trapstep.”

En este sentido se abrieron espacios en linea como nunca antes donde se
compartian libremente producciones que dieron lugar a la exploracién timbrica, un
repertorio timbrico nuevo para el consumidor de musica (Mackintosh, K. 2012), lo
metalmecanico perdia protagonismo porque ya no era novedoso -los sintetizadores y
los samples- y se posicionaba lo organico -las voces- y su procesamiento digital. El
mumble rap, un rap balbuceado, caracteristica estética del consumo de opioides,
empieza a proliferar en internet con artistas como Playboi Carti y Lil Gotit, utilizando
el Auto-Tune no para corregir laafinacion sino al contrario para desestabilizar su propia
interpretacion y acentuar los sonidos que hacian -sonidos que no eran palabras-
(Mackintosh, K. 2012), una expresion humana, una humanidad, solo alcanzada a través
de la tecnologia digital. Posteriormente el frag rap, rap fragmentado, continta con la
exploracion del procesamiento vocal pero explota fuertemente los ad-libs como
respuesta a los versos fragmentados, se forman patrones ritmicos atados a las divisiones
silabicas, exponentes de este estilo son Migos, a lo cual Mackintosh (2021) hace una
asociacion con la economia de la informacion de las redes sociales, la presentacion de
informacion fragmentada de rapido consumo, “la diseminacion rapida y aleatoria de
informacion recortada” (p. 48), que no permite al individuo concentrarse y profundizar
en ningun elemento como sintoma de la falta de atencion, como también menciona

Fisher, M. (2016), del realismo capitalista.
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Entre la variedad de producciones musicales post-2010 de SoundCloud,
podemos encontrar producciones con arreglos hiperreverberizados y etéreos como en
White Iverson (2016) de Post Malone; la propuesta agresiva y saturada de
XXXTENTACION de Look At Me! (2017) o de sad trap/emo trap en Jocelyn Flores
(2017) o Everybody Dies In Their Nightmares (2017); otra linea de trap depresivo en
Save That Shit (2017) de Lil Peep, representacién de los futuros perdidos vy
desalentadores.

Al mismo tiempo en Latinoameérica, particularmente en Puerto Rico, surgieron
artistas como Bad Bunny, Ozuna, Anuel AA a los que se denomino con la etiqueta de
Trap latino o latin trap, mezclando elementos del trap norteamericano con el reggaeton.
De esta misma ola aparecen en Argentina artistas como Obiewanshot, Neo Pistea o
Blunted Vato, que empezaban a acercarse a estos sonidos. Posteriormente freestylers
como Duki, Paulo Londra o Ysy A empiezan a ganar popularidad acompafados con el
surgimiento de los home-studio, la disminucidon del precio de las tecnologias digitales
(Muhoz, S. 2018) y, ademas, de los espacios publicos donde se organizaban batallas de
freestyle como el conocido Quinto Escalén en el Parque Rivadavia en la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires. Las grabaciones de las competencias de freestyle se
viralizaron por internet, las personas esperaban con ansias la salida de temas de Duki o
MKS (Vorterix, 2017), por ejemplo. Los freestylers populares por sus habilidades
demostradas en las competencias aportaban la base de su publico y los productores -
como Omar Varela y Mykka- sus conocimientos de produccion musical para crear
singles de trap (Mufioz, S. 2018). Las colaboraciones impulsan ain mas la popularidad
y la viralizacion en internet como en el videoclip de Loca (2017) de Khea, Duki y
Cazzu, el cual logré llamar la atencidn de Bad Bunny, artista mas influyente del trap
latino, que participé en un remix de dicha cancién (Vallendor, M. 2020), dando a
conocer estas primeras incursiones de trap en Argentina al resto de Latinoameérica. Las
colaboraciones también se internacionalizan, el productor como protagonista se puede
ejemplificar en la consagracion de Bizarrap, creador de las BZRP Music Sessions, que
aun al dia de hoy mantiene la marca de home-studio. Bizarrap en un principio
remixeaba batallas de freestyle de EI Quinto Escalén y remixes de los primeros temas
de los freestylers como el de “No vendo trap” de Duki. En 2019-2020 hace
colaboraciones con Paco Amoroso, Bhavi, Trueno, Dillom, Ca7riel, Nicki Nicole,

Aleméan de México, Pekefio 77 de Uruguay, Polima Westcoast de Chile, Neutro Shorty
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y Big Soto de Venezuela, entre otros. Se habia consolidado esta nueva movida del trap
como musica emergente dentro de internet con una popularidad sin precedentes.

Desde sus comienzos en la Argentina, se trata de una musica internacional, de
influencia global sobre todo del mundo hispanohablante y estadounidense debido a la
difusion que permite el internet, que, ademas, cabe destacar, sus lanzamientos en un
principio eran autogestionados de distribucion independiente, sin la mediacion de
grandes sellos discograficos sino mas bien pequefios sellos independientes como
Mueva Records o Castillo Records. Ademas, con influencias de diversos sonidos
propios del pais como el tango, el rock argentino, la cumbia, el cachengue, como
menciona Ysy A para Billboard (2020):

Lo que si hago es darle el condimento argentino, el toque que estoy buscando
[...] En este momento estoy haciendo trap porque me gusta y porque quiero
hacerlo pero no estoy en la bolsa de “trap argentino”. Si ves mis catalogos tengo
trap, house, cumbia, tango... un monton de cosas, no me quiero ver encasillado
en un solo género [...] Quiero remarcar que el no encasillamiento no tiene que
ver sélo con la musica, viene desde el concepto en si. Soy un gran trapero pero
no soy solo un trapero, dame un tango, un house, una salsa... te lo hago sin
problema.

El trap se muestra desde un comienzo en una blusqueda constante de nuevos
sonidos, de atrapar e incorporar referencias locales y lejanas, de resignificar sonidos
ajenosy del pasado en una logica individual de la realidad ciberespacial de cada creador
de masica. El alcance global de la web permite que sonidos atados a regiones y culturas
con idiosincrasias particulares de cada lugar se diseminen por el internet y encuentren
en las partes mas alejadas del planeta personas que lo absorben y resignifican
(Mackintosh, K. 2021). Las caracteristicas timbricas del trap se han tratado de reducir
a samples de bateria fragorosos, snares y claps estruendosos, hi hats “atresillados”,

kicks acompariados con el sub bass del 808, como lo explica el rapero Juicy J del

colectivo Three 6 Mafia:

If it's got a hi-hat and the beat is slow, it's like 70 beats per minute, it's a trap

beat,It could be on reggae, it could be a pop record, it could be a country record,

it's got a snare in it like that, and a kick drum, it's a trap (Bryant, T. 2017)

Pero creemos, como mencionan Mackintosh, K. y Reynolds, S. (2021) que la
innovacioén de esta musica no viene de los desgastados samples y sintetizadores que ya

no son los protagonistas, dicha caracterizacion reduce el alcance creativo de esta
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musica, en la cual donde realmente esta sucediendo un cambio es en el procesamiento
digital de las voces.

“Trap” se viene usando como categoria de género desde hace décadas.
Basicamente, se puede usar para describir cualquier tipo de hip-hop aletargado
con base en el 808 y tempos menores a 100 bpm [...] Las fronteras del trap
siempre fueron algo kitsch; las tipicas baterias del 808 y los bajos retumbantes
le daban una tosquedad que la hacia sonar como una melodia predeterminada
de juguete musical infantil. Pero ahora la masica se infl6 [...] Las interfaces
digitales implican desmaterializacién y la musica post cloud rap, con su
impalpabilidad, refleja eso. (Mackintosh, K. 2021. p. 90-91)
El Auto-Tune, como mencionamos anteriormente, es uno de los elementos clave
que marco la diferencia a la hora de nombrar esta nueva musica. Mackintosh, K. (2021)
afirma que “creiamos que el Auto-Tune era la victoria suprema de la imaginacion
musical antihumana; la mecanizacion de la mismisima melodia” (p. 26) pero resulto en
voces que alcanzaban alturas y sonidos antes impensables, “las voces autotuneadas son
al fin de cuentas literalmente mitad hombre mitad maquina; funcionan e interactdan de
manera simbidtica en tiempo real” (p. 26). Las voces autotuneadas no son solo un
elemento timbrico particular del trap sino el punto de partida de manifestaciones
musicales consecuentes de la exploracion de voces fuera de los limites humanos en el
procesamiento digital. A partir de esta idea consideramos al trap como un macrogénero,
el “universo trap”, podriamos hablar de un “post-trap” para incluir a todas las
manifestaciones musicales que tratamos en el presente trabajo. En este sentido, no
utilizamos el prefijo “post” como cualidad de un trap superado en un sentido de
desarrollo lineal, ni de oposicion dialéctica, nos permite, al igual que con el término
post-internet, entender un paradigma de creacién musical donde lo digital, los
sintetizadores, los samples, los DAWS, los VSTs, el procesamiento digital de voces, la
transmutacion de sonidos y demas consecuencias del desarrollo digital son una realidad
y han dejado de ser algo nuevo, es decir, en los cuales los elementos “caracteristicos”
convencionales del trap no son lo que hace al trap ser lo que es, ya que los mismos son
prescindibles por ser una obviedad, sino que la hiperhumanidad (Mackintosh, K. 2021)
es el concepto que impulsa a las manifestaciones musicales nuevas en un

desdibujamiento de las caracteristicas convencionales.
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3.2.4. Nuevo paradigma creativo

El trabajo artistico y su produccién pasan al plano de la posproduccion. Es un
aspecto que ya era una realidad durante el auge del hip-hop, pero que a través de las
herramientas digitales e internet se convirtié en una necesidad vincularse con una
realidad previamente procesada digitalmente y reprocesada después por el creador de
masica. Se trata, entonces, de caracteristicas propias de la cultura digital y el sampleo
o referenciacion de la realidad de medios digitales para construir un discurso. Y, por
otro lado, existe un fendmeno producto del advenimiento de la digitalizacion,
relacionado con los “guris” de blogs que comparten musica, el llamado “sharity”,
donde, siguiendo a Reynolds, S. (2012), los bloggers comparten musica a una velocidad
que los visitantes les resulta dificil seguirles el ritmo. Asi como se consume en internet
de una pagina a otra, de hipervinculo un hipervinculo, de video a video, cancion a
cancidn, en una especie de navegacion infinita donde una cosa remite a otra sin parar
como un proceso peirceano de semiosis infinita, también el creador de mdsica parece
entrar en este fendmeno crénico de la expulsion constante de masica nueva, en formato
de singles, tratando de no quedarse atrapado en un género o0 un sonido, como una
especie de obsolescencia programada de la musica. Zhoupeng Yang (2016) define la
obsolescencia programada en términos de intentar “sustituir un producto existente en el
mercado por otro mas nuevo” (p. 7) Asi como softwares tienen un tiempo de vida util
que se renuevan con actualizaciones se podria establecer una analogia al tiempo de vida
que la masica en la industria cultural, el trap de Duki, por ejemplo, busca en cada
lanzamiento una renovacion dentro de su sonido, asi como lo explica Saramalacara

(2021) en una entrevista:

Creo que de a poco lo estd haciendo un monton de gente, por ejemplo, toda la
movida de Duki, Khea, ademas de sacar mil remixes, vienen haciendo cosas
muy trap, que es muy lo suyo, pero al mismo tiempo le meten un monton de
elementos melddicos, giros raros e ingredientes que hacen que se vaya del trap
convencional [...] ahora nadie quiere sonar como trap, todos estan haciendo
cosas mas hardcore o nu metal, o se estan yendo directamente a algo full
regueton.

Nadie quiere sonar como “trap” porque para los consumidores seria hacer mas
de lo mismo, asi como cada iPhone nuevo incluye y descarta ciertas caracteristicas,

cada lanzamiento de Duki hace lo propio en su sonido. Ca7riel, por ejemplo, en una
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entrevista hecha por Scollo, G. (2019) habla de una “vejez musical”, lo explica con una
analogia de padres e hijos, “las canciones tan viejas ya son como tener un hijo grande,
mas curtido. Lo quiero, pero necesito méas”3®. Al optar por determinadas caracteristicas
estéticas del sonido se tiene que necesariamente abandonar otras, sin embargo, en el
post-internet, donde habitan estas producciones abandonadas por los artistas al devenir
ciberespacial, se crea otra realidad que excede los limites del individuo. En El jardin

de los senderos que se bifurcan de Borges (1944) se adelanta esta idea:

En todas las ficciones, cada vez que un hombre se enfrenta con diversas
alternativas, opta por una y elimina las otras; en la del casi inextricable Ts’ui
Pén, opta -simultaneamente- por todas. Crea, asi, diversos porvenires, diversos
tiempos, que también proliferan y se bifurcan.

Alberto Rojo (2020) advierte de la relacion de los escritos de Borges con
descubrimientos derivados de la mecanica cuantica de Everett, donde “el universo se
ramifica en cada medicion cuéntica con un componente por cada resultado posible del
experimento” (p. 26), el internet ya compone diversos tiempos para cada usuario que
se detiene a navegarlo, pero, ademas, se esboza también una idea para un futuro cercano

de un “internet cuantico’’3¢

, en donde la informatica “ganaria enorme potencia de
procesamiento si tuviera la capacidad de estar en maltiples estados, y la capacidad de
realizar tareas utilizando de manera simultanea todas las posibles permutaciones”
(Banafa, A. 2016). Se trata de extensiones a los limites humanos que las tecnologias
ofrecen, y en el campo del arte y la musica se ven reflejados estos cambios. Asi como
Borges casi proféticamente imaginaba los limites de las posibilidades y sus posibles
rupturas, la masica del post-internet habita la realidad del compositor y luego se bifurca
en los diversos porvenires de la navegacion ciberespacial.

El hacer musical también est4 condicionado, muchas veces, a las herramientas
que ofrecen las tecnologias para el consumo de la masica. Por ejemplo, la lectora de
tiempo de las interfaces de escucha y plataformas de streaming, donde se muestran los
minutos y segundos que han pasado de una cancién y los que faltan para que termine.
Segun Reynolds (2012), esta caracteristica no solo anula la cualidad atemporal de la

musica, el tiempo musical en términos de Deleuze, sino que provoca una tendencia para

35 https://silencio.com.ar/entrevistas/en-profundidad/ca7riel-trato-de-ser-real-pero-le-vendo-un-pedazo-
de-alma-al-capitalismo-40619/

36 https://www.energy.gov/articles/us-department-energy-unveils-blueprint-guantum-internet-launch-
future-guantum-internet
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estimular al oyente a pasar a la siguiente cancion antes de que termine, en lo que llama
una légica de la freneticidad. Los creadores de musica, y la industria, estdn en muchas
ocasiones condicionados por este tipo de fendmenos de consumo musical, y se puede
presentar en temas de corta duracion, la presentacion del estribillo como primera
seccidn, introducciones cortas o inexistentes, y finales cortos o abruptos, “en lugar de
ser una experiencia a la que uno se somete, la musica se transforma en algo util”
(Reynolds. 2012. p. 149). Los formatos anal6gicos y las presentaciones en vivo
proponen un modo de escucha sostenido y contemplativo, esto sin embargo no quiere
decir que la escucha digital sea invalida, sino que propone otra escucha que se ve
reflejada en sus condiciones de produccidn.

La realidad digital propone una perspectiva difusa del futuro que refleja en las
producciones musicales, un presente y futuro fragmentados y dispersos, atravesada por
la incorporeidad digital. Segin Mackintosh, K. (2021):

La nueva mausica sugiere toda una mitologia sonica donde la humanidad se
desmaterializa y habita realidades virtuales donde podemos transformarnos
eternamente, alternando entre formas de demonios, semidioses, espiritus,
duendes atmosféricos, angeles y apariciones. Representa una hiperhumanidad
en ocasiones gloriosa y a menudo horripilante, alcanzable a traves de la
tecnologia digital. (p. 86-87)
Este nuevo paradigma creativo del realismo digital, que trasciende las
capacidades humanas, se expresa con la era del Auto-Tune y la psicodelia vocal
(Mackintosh, K. 2021), que es reflejo de la dualidad identidad y pérdida el cual

desarrollaremos a profundidad en el siguiente apartado.

3.2.5. La nueva industria musical post internet y la identidad musical

Siguiendo las reflexiones que hemos realizado con anterioridad, el cambio de la
industria musical tradicional del siglo XX ha sido replanteado obligatoriamente por el
advenimiento del internet, la digitalizacion y su vinculacion con la vida de las personas.
Segun Wikstrom, P. (2014), la industria musical vive de la creacion y explotacién de la
propiedad intelectual musical, en cuya estructura distingue tres industrias musicales
centrales: la discogréafica, basada en la grabacion de musica y distribucion a oyentes;
las licencias musicales, que conceden licencias a empresas para la explotacion de
composiciones, letras y arreglos; y, por ultimo, la mdsica en vivo, sustentada en

producir y promocionar espectaculos en vivo. Antes del internet, la industria
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discografica era la principal fuente de ingresos, por lo cual los sellos discograficos
invertian grandes cantidades de dinero en firmar artistas, permitiendo que los mismos
pudieran acceder a financiamiento para sus grabaciones en estudios, contratacion de
masicos, ingenieros de sonido. En un momento en que los equipos analdgicos que
poseia un estudio de grabacion eran sumamente costosos, donde, ademas, los musicos
con sus instrumentos y los productores e ingenieros cobraban por su experiencia hacian
de grabar musica de manera profesional algo casi inalcanzable para un artista no
firmado. En contraposicion al vuelco que tuvo que dar la industria debido a las
innovaciones digitales, que redujeron los gastos de grabacion de un artista de manera
considerable. En los dltimos 15 afios, las tecnologias digitales permitieron a mas
personas alcanzar estandares de grabacién musical casi como si de un estudio
profesional se tratase, surge la era de la autoproduccion musical. Artistas y productores
empiezan a trabajar desde sus home studios a través de una computadora con softwares
DAWSs (como FL Studio, Ableton, Cubase, Pro Tools) y sus respectivos plugins que
reemplazaron los enormes y costosos equipos analdgicos, a un coste menor, o gratuito
si se pirateaban. Unos parlantes, auriculares, micréfono, interfaz de audio, algunos
cables son elementos mas que suficientes para crear musica; e incluso con mucho
menos: un teléfono celular para grabar las voces, unos auricularesy la computadora con
el FL Studio con sus plugins VST y algunos archivos .mp3 o .wav de samples permiten
componer, crear y producir canciones. Asi entonces se puede prescindir de alquileres
de estudios y equipos costosisimos, de musicos instrumentistas y de cualquier otra
necesidad inherente a la produccion musical en la industria musical tradicional, al
menos en un principio y, por supuesto, dependiendo el sonido que se busque para

determinada mdsica u objetivo artistico si lo hubiese.

Desde la produccion, creacién y grabacion musical, se puede pensar en una
emancipacion del artista, duefios de sus composiciones y sus masters®, la construccion
del camino de artista independiente de los sellos discograficos, que puede construir y
decidir sin mediacidn de externos con fines de lucro por encima de los fines artisticos.
Sin embargo, sistematicamente es mas complejo, los artistas independientes son la

industria musical y, por tanto, también responden a las demandas del mercado y a lo

37 Se refiere a la grabacion original de la cual nacen las copias. En la industria musical tradicional se
trata de la cinta original conocida como master tape. En la nueva industria musical se refiere al archivo
final que se utiliza para distribuir digitalmente, un archivo .wav usualmente.
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que establecen las grandes empresas de la mdsica, un tema de estudio que requiere de
un analisis profundo y extenso, un acercamiento a ideas como la libertad creativa y
cuestiones que implican la relacion de aspectos propios de cada grupo social, del

individuo y su contexto y hasta qué punto el sistema incide en cada concepcion artistica.

Por otro lado, desde la distribucion de la musica, estos cambios se vieron
reflejados en la caida de la venta de la masica en fisico® y su inclinacion hacia lo que
actualmente predomina: la distribucion digital en plataformas de streaming como
Spotify, Apple Music, Amazon Music, YouTube, donde las grandes sellos
discograficos tuvieron que adecuarse y compartir espacio con los artistas
independientes que distribuyen su mdsica a través de servicios digitales como
Distrokid, CD Baby, Amuse, OneRPM, los cuales permiten la presencia de sus
canciones en las plataformas de streaming y las redes sociales. Teniendo en cuenta que
desde comienzos de los 2000 la industria discografica volcé sus esfuerzos en tratar de
detener la imparable pirateria en internet, aceptando el nuevo modelo de venta online

de Apple, como explica Wikstrom, P. (2014):

Apple convencio a los principales sellos discograficos de que los consumidores
de musica comprarian legalmente si se les ofreciera un servicio de muy facil
manejo que les permitiera comprar y bajarse muasica por menos de un délar la
cancion. (p. 432)

Es decir, la digitalizacidon de la distribucion musical supuso un ajuste de precios
no Unicamente desde la produccion del objeto de venta fisico, sino también en la venta
del producto intangible. En lugar de comprar el disco fisico por 10 ddlares, por ejemplo,
se podia elegir una por una las canciones del disco por solo 1 délar cada una. Aungue,
en un principio, Apple mantuvo la estructura de poder de las discograficas casi intacta,
este modelo iria cambiando hasta llegar a lo anteriormente mencionado: las plataformas
de streaming. Las mismas suponen un abaratamiento de los precios, para el comprador,
aun mayor. No se adquieren las canciones o discos de forma digital, el usuario no es
duefio de la copia digital, sino que, a través de una suscripcion mensual o la exposicion

a anuncios (modelo freemium), se tiene acceso a una biblioteca musical, la masica esta

38 E] volumen de ventas discograficas en sus distintos formatos (digital, casete, disco compacto y vinilo)
entre 1973 y 2012 se pueden apreciar en la Figura 1 del siguiente articulo:
https://www.bbvaopenmind.com/articulos/la-industria-musical-en-una-era-de-distribucion-digital/

donde se representan los cambios de los formatos de venta musicales, la caida de la muisica en formato
fisico y el auge de la mUsica en formato digital. Fuente IFPI (2013). Recuperado el 31 de mayo de 2023.
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disponible para escuchar tantas veces como se desee, con cada escucha un porcentaje
que se extrae de la suscripcion o los anuncios es derivado al duefio de determinada
musica®. Razones por las cuales el sector discografico de la industria pas6 de la mayor
fuente de ingresos a un plano mucho menor, dando espacio al crecimiento de los
sectores de licencias musicales y musica en vivo, por ejemplo, después de la
transformacion de la industria que implicé el internet, la mas grande compafiia musical
es Live Nation*® (Wikstrom, 2014), productora de espectaculos en vivo estadounidense.
Sin embargo, nos enfocaremos en los cambios de la industria que involucren

directamente al hacer musical.

Un aspecto que resalta en la digitalizacion de los bienes culturales es la
posibilidad de poder acceder a todo aquello que buscas, e incluso lo que ni siquiera te
imaginas que existe, en la web. Tanto como oyente y como artista es inevitable
encontrarse perdido ante la vastedad de posibilidades, “uno inevitablemente empieza a
pensar si tendré suficiente tiempo de vida para escuchar una vez mas todo el material
que le gusta, mucho menos para hacer nuevos descubrimientos” (Reynolds, S., 2012,
p. 120). El artista puede encontrarse en una busqueda infinita de referencias musicales,
literarias, pictoricas, con la finalidad de conformar un marco creativo, inabarcable e
inacabable. Recuperando elementos del pasado, de la reinterpretacion del pasado de
quién escribe y comparte dicho pasado, formando ese presente pastiche continuo.
Podriamos relacionar este fendmeno a la bisqueda timbrica permanente de los artistas
del trap que son nuestro objeto y caso de estudio: Dillom incorporando sonidos del
punk, rock, garage, grunge; Ca7riel con rock nacional argentino, metal; Duki con
reggaeton, flamenco*! y Saramalacara con hyperpop, pop punk. En todos los casos hay
una revision del pasado y una reconfiguracion en el presente. En la propuesta de una
antropologia de la sobremodernidad de Marc Augeé (1992), presenta, en un ejemplo, el

valor en el presente del pasado:

39 por ejemplo, en el caso de Spotify se generan dos tipos de regalias. De acuerdo al articulo de Spotify
for Artists sobre regalias, explican que “Distribuimos [Spotify] los ingresos netos de las tarifas de
suscripcion Premium y de los anuncios a los titulares de los derechos”. Extraido de:
https://artists.spotify.com/es-419/help/article/royalties?category=getting-started el 1 de junio de 2023.
40 Al menos hasta 2014, a pesar de la distancia temporal con el presente estudio, es un ejemplo que nos
permite dimensionar el cambio de protagonismo de los sectores principales de la industria musical.

41 Influencias del flamenco —escala frigia dominante y palmas- y reggaeton en TOP 5 de Duki,
producido por YESAN, extraido de
https://open.spotify.com/track/7JZ5mOTea5 TAL HOUdwCsWx?si=608e6b0c0b794ef3
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Todo el mundo conoce la formula de Hampaté Ba, segin la cual, en Africa, un

viejo que muere es “una biblioteca que se quema”; pero el informante, viejo o

no, es alguien con quien se discute y que habla mas de lo que sabe o piensa del

pasado que del pasado mismo. No es un contemporaneo del acontecimiento que
refiere, pero el etndlogo es contemporaneo de la enunciacién y del enunciador.

Las palabras del informante valen tanto para el presente como para el pasado.

(p. 16-17)

Esta construccion discursiva musical incorpora elementos del pasado que mas
alla de hablar del pasado mismo hablan de lo que se piensa hoy. Los timbres componen
la identidad discursiva de cada artista, la eleccidn de los elementos no es casual -quiza
algunos encuentros pueden ser no intencionados, por la naturaleza hipervinculante del
internet, mas no las elecciones-, responde a la busqueda frustrante entre la vastedad de
internet, que se sintetiza en una no-identidad, de manera no peyorativa, esta no-
identidad permite que el universo trap sea tan variante como ecléctico y cada dia mas

imprevisible, al menos en sus aspectos timbricos.

A su vez, la frustracion ante las posibilidades y la conformacion identitaria
constituye una disyuntiva entre lo que llamaremos como la pérdida de lo inmaterial y
la inmaterialidad perdida. En la primera nos referimos a la pérdida de aquello que no
nos pertenece fisicamente, lo que esté en internet, la informacion, pero que, al mismo
tiempo, conforma nuestra identidad*?, es la inevitable pérdida de lo que fuimos,
representado en nuestros criterios de eleccion de esta inmaterialidad, la coleccién
digital sobrevive al individuo, es permanente frente a la finitud del usuario, pero a su
vez no existe en una realidad fisica. Y, en la segunda, nos referimos a esa incapacidad
de absorber todas las posibilidades que tenemos a nuestro alcance, la guerra por
abarcarlo todo esta perdida. Reynolds, S. (2012) establece una ironia sobre el
coleccionismo que nos puede servir para explicar este punto: cuando los placeres
potenciales (en este caso Reynolds se refiere concretamente a libros y discos
acumulados) ya no representan un disfrute, sino que se empiezan a sentir como
“heraldos de la muerte”*3, son potencialmente recordatorios de pérdida. Es decir, lo

potencialmente disfrutable que puede ser, por ejemplo, la vastedad de referencias

42 En algunas teorias sobre el coleccionismo mencionadas por Reynolds, S. (2012) se menciona El
sistema de los objetos de Jean Baudrillard donde se habla del coleccionismo en términos narcisistas, “uno
invariablemente se colecciona a uno mismo” (p. 129)

43 Refiere a la nocion de coleccionismo en funcion de desplazar el miedo a la mortalidad, donde segun
Attali, J. (1998) la acumulacion de tiempo de uso en las grabaciones es fundamentalmente un heraldo de
la muerte (Reynolds, 2012, citando a Attali)
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musicales en internet, son también potenciales recordatorios de que la vida no alcanza*
y que necesariamente algo va a quedar sin escuchar, para siempre; como en La
biblioteca de Babel*® de Borges (1944), “la certidumbre de que algin anaquel en alglin
hexagono encerraba libros preciosos y de que esos libros preciosos eran inaccesibles,
parecio casi intolerable”. Supone una cruel ironia para Reynolds (2012) comentando
que la interpretacion psicoanalitica del coleccionismo obsesivo -en nuestro caso de la
recopilacion y almacenamiento de informacién digital- se trata de una manera de
defenderse de la muerte o como “desplazamiento de las angustias abstractas e
inconsolables” (p. 121). Tener todo ese material nos protege contra la pérdida, pero ese
material es intangible, es una coleccidn que estd en ninguna parte pero que conforma
identitariamente -nos diferencia y a su vez establecemos control sobre la realidad-, esa
inmaterialidad somos nosotros, representa una parte de lo que hicimos en la vida. Es
pérdida e identidad, la conciencia de que lo identitario se aferra a algo pero que
contradictoriamente esa identidad es nada mas que datos. En definitiva, es identidad de
la no-identidad. Estas ideas involucran otros aspectos relacionados al coleccionismo,
los placeres potenciales estan disponibles en internet, es una coleccion completa,
intangible, nuestro objeto Gltimo de deseo esta fuera de nuestro alcance, aquello que ni
siquiera podemos llegar a imaginar que existe, pero que de alguna manera es
potencialmente existente en el ciberespacio. Reynolds (2012) también menciona que al
completar una coleccion interferimos con el desplazamiento de la ansiedad, estos
heraldos de la muerte vuelven a atormentarnos. Precisamente, la coleccion en internet
esta completa y méas, no sabemos el limite, hay una disyuntiva entre la pérdida y el
deseo, por un lado el impulso por conseguir ese objeto de deseo, lo que falta por
escuchar en este caso, donde la coleccion per se no esta imbuida en algo palpable sino
en nuestro registro psiquico; y por otro, la sensacion de que no hay nada que coleccionar
porque no nos pertenece la informacion o que la coleccidn ya estd completa, por tanto
no hay ningdn interés en seguir, la cual no completamos nosotros como individuos, sino

todos los que compartimos en linea. Hay demasiadas ideas y musicas y discursos en el

44 Seglin Jonathan Jaeger (2011) existen alrededor de 100 millones de canciones a partir de los datos de
Gracenote en 2011. En Spotify se reciben 60.000 pistas nuevas diariamente para 2021 (Hernandez Ruza,
J., 2022) entre canciones y podcasts, llegando actualmente a mas 100 millones de pistas solo en Spotify.
Si tomamos solo estos casos, asumiendo que cada cancion tiene una duracion promedio de 3 minutos,
namero elegido arbitrariamente a modo de ejemplo, diriamos que necesitamos 570 afios para escuchar
todo Spotify hoy, ademéas, sumando todos los dias, cerca de, digamos, 40 mil canciones diarias,
necesitariamos casi 3 meses para escuchar la masica que se sube en un dia, solo en Spotify.

4% Cuento incluido en Ficciones (1944).
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ciberespacio, construir una identidad a partir de la seleccion y utilizaciéon de otras
producciones en la creacién musical reduce el mundo a un tamafio mas manejable, la
identidad discursiva en la muasica del post-internet supone la incorporacion de las ideas
sobre pérdida e inmaterialidad. A diferencia de la realidad antes de internet, que por
supuesto, implica también la existencia de demasiadas ideas y mausicas, en el post-
internet todo es potencialmente disponible, utilizable, compartible, en cualquier
momento y cualquier lugar. Se presenta una batalla entre seleccionar una cantidad
manejable de lo disponible“® para crear y la necesidad de renovacién constante debido
a la llamada permanente de lo potencialmente existente en internet, una identidad
inconsistente y potencialmente cambiante y contradictoria. Rosalia, por ejemplo, en
Saoko (2022)*" parece retratar tanto en musica y letra este caracter del post-internet.
Jazz, reggaeton, hip-hop, un discurso cambiante e interrumpido por chops®,
orquestacién variada transgenérica -en términos de que atraviesa géneros musicales- y
samples modificados para habitar espacios nuevos en una construccion identitaria
hiperpersonal encontrada en la hipercolectividad ciberespacial; asi como la frase “me
contradigo, yo me transformo/Soy to'a' las cosa', yo me transformo”, da cuenta de la
cualidad fragil en la identidad post-internet y que, ademas, es motivo para sefialar en la

misma creacion.

3. 3. Lenguaje musical
3.3.1. La musica como lenguaje que comunica.

Se puede entender la musica como un lenguaje, como manifestacién sonora que
es diferente del habla, que genera un discurso articulandose a través del tiempo. Cuando

hablamos de discursividad en la semi6tica, segun Aguilar (2009):

46 “Es facil imaginar que, a medida que el tamafio de la coleccion se acerca al infinito, el apetito de
escuchar musica [o de crear musica] se encoge a lo infinitesimal” (Reynolds, 2012. p. 142)

47 https://open.spotify.com/track/2FY GZDfsAnNsrm1gVbyKnG?si=eceece39037d4ch7

En esta entrevista hecha por Jaime Altozano (2022) a Rosalia, explica el proceso de produccién de
Motomami, donde es abordado la estética asimétrica y la mezcla de patrones familiares en una
reconstruccion nueva: https://www.youtube.com/watch?v=JSGIJO0w8Zw&ab_channel=JaimeAltozano
48 |_os chops vocales son una técnica de sampleo de palabras o silabas que se utilizan como instrumentos,
modificando el pitch o alterando el formante se experimenta con sonidos, como en La Fama (2022) de
Rosalia, la guitarra, elemento caracteristico de la bachata, es sustituida por chops vocales.
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Implica reconocer ciertas unidades minimas que se articulan en una estructura

y se rigen por alguna forma de codificacion compartida por una comunidad de

individuos. Desde ese punto de vista, son discurso todas las obras musicales -y

los fragmentos de ellas que sean lo suficientemente extensos como para ser

analizados- ya que implican la posibilidad de ser divididas en unidades
articuladas y se construyen segin codigos que los miembros de una misma

cultura han aprendido a reconocer. (pp. 16)

Por otro lado, Aguilar aclara que, si bien se trata de un lenguaje, lo musical solo
muestra algunos de los niveles de articulacion que la semi6tica espera. Distingue que
este lenguaje musical carece de “correspondencias rigurosas con referentes externos a
su propia materialidad” (pp. 16), a diferencia del lenguaje hablado. Es decir, no hay
manera de establecer relaciones constantes y univocas entre la materialidad
propiamente musical sonora y las materialidades externas al mismo. Para distintos

autores*® esta discusion sobre si la musica es 0 no un lenguaje se sigue complejizando.

Podriamos dividir a la musica en dos tipos basicos que, segun Aguilar,
corresponden a musica vocal e instrumental. La primera es aquella en la cual su
dimension semantica es el lenguaje verbal; es decir, la parte literaria, donde interesan
las palabras y la comprension e interpretacion de sus significados. Esta primera
clasificacion no sera motivo de andlisis del presente trabajo como hemos mencionado
con anterioridad. Sin embargo, cabe destacar, la siguiente afirmacion de Aguilar
(2009):

La musica vocal basada en fonemas sin sentido y las canciones en las que el
oyente no comprende el idioma se pueden situar dentro del rango
“instrumental” ya que se perciben como sonido puro: el oyente no encuentra

en los vocablos que escucha ninguna referencia significativa a algo externo a

lo puramente musical.

Consideramos la voz Unicamente como un timbre dentro de la orquestacion de
una pieza musical. Nos parece necesario insistir en que uno de los aspectos nucleares
de cambio en este nuevo paradigma creativo musical es la modificacion de la voz
humana, posthumano en términos de Kit Mackintosh, en lo que eél nombra como

“Psicodelia Vocal” que es parte de este hacer dentro del macrogénero del trap, lo cual

49 Roger Scruton (1987), tedrico del analisis filosofico dird que “cualquier manifestacién de una
interpretacién semantica de la misica (una teoria de la verdad musical) despoja a la misica precisamente
de aquellas intenciones estéticas por las que la admiramos convirtiéndola en un torpe codigo”.
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compete a este trabajo. Por tanto, la importancia de considerar la voz alterada como un

instrumento, el “nuevo sample”*, es indispensable.

En la segunda, la instrumental, su dimension semantica son los sonidos que,
aunque en un principio no tienen referentes externos®, en ciertos momentos de la
historia y en culturas especificas se ha intentado atribuirle significados extra-musicales.
Esto implica que la cultura es capaz de generar tendencias perceptivas: cierto repertorio
musical y los cédigos necesarios para interpretarlo. Por ello, consideramos que no es
posible establecer un lenguaje musical universal. En este sentido, pensar e insistir en
un dnico significado de la masica implica asumir que otros significados no son validos,
la incapacidad de aceptar la alteridad®? (Mendivil, J. 2016). El etnomusicélogo Julio
Mendivil (2016) afirma que la musica no es un lenguaje universal, el mismo es un
medio para posicionarse en el mundo. Lejos de ser universal funciona no solo para unir
personas, sino para separarlas. Establece posiciones dentro de la sociedad a partir del
gusto, escuchar tal o cual musica nos coloca en una posicion determinada dentro del

campo de produccion cultural como explica Pierre Bourdieu (1991).

Asi Herder consideraba la musica como la expresion fidedigna del espiritu del
pueblo, mientras que para Hegel el canto representaba la voz méas intima del
alma de cada individuo. Es esa capacidad de crear significados sociales e
individuales lo que hace de la masica un arma puntiaguda para ofender y
descalificar -ya sea personal o socialmente- al otro (...) ¢(No es gran parte de la
produccion musicolégica una mascarada seudocientifica para legitimar el
propio gusto musical como el mas distinguido, como el mas sublime y digno de
exaltacion? (Mendivil, J. 2016, pp. 37-38)

De igual manera, Umberto Eco (1967), afirma la cualidad no universal del

discurso musical, la formacion individual dentro de un &mbito cultural determinado que

50 E| sample constituia, en el anterior paradigma creativo, el espacio de innovacion. Géneros como rap,
hip-hop, dance, y, en general, la misica electronica exploraron las posibilidades del sample. Por ello,
tanto Reynolds como Mackintosh consideran que los samples y breakbeats “no son elementos relevantes
en el rap hace por lo menos veinte anos” (Reynolds, S. 2021, pp. 13), este “nuevo sample” es la
exploracion en la modificacion de las voces humanas.

51 En cuanto al uso de onomatopeyas en la musica, como grabaciones de cantos de péjaros, disparos de
armas de fuego, Aguilar aclara que, “esos sonidos se involucran en la trama musical y no producen otro
significado que la mera mencién de una posible fuente sonora” (pp. 16).

52 Esta vision positivista influenciada por la idea de evolucionismo unilineal responde a nociones de
progreso en cuanto valoraciones de lo viejo (peor) y nuevo (mejor). Paradigma que, en las ciencias
sociales, no permite comprender la complejidad de la diversidad cultural.
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ha moldeado juicios de valor que no son mas que prejuicios sin profunda evaluacion

critica:

La masica no es un lenguaje universal, sino que la tendencia a ciertas soluciones
mas que a otras es fruto de una educacion y una civilizacion musical
histéricamente determinada. Acontecimientos sonoros que para una cultura
musical son elemento de crisis, para otra pueden ser ejemplos de legalidad que
rozan la monotonia. La percepcion de un todo no es inmediata ni pasiva: es un
hecho de organizacion que se aprehende, y se aprehende en un contexto
sociocultural; en tal ambito, las leyes de la percepcion no son hechos de pura
naturalidad, sino que se forman dentro de determinados modelos de cultura o,
como expresaria la teoria transaccionista, mundos de formas asuntivas, un
sistema de preferencias y habitos, una serie de persuasiones intelectuales y
tendencias emotivas que se forman en nosotros como efecto de una educacion
fruto del ambiente natural, historico, social. (p. 81)
El significado de la musica o los significados de las musicas son tan variados
como culturas existen. Como ya mencionamos, no hay relacion univoca entre musica y
significado, lo que sugiere que no hay una manera tnica de escuchar la musica. Leonard
Meyer (1956), en Emotion and Meaning in Music, establece que un oyente puede
disfrutar de la compresion de la obra puramente musical como de las asociaciones que
esa musica tiene con determinados elementos semanticos del medio cultural al que
pertenecey, por tanto, ha establecido®. En otras palabras, una interpretacion perceptiva
puramente musical emotivo y una extra-musical cultural, y que estas se relacionan e

interactdan.

Los géneros y estilos son motivo de predisposiciones en el oyente a generar
determinadas expectativas y reaccionar sobre la aparicion de configuraciones musicales
usuales; si estas aparecen hay satisfaccion y en caso contrario frustracion. Empero, estas
reacciones no se dardn de la misma forma en los oyentes, “aunque participen de los
mismos codigos culturales, reaccionardn ante una misma obra musical con una amplia
variedad de emociones” (Aguilar, 2009, pp. 22). Esto nos habla de que lo extra-musical
interactda con lo puramente musical ligado a las emociones. Ahora bien, en el caso de
enfrentarse a una obra totalmente nueva, donde no podamos distinguir génerosy estilos,
tratese de una obra de vanguardia de la cual no hemos aprendido sus codigos o

manifestaciones lejanas a nuestra cultura, se puede reaccionar con rechazo -como

53 El planteamiento de Meyer, segin Aguilar (2009), se basa en dos fuentes: “una es la Psicologia general
y, en particular, la Teoria de la Gestalt o teoria de la percepcion de configuraciones; la otra es la Teoria
de la Informacion, que estudia las condiciones para la transmision de mensajes” (pp. 20)
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menciona Mendivil (2016), el individuo suele establecer su posicion no solo
determinando qué es aquello que escucha, sino qué es aquello que no escucha vy,
ademas, el porqué de su postura, por motivos culturales-. O, por otro lado, nos podemos
“abandonar a la escucha” sin imponer ninguna expectativa, dispuestos a recibir de

manera sensorial la informacién®* sin una traduccién conocida previamente.

Total, que podriamos afirmar, bajo esta perspectiva, que la musica es un
lenguaje que comunica, aungue no posee significados universales. Esta atravesado por
la cultura, que establece ciertas interpretaciones posibles que no poseen una valoracion
mayor o menor entre las mismas. En el presente trabajo analizaremos la dimension
instrumental-sonora de la musica, entendiendo las diversas interpretaciones a este

fendmeno que no posee correlato en la materialidad externa al mismo.

4. Metodologia

4.1. Enfoque de la investigacion y método de recoleccion de informacién

El enfoque de la presente investigacion sera de caracter cualitativo en la
busqueda de conocimientos descriptivos del objeto de estudio, en este caso la
produccién musical del trap en Argentina como fendmeno social en los artistas Duki,

Ca7riel, Dillom y Saramalacara.

Las técnicas y herramientas para la recoleccion de informacion sera el analisis
perceptivo-auditivo de la musica propuesto por Maria del Carmen Aguilar (2009) en
Aprender a escuchar: analisis auditivo de la mdsica aplicadas a una eleccién a modo
demostrativo de una muestra no representativa del trap en Argentina en producciones

musicales -canciones- de los artistas Duki, Ca7riel, Dillom y Salamalacara.

Cabe destacar que la muestra no es representativa pero si intencionada de lo que
denominamos como trap en Argentina debido a la inexactitud que presentan los
procesos de creacion. Esta limitacion responde, a su vez, a la naturaleza propia del

trabajo en la busqueda de describir aquello que se muestra deforme en la complejidad

54 La misma es llamada “informacion estética” por Abraham Moles (1975).
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de este paradigma creativo actual. La eleccidon intencionada de las producciones
musicales abre la posibilidad de construir una coherencia discursiva en la interpretacion
de los resultados de los analisis a través del abordaje tedrico propuesto, la revision de
documentos, material audiovisual -entrevistas previamente realizadas a artistas y

productores-, bibliografia y otros formatos textuales.

4.1.2. Analisis auditivo-perceptivo de la musica

4.1.2.1. Analisis sintactico musical (estructura y funciones formales):

La necesidad de construir una representacion grafica de la sintaxis musical, de
la disposicion de las partes de la cancién y el analisis de su estructura y funciones
formales, responde a la subordinacién jerarquica de la orquestacion de los timbres a
dicha sintaxis. Es decir, de acuerdo a la propuesta de analisis de Aguilar, la
representacion grafica estructura/forma nos permite, ademas, organizar la orquestacion
de los timbres percibidos de una manera clara y precisa. Si bien, del mismo modo,
realizaremos algunos comentarios sobre los aspectos estructurales y formales en
relacién con nuestro abordaje teorico, el grueso del analisis corresponde a la riqueza

timbrica de estas musicas.

La percepcidn de la masica y su ordenacion en nuestra mente se divide, segin
Aguilar (2009), en una triple actividad que se desarrolla en el presente y, a la vez, se
proyecta hacia el pasado y el futuro. La percepcion de la escucha implica entender que
“nuestra atencion esta dividida entre percibir los sonidos que se van presentando,
compararlos con los que ya oimos, tratando de encontrar sentido a sus combinaciones

y apostar al futuro, hacia una posible continuacion de lo que se esta oyendo” (pp. 12)

Ahora, en la metodologia perceptiva para el analisis musical propuesto por
Aguilar (2009), la segmentacion a partir del uso de las leyes gestalticas nos permitira
segmentar el discurso musical para poder reconocer la existencia de unidades de

informacidn. Estas van desde las unidades minimas hasta la totalidad de la pieza.

Los criterios que agrupa son los siguientes (de especifico a general; minimo a

maximo de la obra):
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Primero, el motivo, el cual es la unidad minima de sentido, formada por un
conjunto de unos pocos sonidos, que puede a su vez ser parte de un miembro de frase,
que es el segmento minimo reconocible de la unidad de la sintaxis. Luego, la frase,
reconocida como la unidad con sentido musical, de manera gestaltica genera a la vez
un punto de cierre y una tension. Es mayor en extension al motivo, posee un enunciado
mas definido, pero no es satisfactorio. En términos gestalticos no se cierra sobre si
misma seglin la aplicacion de ley de la “buena forma”. Y, por Gltimo, las secciones,
formadas por la agrupacion de oraciones®®. Reconocer las secciones considera diversos
factores como los timbricos y texturales®’. El reconocimiento de las secciones es lo que

termina por definir la forma del discurso.

En nuestro analisis nos limitaremos a las secciones como elemento minimo, si
bien los motivos y frases son tomados en cuenta para la construccién de las secciones,
la representacion grafica se limitard a secciones, las cuales consideramos suficientes
para la interpretacion de los resultados en funcion de identificar los elementos
identitarios musicales del trap en Argentina en el marco del paradigma creativo

posterior al 2010.

La musica es un fenémeno que sucede en el tiempo -a lo largo del tiempo-, por
tanto, el estudio de estos aspectos temporales de la sintaxis musical se apoya en la
aplicacién de las leyes gestalticas, segin el estudio de Leonard Meyer (1956), de

contiguiidad, similitud y pregnancia®®.

La audicidn gestaltica se completa cuando lo que se ha aislado y comprendido
como una unidad de discurso que recibe un rétulo identificatorio. El recuerdo
de lo escuchado permite discriminar si cada unidad es algo nuevo, idéntico,
similar o vagamente reconocible. Aqui opera uno de los principios basicos del
analisis: el reconocimiento de los procesos de permanencia, cambio y retorno
(Aguilar, 2009, pp. 23).

Cuando identificamos un segmento lo podemos contrastar con el resto de

segmentos que se nos presentan a través de una pieza musical, y por tanto determinar

55 |a frase es incompleta o suspendida y no llega al punto de reposo absoluto de la ley de pregnancia.
56 |La oracion absorbe a las frases y les da unidad.

57 Con textura musical entendemos el modo en que se relacionan distintas melodias simultaneamente.
En el presente anélisis no abordaremos textura musical, pero si puede que se tenga en cuenta para la
segmentacion estructural del analisis sintctico (se aclarara de ser el caso).

58 Sj bien Aguilar aclara que son particularmente esenciales para el reconocimiento del ritmo, aspecto
que no analizaremos, si lo tendremos en cuenta para la segmentacion estructural del andlisis sintactico.
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si se trata de algo igual, similar (vagamente parecido) o nuevo. En la Teoria de la
Informacion, esto se conoce como principio de identidad, “solo puede repetirse lo que
de alguna manera ya es algo, habiéndose cerrado sobre si mismo y sélo se reconoce
como diferente algo que, por ser portador de informacion nueva, implica la necesidad
de nombrarlo de manera diferente” (Aguilar, 2009, pp. 24). De esta manera,
identificamos los distintos segmentos-secciones de una pieza musical con rotulos
identificatorios, con las figuras A, B, C, D (y asi en mas de ser necesario) para las
secciones con informacion nueva, y con los rotulos 1, 2 3 “ (y asi en mas de ser
necesario) a aquellas secciones similares (vagamente parecidas), asi A!, A2 como
variaciones de A, siguen compartiendo informacion con A a pesar de agregar

informacion diferente.

Aqui se incluye también lo que llamamos como funciones formales, que refieren
a segmentos que no se les reconoce suficiente identidad tematica, y funcionan de
preparacion (introduccion) o nexo (puentes). Estas ademas nos dan nocion de discernir
“en qué parte del discurso nos encontramos”, y anticipar la presentacion de nuevos

discursos, en este caso secciones.

El proceso de composicion esté estructurado en torno al concepto de tema. El
compositor organiza todos los pardmetros -primarios y secundarios®- para
preparar adecuadamente el tema, hacerlo comprensible, mostrar sus diversas
modificaciones y anunciar que esta por abandonarlo para presentar otro tema o
concluir el discurso. A través de esta organizacion ofrece al oyente las pautas
que le permiten atribuir funciones formales a cada fragmento (Aguilar, 2009,

pp. 83)

Distinguimos dos grupos de funciones formales: las que conectan temas y las

(ue separan temas.

Funciones que conectan: la introduccidn, caracterizada por la incapacidad
perceptiva de reconocer una organizacion motivica y estructura sintactica clara nos
presenta una seccion destinada a introducir o presentar el siguiente segmento. El puente,
gue son segmentos que se perciben como nexos entre aquellos que poseen informacion
teméatica mas clara. Puede involucrar la sensacion de que un tema anterior esta por

concluir (liquidacion), el cambio hacia algo nuevo (traslacion) y la expectativa de

59 parametros primarios: ritmo, melodia y armonia. Parametros secundarios: dindmica, sonoridad,
velocidad, registro de las alturas, la articulacidn, la textura y el timbre.
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presentar algo nuevo (preparacién). El final, el cual nos prepara para concluir y cerrar
el discurso. Y por ultimo, la coda, un elemento agregado, posterior al final, que a veces

se hace presente para reafirmar que el discurso termind.

Funciones que separan: son funciones que no conectan con el tema, no
pertenecen a la idea discursiva central, pero que pueden arrojar ideas externas al nicleo
discursivo y enriquecerlo. Tenemos, entonces, el preludio, una seccion cerrada que esta
antes del tema. El interludio, una seccion cerrada en si misma que estd en medio del
tema. Y, el postludio, una seccién cerrada que se agrega luego de haber terminado el

tema.

La posibilidad de la reproduccion de una pieza musical logra que podamos
analizar una determinada version de la obra, que no va a variar y que adquiere cualidad
de objeto Unico. El objeto de estudio permanecera invariable, el analisis puede recurrir
unay otra vez al mismo objeto sin la presentacion de cambios; asi como la contrastacion
de las interpretaciones de este trabajo con los posibles lectores podra ser posible debido
a esta invariabilidad del objeto estudiado. El estudio propuesto no solo involucra la
percepcion inmediata “sino también las sucesivas modificaciones que las audiciones
reiteradas generan sobre esa primera impresion, transformandola en una representacion
mental” (Aguilar, 2009, pp. 25). La representacion grafica de dichas representaciones
mentales de la escucha repetida servird como base para las interpretaciones que surjan
de los resultados del anélisis realizado. Esta representacion grafica se presentaalo largo
de una linea del tiempo que compone la totalidad de la pieza musical, donde se
representan los distintos segmentos, de lo macro a lo micro. En nuestro caso para poder
discernir entre partes -segmentos-, funciones formales y la orquestacion de los distintos
timbres a lo largo de la pieza musical. Registramos donde comienza y termina “algo”,
la distincién de los distintos segmentos temporales; asi como las relaciones que se
establecen entre dichos segmentos. Aguilar (2009) afirma que “cuando hablamos aqui
de «analisis sintactico» del discurso musical, nos referimos al reconocimiento conciente

de su segmentacion” (pp. 28).

Para la reconstruccion de una sintaxis tomaremos parametros de percepcion

ritmico-melddicos® y, en ocasiones, armoénicos que nos sean suficientes para distinguir,

60 Eventuales cambios ritmicos o la sucesion de alturas permiten establecer diferencias y similitudes.
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sin profundizar en sus aspectos especificos, sino en funcién de segmentar. Si los
mismos no fuesen suficientes apelaremos a otros aspectos del sonido como el timbre y

la textura.

Entonces bien, en resumen, realizaremos una representacion grafica en forma
de linea del tiempo de una pieza musical, donde se plasmaran los distintos segmentos
discursivos musicales en secciones que se representan con figuras alfanuméricas, y por

otro lado, las funciones formales que pueden separar 0 conectar discursos.

4.1.2.2. Anélisis timbrico:

La escucha timbrica se refiere, segiin Aguilar (2009), a un “reconocimiento
auditivo de las fuentes sonoras -instrumentos musicales, voces humanas o cualquier
otro objeto sonoro-” (pp. 121). El timbre de un sonido es lo que diferencia una
materialidad sonora de otra, una fuente de sonora, se forma, continia Aguilar, “por una
combinacién de vibraciones arménicas®! e inarménicas®? y por un desarrollo temporal

especifico, pero es percibido como un fendmeno sonoro simple”.

Reconocer las cualidades timbricas dentro de una obra musical, es decir, los
diferentes sonidos que producen los instrumentos tanto organicos como digitales, los

samples, las voces y cualquier elemento que produzca sonido en la cancidn.

Distinguiremos voces humanas -y sus posibles modificaciones-, sonidos no
asociados convencionalmente a la masica y de acuerdo a la organologia -el estudio de
los instrumentos musicales y su clasificacion- de Erich von Hornbostel y Curt Sachs

(1914) clasificaremos en cuatro clases de instrumentos:

61 Una vibracion implica un movimiento, si este es periddico se refiere a que se reproduce idénticamente
en intervalos iguales, como lo plantea Cetta (2010): “Las leyes que rigen el desplazamiento de una
particula con movimiento periédico se pueden expresar siempre por medio de senos y cosenos. Como el
término armdnico se emplea en expresiones que contengan esas funciones, al movimiento periddico
también se lo denomina arménico”. Pp. 6

62 «Algunos sonidos usados en musica no poseen componentes multiplos de la frecuencia mas baja,

es decir, constan de frecuencias no armonicas. Estos sonidos son generalmente producidos por
instrumentos de percusion (...) La vibracidn resultante es aperiddica, dado que las componentes no estan
en relacion armoénica, o lo que es lo mismo, no son multiplos de la frecuencia mas baja o fundamental”
(Cetta, 2010. Pp. 17)
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Idi6fonos, que son los instrumentos de percusién, aquellos que son percutidos.
Vibran en su totalidad (Aguilar, 2009). El sonido se genera en su propio material.
Distinguiremos dentro de esta categoria a los siguientes: de placas, percutidos por otro
elemento directo. Los mismos suelen tener una altura® determinada a diferencia de
otros idi6fonos. En otras palabras, emiten “notas musicales definidas”, como los
xiléfonos; los percutidos directamente: con altura indeterminada y golpeados
directamente por otro elemento, como los platillos; los entrechocados, que se produce
el sonido al golpear dos elementos iguales, como las castafiuelas; los sacudidos, donde
el sonido se produce al sacudirlos, se trata de un contenedor el cual alberga objetos
pequefios como granos o piedras; los frotados: al frotar algin palo 0 mazo sobre el
mismo; y los pulsados: suelen tener placas o laminas que se accionan con los dedos

como la kalimba.

Ademas, hay otra categoria dentro de la percusion, los membrandfonos: el
sonido se produce debido a la vibracion de un parche o membrana que es percutida
directamente, como los tambores. De los cuales distinguimos a los frotados, los cuales
producen sonido al hacer vibrar la membrana usualmente utilizando un palo o varilla
que atraviesa el parche; y los soplados en los cuales la membrana vibra debido a la voz
del ejecutante.

Los corddfonos, su sonido surge a partir de la vibracion de las cuerdas. Y
distinguimos: pulsados, accionados por otro elemento como los dedos o las puas;
frotados, las cuerdas son frotadas por un arco; y percutidos, las cuerdas son golpeadas
y se produce la vibracion.

Los aer6fonos, en los cuales el sonido se produce por la vibracién dentro de una
columna de aire. Distinguimos a los de pico, con una apertura se interrumpe
periddicamente la entrada del aire soplado por el ejecutante y produce la vibracion de
la columna de aire del cuerpo del instrumento. Es conocida como la familia de las
flautas. Los de embocadura, los cuales la vibracién de los labios del ejecutante produce
la vibracion de la columna de aire. Es conocida como la familia de las trompetas; y los
de lengletas, que pueden ser de fuelle, aquellas que tienen aire almacenado y su

expulsion produce la vibracion como el acordedn. O las que poseen lengletas simples

63 La altura es “la cualidad perceptiva que se refiere a la sensacion de que los sonidos son «més
agudos» 0 «mas graves». La altura del sonido esta determinada por la frecuencia, es decir la cantidad
de ciclos que el movimiento vibratorio periédico realiza por segundo”. (Aguilar, 2010. Pp. 124)
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0 dobles en las que la entrada de aire se interrumpe peridédicamente produciendo la

vibracion de la columna de aire como en el saxofon.

Y una quinta clase, derivada del desarrollo tecnoldgico del siglo XX, los
electréfonos, los cuales son resonadores de corriente eléctrica, como el organo
electronico y el sintetizador (Aguilar, 2009). Utilizan electricidad. Se incluyen los
sonidos digitales. Consideramos Unicamente aquellos que producen sonido por medios
eléctricos, en este sentido, una guitarra eléctrica, por ejemplo, sigue siendo un

cordofono, ya que lo eléctrico no es esencialmente el resultado de su vibracién sonora.

Nos limitaremos al analisis de los elementos timbricos presentes y en su
descripcion. Tendremos entonces: voces humanas (naturales o con modificaciones
digitales, correccién de pitch, entre otras formas de alteracion vocal), sonidos no
convencionalmente asociados a masica y las cinco clases de instrumentos, incluiremos
también los samples en estas clasificaciones dependiendo del rol que cumplan dentro
de la cancion y del siguiente criterio. Por ejemplo, si existiese un sample de kick o
bombo de pedal que fuese extraido de una grabacion del baterista estadounidense Clyde
Stubblefield (1943-2017), el cual es uno de los bateristas que se ha sampleado en una
gran cantidad de canciones de la musica popular estadounidense® lo clasificaremos
como membranéfono percutido; sin embargo, si este sample fuese modificado
digitalmente hasta modificarlo de modo que el sonido resultara irreconocible, bien sea
alterando valores de ecualizacion o aspectos que afecten la propia onda sonora, lo
clasificaremos simplemente como electrofono. Frecuentemente en el trap el sonido de
los hi hats®®, en los piano rolls que ofrecen los softwares de produccion, se modifica
alterando la velocidad en patrones practicamente no realizables por humanos
fisicamente, también cambiando el pitch de los mismos, lo cual abre un nuevo tipo de
timbre que se aleja del tradicional hi hat de la bateria, “moduladores, filtros y

modificaciones de pitch en los hi-hats que los hacian sonar como si estuvieran

64 Una lista de 10 canciones de hip hop que samplearon a Clyde Stubblefield:
https://districtmagazine.ie/news/in-memory-of-clyde-stubblefield-10-hip-hop-samples-from-the-funky-
drummer/. Recuperado el 30 de abril de 2023.

Clyde Stubblefield “el baterista mas sampleado en la  historia de la musica”
https://ibero909.fm/blog/clyde-stubblefield-el-eterno-funky-drummer-1943-
2017#:~:text=E1%20creador%20del%20s010%20m%C3%Als,padecimiento%20de%20una%20enferm
edad%20renal. Recuperado el 02 de mayo de 2023

% Instrumento idiéfono de entrechoque formado por dos platillos contrapuestos generalmente de
aleaciones de bronce. Los mismos suenan golpeandolos con una baqueta o accionando un pedal que
permite que choquen entre ellos.
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chorreando y chapoteando en liquido” (Mackintosh, 2021, p. 39). Este criterio aplicaria

a todas las formas de clasificacion mencionadas anteriormente.

Otro aspecto a considerar es la aparicion de timbres simples y timbres
compuestos. El primero refiere al sonido de un solo timbre reconocible como tal, por
ejemplo, una trompeta. Y el segundo refiere a una mezcla de timbres simples, los cuales
al mezclarse producen un timbre nuevo. Los conjuntos de timbres homogéneos tienden
a aglutinarse sonoramente cuando se combinan instrumentos de una misma categoria.
Y los conjuntos de timbres heterogéneos forman contraste timbrico al tratarse de

instrumentos de diversas categorias.

La orquestacion refiere a como se organizan los diferentes timbres a través del
tiempo en la cancidn. Los mismos se representaran a través de un grafico en conjunto

con el analisis de la estructura y las funciones formales.

Las sesiones de escucha para el analisis se realizaran con las pistas referidas en
las referencias musicales desde Spotify Premium version web. Se emplearan los
siguientes equipos: interfaz de audio M-Audio M-Track |1, auriculares Behringer HC
2000B (respuesta de frecuencia: 20Hz - 20kHz) y monitores Apogee Studio 4 2 x 15
Watts RMS (potencia programa: 2 X 30W, potencia Maxima: 2 X 60W, parlante: 4"
(10CM), tweeter: 1" (2.5CM), sensibilidad: 80 dB, respuesta de Frecuencia: 71Hz-
20kHz).

4.2. Eleccion de la muestra de canciones y criterios de seleccién

Se propone la siguiente muestra de canciones intencionada a modo demostrativo
y los criterios particulares de su eleccion para incorporar los componentes sintacticos -
estructura y forma- y timbricos -orquestacion- que son sujeto de analisis y su posterior

puesta en relacidn con los relatos de artistas, productores, periodistas e investigadores.

El criterio de eleccién para el analisis de los elementos timbricos de estas
mausicas producidas en la Gltima parte de la segunda década del siglo XXI corresponde
al desarrollo que ha tenido la generacion de sonidos a través de los instrumentos

electréfonos, sintetizadores, los softwares de estaciones de trabajo de audio digital,
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también conocidos como DAWSs y los plugins VST®® y las variadas herramientas que
ofrecen para la produccion y disefio de sonidos digitales. Estas tecnologias cambiaron
la manera del hacer musical y la produccion, otorgandole riqueza timbrica y una
creatividad casi ilimitada de los sonidos posibles dentro de estas canciones. Y, mas
especificamente, encontrando en los post-2010 esta “Psicodelia Vocal” que permiten
softwares de alteracion de la voz humana como elemento de creacion vanguardista en
la musica, en términos de Mackintosh (2021), “ahora los sonidos nuevos surgen de las
peculiaridades de cada voz y el Auto-Tune impulsa a los artistas a darles rienda suelta
para alcanzar sonidos mejores®’ y mas extrafios (...) de alguna manera la tecnologia esta
incentivando la expresion individual” (pp. 142). De manera que encontramos, en todos
los artistas sujetos a analisis, origenes dispares que hablan del caracter heterogéneo que

se gesta en las expresiones dentro del marco trap.

Duki (caso de analisis)

Goteo (2019) / Midtown (2021)

Mauro Ezequiel Lombardo (24 de junio de 1996), conocido como Duki, se
puede considerar como el principal exponente del trap en Argentina, tanto por los
origenes de su carrera musical como por el alcance mundial que tiene actualmente®®,
Competidor de freestyle en el evento masivo de improvisacion, organizado en Parque
Rivadavia -Ciudad Auténoma de Buenos Aires-, llamado el “Quinto Escalon” -
fendbmeno que se viralizd en YouTube- en 2016, donde gan6 popularidad, en ese

contexto publica el sencillo No Vendo Trap®® que dan los primeros indicios de que el

66 \/ST por sus siglas es, Virtual Studio Technology; o en espafiol, Tecnologia de Estudio Virtual. Este
término fue definido por Steinberg en 1996, cuando lanz6 Cubase 3 e incluia plugins VST.
https://musicapod.com/que-es-vst/. Recuperado el 02 de mayo de 2023.

67 Este término valorativo en particular “mejor o peor” no corresponde a lo propuesto por este trabajo.
Sin embargo, la cita en cuestion forma parte de una entrevista incluida en el libro Gritos de Neén de
Mackintosh, por lo tanto, puede tratarse mas bien de una expresion que refiere al abandono de las
anteriores innovaciones logrando alcanzar sonidos que no existian antes por las circunstancias de
desarrollo tecnoldgico, en lugar de “mejores”.

%8 En mayo de 2023 Duki posee mas de 21.500.000 oyentes mensuales en Spotify, siendo el nlimero 244
del mundo y el segundo en Argentina (por debajo de Bizarrap). Datos obtenidos de
https://open.spotify.com/artist/IbAftSH8umMNcGZ0uyV7LMg el 14 de mayo de 2023.

69 No Vendo Trap se publica en noviembre de 2016, y en pocas semanas alcanza la cantidad de un millon
de visualizaciones en YouTube; como explica Mufioz (2018) “cuestion que a los raperos les costaba
meses 0 anos”.
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trap latino’ habia arribado a la Argentina con la democratizacion de las tecnologias
digitales y el acceso a materiales audiovisuales y musicales en plataformas como
YouTube. Duki vendria a representar esa rama dentro del trap que surge a partir del
freestyle callejero, de las “batallas de gallos”, enfocado en las habilidades para rimar,
las técnicas del rapeo como el “flow” ", el “delivery”’?, la acentuacion de las palabras
y las estructuras métricas de los versos. Los artistas del freestyle, destacando por dichas
habilidades, cantan sobre un “beat”, una instrumental que les otorga un ritmo donde
depositan las palabras. Digamos que se trata de un artista, en sus principios, mas
cercano a la cultura del hip-hop y el rap dentro de esto que llamamos trap mas alla de
su vinculacion como subgénero, sino como el macrogénero que compone esta

inestabilidad de definiciones en la manera de hacer musica.

Influenciado por la estética de esta idea de trap’® relacionada con el dinero, las
armas, las drogas y el sexo -que no compete al analisis en su dimension literaria pero si
influyen en su hacer propiamente sonoro-, y, sobre todo, en sus elementos musicales y
timbricos casi completamente digitales, Duki empezé a trabajar con productores del
género de mdasica electrénica dubstep (Mufioz, 2018). Mezclando dos aspectos, la
habilidad del freestyler y el conocimiento de estos productores en la masica electronica

digital. De esta manera, Mufioz (2018), utiliza el término (t)rap o (t)raperos para:

Acentuar la emergencia del trap y su delimitacién ambivalente y en disputa
respecto al rap. Algunas veces parecen géneros contrapuestos, especialmente al
acentuar una estética distinta al boom-bap, pero otras estan en directa conexion,
considerando al rap una forma mas general, que puede abarcar el trap. (pp. 126)

De este modo, Duki es el limite del rap freestyle y el trap, en el que, a través de
su carrera, con las colaboraciones de distintos artistas y productores, desarrolla e

incursiona en variedad de sonidos que tienen en comun la riqueza timbrica y la

70 |_atin-trap, como afirma Mufioz, “una version latinoamericana, especialmente puertorriquefa, que se
asocia al reggaeton y que tiene a Bad Bunny a la cabeza” (pp. 125)

1 Segtin Muiioz (2018) flow refiere a “la fluidez del rapero, referida al tono e intencion de la voz y como
se adapta -fluye- en la base musical. La métrica, se acerca mas a la ritmica, a los cortes y la acentuacion
silabica” (pp. 117).

2 Término que engloba a aspectos relacionados con la enunciacion del rapero como la respiracion, el
volimen de la voz, la intencién del timbre, la gesticulacion corporal o facial -en el caso de videoclips o
presentaciones en vivo- y distintas variaciones que conforman una suerte de valor identitario en el rapeo.
Término similar, en algunos aspectos, a flow; a diferencia que no solo enfatiza en la fluidez en relacién
a la base musical.

73 Aquel importado de Estados Unidos -que, ciertamente, involucra un abanico de movimientos y
expresiones artisticas mas complejas y variadas como el mumble rap, el frag rap, el cloud rap, entre
muchos otros, que dieron esta idea de un “trap”- y su reconfiguracion latinoamericana.
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exploracion de las modificaciones de la voz humana con plugins de correccién de pitch
como el Auto-Tune o el Melodyne. Sugieren similitudes a esta vanguardia llamada

“psicodelia vocal” que describe Mackintosh (2021) pero en un contexto argentino.

En Goteo (2019) hay presencia de elementos de esta exploracion con el Auto-
Tune y la “forma liquida” de la voz con una instrumental mas relacionada con el trap
por la aparicién de aspectos timbricos relacionados con el estilo (ahondaremos en estos
aspectos en los analisis particulares); y, por otra parte, en Midtown (2021), con una base
ritmica similar al reggaeton, presenta una transformacion de la voz que se utiliza como
materia prima para la transmutacion timbrica a los limites de lo reconocible como
proveniente del humano. Duki es un punto de partida para el analisis y reflexion del
fendmeno trap en un principio vinculado al freestyle y posteriormente a la exploracion
e incursion en la vanguardia del paradigma creativo dentro de este macrogénero de

experimentacion vocal y digitalizacion timbrica.

CaTriel (caso de analisis)

Terrible Kiko (2018) / MUY BIEN (2021)

Catriel Guerreiro Fernandez Pefialoza (5 de diciembre de 1993), es un musico,
cantante y guitarrista argentino conocido por su nombre Ca7riel, proyecto solista y dio

con Paco Amoroso. Desde su infancia Ca7riel estuvo rodeado de musica:

Mi hermano me ponia Megadeth. Yo tenia 4 cassettes en mi casa: uno de Maria
Elena Walsh, uno de Bandana, uno de Pantera, uno de Megadeth y uno de
Queen. Entonces, todo eso se me mezclo en el cerebro y como que lo tengo en
el ADN, eran mis cassettes (Ca7riel para Vorterix, 2023)

Su padre tocaba la guitarra, por tanto, se “mamo” (Ca7riel para Filo News,
2020) mucho rock en su casa, entre otros sonidos, formando, desde antes de iniciar su
carrera musical, un repertorio mental de musica y sonidos variados. Estudio en la
Escuela de Musica Juan Pedro Esnaola de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires,
adquiriendo conocimientos sobre musica académica y formando bandas de rock y metal

con sus comparieros presentando covers de Megadeth”™ en donde cuyo instrumento

4 Ca7riel presentandose en el Esnaola en 2009, haciendo un cover (version) de Symphony of Destruction
(1992) de Megadeth: https://youtu.be/HDQ2nM-ZLLg
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predilecto era la guitarra eléctrica. Paso por circuitos de jazz y jams rockeras, donde
explica que “esos chabones me ensefaron a tocar y a hablar un lenguaje en el escenario

instantdneo con el otro” (Ca7riel para Filo News, 2020).

Posteriormente en 2013, junto con Paco Amoroso como baterista, forma la
banda Astor, entre el rock progresivo, la psicodelia y un aire a Spinetta (Latorre, M.
2020), siendo parte de los circuitos del indie de principio de los 2010 en Buenos Aires.
Con la llegada de la ola de trappers como Duki, Ysy A, Khea, se desligo de la
agrupacion para encontrar espacio dentro de este nuevo marco creativo que proponia el
trap y el Auto-Tune, la estética de este sonido y la energia que parecia recuperar esa

esencia del rockstar.

Es el nuevo rock, antes decias “hey, te falta rock and roll”, bueno ahora te falta
trap. Un afio de trap entero es estar arriba de los escenarios, estar a la noche
haciendo lio, de no dormir, de vivir a un ritmo acelerado (Ca7riel para Filo
News, 2020)

Ademas de encontrar en el trap una manera de encauzar las inquietudes y las
estéticas sonoras aprehendidas, “el trap a mi me sirvio para aprender a escribir mucho
mejor [...] El trap se resume a pocas palabras. Aire. Y bailar. Pocas palabras y aire”
(CaTriel para Filo News, 2020). En 2015 saca su primer album como rapero solista
llamado XCVET7EX, el cual tenia un sonido mas cercano al hip-hop, de hecho, aiin no
habia sucedido la explosion del trap en Argentina. Es con el EP POVRE de 2018 que
se acerca directamente a esa nueva estética trap con el uso del Auto-Tune como
elemento destacado. Junto con Paco Amoroso empezaron a incursionar en un sonido
trap mas trash, “rancio”, publicando sencillos como A Mi No (2018) y Jala Jala (2018),
alcanzando mayores audiencias con OUKE (2019), siendo hasta el dia de hoy, 2023, la
cancién con mas reproducciones del dido con mas de 30 millones en Spotify. Sobre
OUKE, CaTriel afirma que “es un tema pop, tiene tintes traperos, pero es un tema Pop.
Y a Paquito le encantaba, a mi no me gustaba la verdad. Y es un tema que salio en 2
horas” (Ca7riel para Filo News, 2020). Encontraron una manera también de hacer
canciones rapidas, de distribucion casi inmediata, algo totalmente diferente del trabajo
de crear musica con una banda. Colabor6 como guitarrista con el cantante y freestyler

Wos para sus presentaciones en vivo.

Ha colaborado con la banda de pop Miranda! en una reversion de su aclamado

sencillo Don (2022), de igual manera sigue apostando por el procesamiento digital

66



humano en sus creaciones, donde también ha colaborado con artistas como Duki en
Muero de Fiesta Este Finde (2021) y Wos en NINO GORDO FLACO (2021). A
principios de 2023 publicé el EP Barro homoénimo de la nueva agrupacion de metal de
la que forma parte como cantante junto con el guitarrista José Ignacio “Chowy”
Fernandez. Ca7riel ha afirmado que se siente muy cercano al metal como lenguaje
musical ya que la guitarra eléctrica (Ca7riel para Vorterix, 2023) es el instrumento en
el cual se desenvuelve de manera mas libre, sin embargo, tener una banda implica
mayores gastos que no se podia permitir en un comienzo, gastos que la autoproduccion

en el trap redujo:

En un momento con mis posibilidades y mi compu y me puse a investigar cémo
hacer hip hop y como hacer musica yo solo. Yo vengo de tener bandas y lo
dificil que es tener una banda y ponerse de acuerdo de a cuatro qué carajo hacer,
para donde llevar el proyecto, como querés sonar, qué letras. Entonces dije
“vayanse todos a cagar”, voy a hacer mi proyecto de rap en su momento, pero a
mi lo que me gusta es la viola eléctrica, me gusta la banda. (Ca7riel para
Vorterix, 2023)

CaTriel es un artista con un origen mucho méas cercano al rock nacional, un
fanatico de la musica en general y un nerd de la exploracion creativa. Se ha desenvuelto
en variedad de roles como intérprete buscando su propia voz. “Hay que aprovechar esta
etapa que esta todo mucho mas libre, hay mas libertad y a todos nos chupa todo mas un
huevo el qué diran” (Ca7riel para Vorterix, 2023). Algo que tienen en comun todos los
artistas que sometemos a analisis es la cualidad de huir del encasillamiento, por mas
que “representen” para muchas personas un tipo de sonido, se sienten obligados a huir
del mismo, para no tornarse aburridos, lo explica el propio Ca7riel (Filo News, 2020):
“Yo creo que soy muy degenerado, no tengo género. La musica que hago no tiene
género. Y los pibes son musicos también, no van a hacer un género, porque es
aburrido”. Y se muestra al mismo tiempo a la expectativa de un futuro cercano incierto,
adoptando a las tecnologias digitales como extension de su creatividad, “Yo quiero
hacer musica del futuro, estar conectado siempre con las maquinas, me gusta abrir el
celular, soy un chabon medio robético. Pero me hace falta experiencia, qué deparan los
afos siguientes” (Ca7riel para Filo News, 2020).
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Dillom (caso de analisis)

PELOTUDA (2021)

Dylan Leon Masa (5 de diciembre del 2000), es un rapero y compositor
argentino. Sus primeros pasos fueron dentro de la escena del punk y el hardcore,
tocando en algunas agrupaciones. Entre los 15 y 16 afios empez0 a recurrir a un estudio
de grabacién en la Villa 31 de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires, incursionando en
sonidos urbanos del hip hop y boom bap (Kazez, 1. 2019). Problemas familiares lo
dejaron en situacion de calle, donde tuvo incluso que dormir en plazas (Hasse, J. 2022).
Sus primeros lanzamientos fueron Drippin (2018), Superglue (2019) junto con iLL
quentin y la BZRP Music Sessions, VVol. 9 con el reconocido productor Bizarrap que en

ese momento figuraba como emergente dentro de la industria.

En compaiiia de artistas como Muerejoven, ODD MAMI, Taichi, iLL quentiny
Saramalacara forman el colectivo Rip Gang, que funciona como sello discografico
autogestionado (Bohemian Groove) que incluye artistas, productores, disefiadores y
equipo audiovisual (Diaz, J. F. 2022). Para 2022 lanza su album debut, Post Mortem,
incluyendo sonidos relacionados con el grunge, pop punk, hardcore, punk, rock, RKT,
convirtiendose en un disco esencialmente ecléctico donde, una vez mas el (t)rap es el
punto de partida para la creatividad. Un artista con un origen sumamente underground,

marginado que se abre espacio y encuentra voz en estas expresiones culturales.

Saramalacara (caso de analisis)

GPRMX_170BPMA2 (2021)

Sara Azul Frojan (8 de noviembre del 2000), conocida como Saramalacara es
una artista oriunda del barrio de Mataderos de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.
Es parte de la Rip Gang junto con artistas como Dillom y Muerejoven. Alcanzo
notoriedad con los sencillos Water (2020) con TAICHU y Guchi Polo (2021), ambos
producidos por Evar. La exploracion de sonidos es una constante, la adopcion del
sonido relacionado con el trap en un principio para la posterior salida de esos débiles

limites.
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La verdad es que nunca tuve intencidn de hacer trap, la gente lo asumio sola. Si
bien los primeros temas tienen el 808 que es algo muy marcado, la posta es que
no fue una eleccion [...] Al mismo tiempo siento que hoy en dia es tan facil
hacer trap, y partir de ahi, cuando vas creciendo y vas escuchando otras cosas,
las vas incorporando segun lo que tenés ganas de hacer. Y directamente se muta
todo, estd buenisimo. (Saramalacara para Indiehoy, entrevista de Barbero, J.
2021)

Se trata de la artista Unica artista que se mantiene dentro de un nicho muy
especifico de la audiencia, sobre todo en internet, de los analizados en el presente
estudio, sin embargo, es al mismo tiempo la que tiene la propuesta estética musical mas
separada de lo que se suele entender como trap, con un paso adelante en las
exploraciones timbricas de la voz abandonando la realidad metalmecéanica de los

sonidos del hip-hop, acercdndose a una representacion del éter digital.
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5. Analisis y resultados

Duki - Goteo (2019)

En el siguiente cuadro se destaca la diversidad timbrica, presente en Goteo

(2019), en una linea del tiempo a lo largo de la orquestacion de la cancién, asi como su
construccion discursiva dividida en secciones.

Figura 1. Representacion grafica de la sintaxis musical y orquestacion en Duki -
Goteo (2009).7

CANCION: INTERPRETE: PRODUCTOR (ES): FECHA DE PUBLICACION:
GOteo Duki (Mauro Ezequiel Lombardo) Asan (Juan Thomas Santos) 2019
FORMA:
Temas-Secciones:
116 235
Minuto: 0:00 0:12 0:25 0:38 0:51 1:04 1:17 1:30 Lid4 1:56 2:09 222 2:34 244
Introduccion A B C m B! A B! (O | | Coda
Puente Final
Sub-temas:
T T T T
a a a 1 a a 1 b a 1+ b a a ! b a Coda
TIMBRES - ORQUESTACION:
Synth Lead 8-Bit Delay
Duki Lead (Tune) Eq filtrado - Delay
Duki (Ad-Libs y armontas)
B ™ - = - - —
Synth "marimba"*
Bass
[ — [ =2
] I
Algo cayendo Snare pitcheado SIP Efecto transicion 5|P slp slP Sp
(un vaso) efecto transicion (SP)

Sonidos convencionalmente no musicales™

Figura 1. Elaboracion propia.

Goteo (2019) es un sencillo producido por Asan, en el proceso de creacion
la instrumental o beat pre existia antes de que Duki escribiera una letra y linea
melédica de la voz’®. Es, ademas, uno de los grandes éxitos de Duki contando con
164 millones de reproducciones en YouTube’” en 2023.

'S Clasificacion organoldgica de Goteo: voces humanas, electrofonos (el kit de drums es sintético).
6 Asan explica brevemente el momento cuando se creé Goteo https://youtu.be/ggMNMv_mdIE
" Duki - Goteo (Video Oficial) https://youtu.be/FRthkpJ NFo
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Lo primero que se presenta es este sintetizador lead que remite a un sonido
de 8-bit de videojuegos retro, el aura nostalgica rodea a todo el tema, la vuelta a un
pasado infantil donde las preocupaciones y desalientos aun no se presentaban.
Representa un esfuerzo por tratar de atrapar la inmaterialidad, lo digital que
sobrevive al individuo y éste encapsula los distintos elementos identitarios del
pasado y presente. Es una coleccion digital de sonidos puestos en el discurso y
representado en estos sencillos digitales. Es recurrente el rescate de elementos
timbricos que remiten a la construccion de una identidad con elementos de consumo
como los videojuegos, el &nime u otros relacionados con una identidad nacional
como el tango en Perddn (2019) donde samplea La Ultima Curda (1961) de Anibal
Troilo y agrega timbres analdgicos -aunque procesados digitalmente como
caracteristica propia de este nuevo paradigma- que evocan el tango y la cultura
portefia como el bandoneodn interpretado por Marcos Longobardi o el violin
interpretado por Luis Alberto Ramirez. Referencias no timbricas tambien
acompafan su produccion musical, si bien no profundizaremos lo mencionamos
para dar cuenta del correlato conceptual que tienen con el discurso musical. Por
ejemplo, en la portada del album Super Sangre Joven (2019) se pueden leer los

caracteres japoneses 7 4 k(XA 7 0TI, que pueden ser traducidos como

“Duketo es un cabron”, tomando referencias de la cultura japonesa, del dnime -
especificamente de la serie Dragon Ball-, con palabras propias del “trap latino”, es

decir, del Caribe, particularmente de Puerto Rico y Republica Dominicana.

Elementos recurrentes del trap también aparecen como el kit de samples de
drums, el roll de hi hats -se aplica este roll al snare para hacer efectos de transicion
como en el paso de A a B-, el sub bass acompafiado con el golpe del kick, la
aparicion de sonidos extra musicales como “ruido” exterior a la hora de grabar en
la introduccidn con lo que parece ser un vaso cayendo, dando a entender que la
grabacidn se gestd en un ambiente improvisado como una habitacion personal. De
hecho, Goteo fue grabada por Duki en la habitacién de la casa de Asan, como lo

explica en una entrevista hecha por MAD Escuela (2021):

No necesitas plata, no necesitas equipos, no necesitas la mejor compu, ni el
mejor mic, ni la mejor placa para hacer un tema que esté a nivel mundial
global y top como puede ser Goteo. Porque lo hice con mi compu vieja, con
un microfono que ni siquiera me acuerdo la marca de lo malo que era [...]
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fue todo casero en mi habitacion, ni siquiera estaba acustizada la sala ni
tratada acusticamente.

Retomamos esta caracteristica del paradigma creativo post-internet donde
la carencia de recursos no limita al artista para producir y crear masica y que,
precisamente, este desarrollo tecnolégico y digital permitié abaratar los costos y
prescindir de alquilar o comprar equipos y espacios de alto costo. Al mismo tiempo,
la relacion simbidtica de protagonismo que tienen tanto intérprete como productor
aparece de forma recurrente, las producciones musicales resaltan el trabajo del
productor ya que él mismo es el instrumentista de estos VSTs y demas herramientas

de sonido digitales.

El motivo principal (parte B y sus variantes) se presenta tres veces con el
uso de la palabra goteo y sus rimas -eo. Si bien nuestro analisis no es literario, sino
timbrico, hay una relacion semantica entre la palabra goteo y el timbre de la voz, el
Auto-Tune le otorga este efecto acuoso a la voz, haciendo rima no solo en lo literario
sino en lo timbrico. Refiriéndose al mumble rap y su uso del Auto-Tune, Kit
Mackintosh (2021) aclara que:

Entre la imagineria del slime, los instrumentales amniéticos y la jerga
acuosa -dripping [goteo], slippery [resbaloso/escurridizo], etc.- casi se
puede pensar en los raperos mumble como una raza anfibio ya adaptada al
mundo sumergido que pronto llegard gracias al cambio climatico y el
crecimiento de los niveles del mar. (p. 41).

Aunque no consideramos a Duki un mumble rapper, esta caracteristica de
Auto-Tune de llevar el sonido a lo “acuético”, si se quiere, se presenta también en
la conceptualizacion propia de la realidad, el dripping se refiere a un slang
estadounidense para mencionar lo fashionable o cool de la manera de vestirse de
una persona, de igual manera el término slippery refiere a alguien que no es de
confiar, como lo podemos ver también en la cancion Slippery (2017) de Migos,
representantes del Frag Rap o rap fragmentado -por su manera de separar por silabas
las palabras a la hora de cantar los versos-, los cuales emplean también el Auto-
Tune creando un efecto acuoso. En la misma idea de lo acuoso podemos distinguir
la utilizacion de herramientas de ecualizacion que emulan ese sonido de ambiente
acuatico en la parte C subtema b. De igual forma se presentan modificaciones del
pitch bajando una octava la voz de Duki en las partes C subtema b y Ct, creando

una armonia octavada que resulta de la modificacion artificial del pitch que puede
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resultar incluso de una sola toma. Es decir, con una sola grabacion de Duki -one
take- se pueden modificar los timbres para que se presenten como elementos de
sonido nuevos incluso cuando suenan al mismo tiempo, junto con los ad libs o
respuestas de la voz lider se forma un espacio sonoro lleno de voces modificadas en

todos los espacios.

El procesamiento digital de la voz es el elemento méas destacable de la
cancion desde el punto de vista timbrico, el alejamiento de las voces naturales
humanas y el paso a este trabajo de sonido sobre lo organico es uno de los canales
de ruptura inéditos del nuevo paradigma creativo, como afirma Mackintosh, K.
(2021), “no es mera exageracion decirlo: hoy se producen sonidos que literalmente
no se habrian podido hacer con la tecnologia del pasado” (p. 24). Dentro de esta
exploracion de los sonidos humanos transmutados, el autor aclara que se trata de un
macrogénero nuevo que denomina psicodelia vocal. Es precisamente uno de los
aspectos que retne a toda la muestra del presente trabajo, es reflejo de lo inédito de
la produccién musical en este contexto post-internet. En Goteo hay empleo del
Auto-Tune en correlato con la formacion discursiva de lo acuoso, no es una
herramienta de afinacion sino una herramienta para modificar la voz como si se
tratara de un sintetizador en la busqueda de un sonido en particular. En temas como
Midtown (2021) del mismo Duki 0 en GPRMX_170BPMA2 (2021) de Saramalacara
analizaremos la experimentacion con estos correctores de pitch en maneras
distintas, que reafirman la idea de superacion de la herramienta como un mero

afinador.
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Duki - Midtown (2021)

En el siguiente cuadro (Midtown, 2021) se destaca la variedad timbrica
proveniente de las voces y su procesamiento digital. Representado en una linea del
tiempo se ordenan la orquestacion y secciones por momento de aparicion durante la

cancion.

Figura 2. Representacion grafica de la sintaxis musical y orquestacién en Duki -
Midtown (2021)78.

CANCION: INTERPRETE: PRODUCTOR (ES): FECHA DE PUBLICACION:
Mldtown Duki (Mauro Ezequiel Lombardo) Z.ecca (Francisco Zecea) 2021
FORMA:
Temas-Secciones:
1:38 2:33 255
Minuto: 0:00 0:10  0:22 0:32 0:43 0:54 1:05 1:16 1:40 1:50 2:00 z:lu 2:23 235 245 2:57 325
Introduccion A B C D B M A Postludio
Puente Puente Final
Sub-temas:
T T T 1 T T T T 1 L -
a atal air b b al b a 1 b ai b1 b ala Postludio

TIMBRES - ORQUESTACION:

Synth Lead EQ filtrado
Duki Lead (Tune) Melodyne Melodyne + delay Melodyne  Revrb +delay
Duki ad libs
Sub Bass
Bass 808
ARG Percusion "Reggacton” EQ flurado | |
“rrap”
Synth Brass
Sample XLRSRTV Sample XLRSRTV
Fxintro Fx Fx Fx vocal pitch F Fx vocal pitch

reversed reversed
Sonidos convencionalmente no musicales*

Figura 2. Elaboracion propia.

A grandes rasgos, dos aspectos resaltan, la manipulacion de las voces en
Melodyne -o cualquier otro plugin de manipulacion del pitch-, el efecto glitch
recurrente del hyperpop y, por otra parte, la itinerancia entre la percusion de “trap” y
reggaeton. En cuanto a la modificacidn del pitch destacamos la relacion con la idea de
Mackintosh, K. (2021) sobre esta musica completamente nueva que recae en el
procesamiento digital de la voz, en el caracter nuevo del sonido y no en la recreacion

de sonidos de un futuro pasado, como lo afirma en la siguiente linea: “los sintetizadores

78 Clasificacion organoldgica de Midtown: voces humanas, electréfonos, cordéfono percutido (piano,
aunque puede tratarse de un sintetizador emulando un piano)
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y samplers estan exhaustos y completamente secos, no tienen nada méas para dar [...] la
masica ya no suena a naves espaciales y ciborgs” (p. 19). Aunque la idea es algo
extremista hace hincapié en que lo realmente novedoso es la exploracion de las voces
humanas de esta psicodelia vocal, consideramos que el rol de los samples y
sintetizadores sigue dando de que hablar en el sentido de la incorporacion sin limites
de referencias en la construccion de una identidad fragmentada presente en la
experiencia de vida digital que, junto con la psicodelia vocal, propician un espacio de
gestacion creativa sin precedentes. Resaltamos, de todas formas, la naturalizacion en el
uso de samples y sintetizadores en la creacion musical, no se ven como elementos
novedosos como destaca Mackintosh, es una realidad que para producir musica
actualmente se utilizan estas herramientas, de hecho, es motivo de asombro el uso de
timbres analdgicos o de VSTs que emulan de manera muy precisa dichos timbres, que
de todas maneras no escapan del procesamiento digital. En las partes B subtema b?, C
subtema b, fragmentos del D y B subtema bt podemos escuchar la transformacion de
las voces que llegan a alturas tonales imposibles para Duki, son solo posibles a través
del uso de softwares como Melodyne, Edison o el Gross Beat —entre otros- que llevan
la materia prima organica vocal fuera de los limites fisicos del ser humano y los
convierte en informacion digital manipulable. Va un paso més alla del efecto acuoso
del Auto-Tune, y transforma la voz, a través de su manipulacién de pitch y formantes
en una voz Unica de este realismo digital, que existe necesariamente porque lo organico

ya no es otra cosa que informacion, datos, una no-cosa que pertenece a ninguna parte.

En cuanto al otro aspecto destacable, Duki menciona en un tweet el caracter
ecléctico que tiene esta cancion, destacando con orgullo estas formas innovadoras que
presenta el procesamiento de voces junto con las influencias caribefias del reggaetdn
(partes B, C, D subtema b) y el trap (partes A subtema at) en el apartado timbrico de la
percusion, un eclecticismo cultural e internacional propio del intercambio de la

comunicacion global del internet:

Acabamos de crear el "TrapHyperTon" con @big_guap_chase [Zecca]. Un
honor crear genero nuevos, somos pioneros del futuro, estamos empapados de
gloria, rodeado de fortuna, el poder es querer, y a nostros nos quiereen...[sic] "

79 Tweet de la cuenta oficial de Duki @DukiSSJ:
https://twitter.com/DukiSSJ/status/1356179071818989568?ref src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Etwe
etembed%7Ctwiterm%5E1356179071818989568%7 Ctwgr%5Ee29¢272h49503d5dcc45162ddbf06bbd
5e97797d%7Ctwcon%5Esl &ref url=https%3A%2F%2Fgenius.com%2FDuki-midtown-lyrics
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El trap como punto de partida en la propuesta de una musica de esta humanidad
simbiotica con lo digital, en la cual la explotacidn de las voces es la constante que deja

“una palpitante sensacion de artificio inmaterial” (Mackintosh, K. 2021. p. 46).

En el postludio y parte de la introduccion podemos observar la utilizacion de un
sample del documental de The Glitch Mob para XLR8R (2008)8° donde se muestra un

hombre aclarando su opinidn acerca de la masica electronica:

You have technicians here making noise. No one is a musician, they’re not
artists because nobody can play the guitar [N.A.: trad. al espafiol: Tienes
técnicos aqui haciendo ruido. Ninguno es un musico, ellos no son artistas ya que
ninguno puede tocar la guitarra]

Si bien nuestro andlisis no es literario, interpela en la eleccién discursiva del
productor, incluyendo al detractor del procesamiento digital y convirtiéndolo en un
sample irénicamente, nadie se salva del realismo digital. Este sample es también
utilizado por el productor de musica electronica/dubstep Skrillex en su cancion Rock
‘n’ Roll (Will Take You to the Mountain) (2010). Un guifio para un innovador en la
produccién de musica electronica como Skrillex de parte de Zecca, donde nuevamente
el productor es también protagonista dentro de la obra, es junto con Duki el que
construye este discurso musical ecléctico de fragmentos de referencias en la busqueda

de la innovacion digital.

80 XLR8R TV Episode 83: Glitch Mob Street Warfare (2008): https://youtu.be/jztRZ34AECY
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CaTriel - Terrible Kiko (2018)

En el siguiente cuadro (Terrible Kiko, 2018) se destaca el uso de samples
deformantes de rock nacional argentino y los chops del mismo. Representado en una
linea del tiempo se ordenan la orquestacion y secciones por momento de aparicion

durante la cancién.

Figura 3. Representacion grafica de la sintaxis musical y orquestacion en Ca7riel -

CANCION: INTERPRETE: PRODUCTOR (ES): FECHA DE PUBLICACION:
& . 3 .
Terrlble KlkO CaTriel (Catriel Guerreiro Fernandez) CaTriel 2018
FORMA:
Temas-Secciones: .
Minuto: 0:00 ™ 25 .20 2:08 T 251 255
Introduccién | A | B Interludio | A IIC"d"‘
!
Puente Puente Puente Final
Sub-temas:
a a a Interludio a Coda
TIMBRES - ORQUESTACION:
Sample Serit Giran  Piano Sampleado Chop del sample y pitched down
Cariel Lead (Tune) Pitch -1 oct

CaTriel (Ad-Libs)

Sub bass

Bass 808

[Percusin_ (it de hikats, kick, snare, claps, perey metal) [Crastrprgiy Csh) G
jpacs | e

Synth bell Synth bass modulado
Biiliea clectrica

E.\!c cymbal esth alargado
Fx  Fx Fx pitched down + slowed
del sample de Serl
Sonidos convencionalmente no musicales™

I Cada tanto aparece en la parte B un efecto por la manipulacion del sub bass

Terrible Kiko (2018).8
Figura 3. Elaboracion propia.

La autoproduccion es una caracteristica recurrente en muchos artistas del
universo trap, o al menos, una relacién directa con sus productores que son parte de la

construccién del discurso musical. En Terrible Kiko (2018) el rol de Ca7riel es de

81 Clasificacion organoldgica de Terrible Kiko: voces humanas, electréfonos, guitarra eléctrica
(corddfono pulsado), sitar (electrfono en caso de sintetizador emulando o cordéfono pulsado en caso de
ser uno grabado)

En el sample de Serd Giran: bajo eléctrico (cordéfono pulsado), piano eléctrico (electrofono), bateria:
tambores (membrandfonos percutidos) y platillos (idiéfono percutido)
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autoproduccion, es, a su vez, productor e interprete. Posteriormente la ingenieria de

mezcla y mastering estuvo a cargo de Agustin “GULI” Bucich®,

La introduccion es un sample de La Grasa de las Capitales de Seru Giran,
quedando suspendido en las ultimas notas del piano que se utilizan a lo largo de la
cancién en compafiia del sub bass, 808, kit de hats, snare, claps, kick y percs, ademas
de pads y sintetizadores. Este mismo recurso es utilizado por Ca7riel en MUY BIEN
(2021), un sample introductorio de una cancion de rock el cual utiliza las tltimas notas

como union con la parte A.

Consideramos la parte B como un espacio donde cuesta distinguir las propuestas
discursivas ya que solo presenta variaciones melddicas de la voz lider, por eso
decidimos incluirlo como un bloque tematico, de igual manera se presentan timbres
similes a instrumentos analdgicos como el sitar y el reconocido hi hat liquido, descrito
por Mackintosh, K. (2021) como “una especie de barro digitalizado producto de la
experimentacion con moduladores, filtros y modificaciones de pitch en los hi-hats que
los hacian sonar como si estuvieran chorreando y chapoteando el liquido” (p. 39), este
barro® resultante del procesamiento no solo presente en los hi hats sino en el master
final del tema, timbres modificados, filtrados, modulados de manera que crean esta

pasta digital en forma multi sonora.

El interludio se destaca por ser la parte mas desestabilizadora de la cancion,
rompiendo toda légica discursiva, agrega una enorme cantidad de timbres que se
entrecruzan: sintetizador de bajo modulado, guitarra eléctrica distorsionada, pads de
coros fantasmales, platillos crash, la descomposicion del sample de Serd Giran
pitcheado fuera de la tonalidad de la cancion. Elementos que inducen a una atmosfera

de confusion y ruptura de la l6gica que proponia en un principio.

82 https://genius.com/Ca7riel-terrible-kiko-lyrics

83 Casualmente la banda de metal liderada por Ca7riel se llama Barro, lanzaron un EP homénimo en
2022.
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Ca7riel - MUY BIEN (2021)

En el siguiente cuadro (MUY BIEN, 2021) se destaca la resignificacion de
samples y la diversidad timbrica de sintetizadores. Representado en una linea del
tiempo donde se ordenan la orquestacién y secciones por momento de aparicién durante
la cancion.

Figura 4. Representacion grafica de la sintaxis musical y orquestacion en Ca7riel -

Cariel (Ad-Libs)

Synth Bass

I Em Em
CaTriel pitch -1 oct

CANCION: INTERPRETE: PRODUCTOR (ES): FECHA DE PUBLICACION:
MUY BIEN CaT7riel (Catriel Guerreiro Fernindez) CaT7riel y Tomas Sainz 2021
FORMA:
Temas-Secciones:
2:28 3:01
Minuto: 0:00 0:13 0:28 0:43 0:58 1:14 1:29 144 1:51 1:59 2=i37 214 2:30 2:45 3:00
Preludio | Introduccion A B C D A
Pucnte Final
Sub-temas:
Preludio a 1 b a 1 a a 1 b aralaiarb a 1 a
1
TIMBRES - ORQUESTACION:
Sample LITSWD e | | —
Sample Virus CaTriel Lead (Tune)

N . |
Cariel pitch -1 oct

S s E—
— _

T R R

swoorgn e —

Fx synth agresivo

Sonidos convencionalmente no musicales*

MUY BIEN (2021)%.

Figura 4. Elaboracion propia.

En MUY BIEN (2021) también se destaca el rol de productor de Ca7riel, esta
vez en conjunto con Tomas Sainz. Hay un trabajo minucioso de mezcla de voces
que se presentan en distintos planos de profundidad, distintos espacios que ocupan

los ad libs conforman una especie de orquesta de silabas, palabras y balbuceos

84 Clasificacion organoldgica de MUY BIEN: voces humanas, electr6fonos
En el sample de Virus: sintetizador (electr6fono)
En el sample de The Beatles: drgano eléctrico Lowrey (electréfono)
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agregando dinamismo. Algunas voces son usadas como otro instrumento melodico,
como un sintetizador organico resultado del procesamiento digital, entremezclando
los timbres con el sintetizador de érgano se puede ver en la simultaneidad de lo que
distinguimos en el grafico como “Voz Ca7riel Synth” y “Synth organ”. La supresion
del yo fisico que emite sonidos con la voz en la reconstruccion de espacios sintéticos
que escapan en realidades oniricas. Aparecen en los ad libs los sonidos sin palabras,
silabas, gemidos, aullidos, quejidos transmutados con reverbs hiper mojados y en
momentos secos que dan la sensacion de cercania y lejania constante, de voces que

vienen de cualquier parte.

Hay un eclecticismo instrumental desde la presentacién de samples en el
preludio que remiten al rock argentino con Luna de Miel en la Mano (1985) de
Virus y a The Beatles en esta nueva psicodelia digital y la reinterpretacién de ese
LSD -Lucy in the Sky with Diamonds (1967)- en la actualidad sincrética de la
creacion musical frenética para romper abruptamente retomando solo las cuatro
Gltimas notas en loop para la introduccién con todos los timbres de trap y el
sintetizador de bajo rompiendo todos los sonidos. Al igual que en Terrible Kiko
(2018), CaTriel se presenta con referencias, citas y guifios en forma de samples
como elemento de distincidn, poseedor de cierto capital cultural, dentro del discurso

musical.
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Dillom - PELOTUDA (2021)

En el siguiente cuadro (PELOTUDA, 2021) se destaca el minimalismo timbrico
y el cambio del mismo a partir del puente. Representado en una linea del tiempo se

ordenan la orquestacion y secciones por momento de aparicion durante la cancion.

Figura 5. Representacion grafica de la sintaxis musical y orquestacion en Dillom -

PELOTUDA (2021)85.
CANCION: INTERPRETE: PRODUCTOR (ES): FECHA DE PUBLICACION:
PELOTUDA Dillom (Dylan Leon Masa) FERMIN, Evar, Lamadrid, Dillom 2021
FORMA:
Temas-Secciones: 251
Minuto: 0:00 0:08 0:18 0:29 0:49 1:00 1:19 1:28 1:38 1:48 2:00 2:54 3:05
I I
I N B Al Puente C Coda
Final
Sub-temas:
T T T T T
a aib a 1+ b 1 ¢ a !t a1 a a a coda

TIMBRES - ORQUESTACION:

Dillom Lead (reverb room) Distorted Delay fx
Dillom Ad Libs
= Koy ]
Sample doorbell

Synth Bass Bass 808 sub

Synth Bass 2

[ Solo ide-+Kiek (Kiek#Snare 1 "

et [

Fx transicion Ruidos externos Fx transicion
“rayo laser"

Sonidos convencionalmente no musicales*

Figura 6. Elaboracion propia.

La orquestacion se presenta de forma minimalista, se pueden distinguir los
distintos samples de drums y los sintetizadores que aparecen simultdneamente en las
partes A 'y Al en sus ultimos dos subtemas a. La voz de Dillom esta al frente en la
mezcla, con un reverb seco. En el B subtema b hay una interpolacion en el delivery de

la linea de la voz que hace referencia a la cancién Blue Suede Shoes de Carl Perkins

85 Clasificacion organoldgica de PELOTUDA: voces humanas, electréfonos (sintetizadores, theremin,
drum Kkits), piano (cord6fono percutido), bateria interpretada por FERMIN: kick, snare, toms
(membranofonos percutidos) y platillos crash y ride (idiéfonos percutidos)
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(1956) también versionada por Elvis Presley (1956)%. De igual manera encontramos
cierta similitud en el flow y ad libs de Dillom en la parte B subtema ¢ con la cancion
WAM (2019) de A$AP Ferg y MadeinTYO, que puede ser una referencia al igual que
con Blue Suede Shoes o simplemente producto de la casualidad debido al estilo de

rapear.

Hay una légica discursiva desde la introduccion hasta el Al, una estructura mas
clasica de rap formada por estribillo (A), verso (B) y estribillo (A?) a partir del puente
hasta la coda se forma otra l6gica del discurso musical, desapareciendo todos los
timbres anteriores, a excepcion de la voz de Dillom, la cual de todos modos posee
efectos de distorsidn, reverb y ecualizacion que distan de su caracterizacion timbrica de
la anterior parte, aparece una bateria grabada de timbre analdgicos, la utilizacion del
ride en lugar de los hi hats otorgan mas espacio y expansion al sonido, y lo que parece
un theremin que da esta sensacidn etérea de estar deambulando entre microtonos en un
glissando que acompana lo aireado de la voz de Dillom para generar una atmosfera

inquietante junto con el piano.

8 1a version de Elvis Presley dice “Well, it’s one for the money/two for the show/Three to get ready
now go, cat, go” y en PELOTUDA, Dillom, haciendo las variaciones tonales y ritmicas similares dice
“One por el money/dos por el show/Three por mis whoadies que estan ready pa’ la accion”.
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Saramalacara - GPRMX_170BPMAZ2 (2021)

En el siguiente cuadro (GPRMX_170BPMA2, 2021) se destaca la
hiperdigitalizacion de cada elemento timbrico. Representado en una linea del tiempo se

ordenan la orquestacion y secciones por momento de aparicion durante la cancion.

Figura 6. Representacion grafica de la sintaxis musical y orquestacion en Saramalacara

CANCION: INTERPRETE: PRODUCTOR (ES): FECHA DE PUBLICACION:
GPRMX 170BPM A2 Saramalacara (Sara Azul Frojin) Evar (Evar Peaguda) 2021
— Evar y dayvan
FORMA:
Temas-Secciones: 152
Minuto: 0:00 0:21 0:32 0:45 0:56 1:07 1:18 |,i9 1:41 1:55 z:lIM 2:14 zeiﬁ 2:38 2:49 2:55 317 342
Introduccion A B Al C | B! A? C!' | B> | Final Coda
1
Puente
Sub-temas:
a aibiclaialaib]| a atalalb|[ a]a Final Coda

TIMBRES - ORQUESTACION:

EQFilter
Synthpad  [Synthlead ] ] I ]
Sara (Tune-Melodyne-glitches) . EQFiker
o e e
Sara (Ad-Libs y armonias)

- -

Kkick bass kick bz
Synth bass SIS E—

Synth lead arp Synth lead 2
Percusion liephatroNd. ick.  Kice ilter_ i ik sHire s — [—
Synth brass rev
Fx mm[mi\;., I l Fx transicién Fxlaser  Fx transicion Fx transicion Fx laser Fx transicion FX transicion

Fx laser

Sonidos convencionalmente no musicales™

- GPRMX_170BPMAZ2 (2021)%.

Figura 6. Elaboracion propia.

GPRMX_170BPMA2 (Siglas para Guchi Polo Remix a 170 beats per minute)

es un remix de Guchi Polo (2021)% realizado por dayvan® para el Extended Play

87 Clasificacion organolégica de GPRMX_170BPMA2: voces humanas, electrofonos.

88 https://open.spotify.com/track/7EKysfHB IwPQ3RvhD9dHID?si=9251d877604741e4

8 En la entrevista para Loud Cave, Sara explica el proceso de génesis del remix:
https://youtu.be/OsnyaWDxSG4
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conceptual de USB IDOL (2021). Se presentan variaciones de los kits de percusion, en
la seccion A se utiliza un kit mas relacionado al trap de samples de caja de ritmos de
estilo Roland TR-808, que es un estandar del trap, aunque, por supuesto, los samples
utilizados para cada elemento de la bateria pueden tener procedencias variadas y, con
su modificacion mediante plugins, cambiar su timbre. En la seccion B se presentan
elementos de drum & bass como el kick filtrado automatizado de forma ascendente
preparando el drop del kit de bateria drum & bass, que tiene como caracteristica

timbrica un ataque mas fuerte del kick, el cual marca el pulso en cada golpe.

Advertimos la existencia de una orquestacion sobrecargada, donde muchos
timbres de sintetizadores se fusionan formando timbres compuestos. Por capas se
afladen nuevos sintetizadores formando una pared de sintetizadores junto con las voces
que son utilizadas como otro instrumento modificable a través del procesamiento
digital. Precisamente, uno de los elementos méas destacables es el procesamiento de las
voces, el uso de la técnica de glitches, como una representacion de esos errores o fallos
de un software, pero como ingrediente estético intencionado, es el lenguaje de lo digital
que se busca evidenciar en la musica. Esta técnica de glitchear los sonidos se suele crear
utilizando un plugin nativo del DAW FL Studio llamado Gross Beat el cual forma
patrones de automatizacion de las frecuencias de sonido, en este caso, utiliza cortes.
También se presentan voces agudas simultaneas pitcheadas junto con la voz lider,

ademas de ad libs®, como en Aty B,

Por otro lado, los sintetizadores pads o reverberizados crean ambientes etéreos
y sin percusion como en las partes de introduccion, B sub-tema “a”, C, C' y coda, que
se van alternando abruptamente con las hipercargadas y frenéticas partes estilo drum &
bass, el tiempo musical que existe dentro de la diégesis de la cancién se va rompiendo
constantemente entre lo down y la mania. Este contraste se puede apreciar en el final y
la coda, las cuales ademas tienen una duracion sumamente larga comparado con las

otras canciones analizadas.

Por supuesto, el concepto general es de una cancion con influencias de
hyperpop, trap, drum & bass, cerca de una categorizacion de musica electronica. Todos

los timbres son nativos digitales, incluso la voz tiene un procesamiento que lo despoja

% En el hip hop en general es un término que se utiliza para expresar el uso de sonidos vocales
improvisados o hechos a placer en ocasiones acompafiando a la voz principal.
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del caracter analégico. Guchi Polo (2021) posee elementos timbricos relacionados con
la propuesta trap como el 808 y el kit de caja de ritmos, este remix lleva a otros espacios
la nocién de musica de la cultura de internet partiendo de la referencia trap. Se trata
entonces del alcance que tiene el trap como punto de partida de esta musica del realismo
digital, como marco creativo que abre las puertas a la exploracion de sonidos
correlacionados con el enfrentamiento multicultural de internet. De la seleccion de
nuestra muestra es quiza la cancién mas alejada de la concepcién de trap junto con
Midtown (2021) de Duki, que muestran a su vez la versatilidad de este paradigma

creativo.

Es una cancidn conceptualizada intencionalmente sobre la experiencia de
internet y del recuerdo de lo digital en la infancia, como lo explica Saramalacara en la

entrevista para Loud Cave (2021):

Es muy de Taringa la secuencia, corte yo creo que se generé como realmente
nosotros, como que nuestra adolescencia y preadolescencia la arrancamos muy
tipo consumiendo todo de internet [...] te formas googleando cosas, 0 sea, me
parece que es algo como organico, que obviamente uno hable de todos esos afios
[infancia-adolescencia] y es como que lo que estuviste consumiendo todo ese
tiempo lo expresas de una maneratipo, lo soltas ahi, de una manera como medio,
no sé lo siento ya como medio una cultura, que se armd, que capaz antes era
simplemente la pendejada en internet viste [...] como que a mucha gente le pega
y como en la nostalgia todas las cosas.

La construccion de una identidad a través de la realidad digital sucede, como
dice Sara, de manera “orgédnica”. Es decir, la naturalizaciéon de que el mundo estd en
internet. De igual forma Sara define al EP de USB IDOL como una capsula entre
hyperpop, glitchcore, shadow pop y nightcore, asi como la influencia trap; pero, por
otro lado, menciona la dificultad de la categorizacion de su musica, “Un dia a uno le
pinta hacer algo y otro dia otra cosa y ahi te aburris muy rapido también entonces es
dificil mantenerse en lo mismo siempre” (Saramalacara para Loud Cave, 2021). En este
aspecto, el aburrimiento y la busqueda constante de placeres inmediatos son algunos de
los sintomas que observa Fisher (2016) del realismo capitalista, en este caso la
produccion musical se ve atravesada por esta incapacidad de establecer una postura

estética determinada porque “aburre”, en términos de Fisher (2016):

Estar aburrido significa simplemente quedar privado por un rato de la matrix
comunicacional de sensaciones y estimulos que forman los mensajes
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instantaneos, YouTube y la comida rapida. Aburrirse es carecer, por un
momento, de la gratificacion azucarada a pedido. (p. 52)

Abordando esta aclaracion desde el contexto de la produccion musical que es
resultado de esa “matrix” que menciona Fisher, estariamos hablando de un aburrimiento
del aburrimiento que, de esta forma, sigue produciendo manifestaciones culturales. De
igual manera Mackintosh, K. (2021) aclara la relacion con las formas artificiales de la

vOoz autotuneada con esta Matrix del internet:

Las voces artificiales existen dentro de un sonido amorfo, son rios de
informacidn estroboscépica de una Matrix posfisica generada en la imaginacion
humana colectiva: comunicacion dentro de suefios confeccionados por
computadora. (p. 48)

Lejos de tratarse de algo negativo o catastrofico, desde una perspectiva de la
musica como reflejo de aspectos sintomaticos de la sociedad, es la respuesta propia del
creador de musica en este contexto de digitalizacion acelerada en la ocupacion de todos
los espacios de la vida humana. La bdsqueda de sonidos nuevos es motivada por el
aburrimiento, en términos de Sara, entonces, este aburrimiento solo puede dar lugar a
mas exploracion y menos claridad de categorizacion. Si para Fisher (2016), el tiempo
de la generacion del realismo digital “siempre vino cortado en microrrodajas digitales
predigeridas” (p. 54) estas propuestas musicales ofrecen como resultado el retrato del
tiempo en forma de configuraciones de sonido trabajados en posproduccion vy
procesamiento digital. Saramalacara para BORN MX (2021) afirma que la idea del EP
USB IDOL, asi como sus otros lanzamientos, es el de crear una capsula que condense
determinado momento de la realidad, “también como para que quede ahi, como que es
una especie de pin ahi en el tiempo [...] todo estd armado asi como en un paquetito para
que quede ahi guardadito™®?, en esta segmentacién del tiempo como una forma de tratar
de atraparlo. En este sentido, tratar de atrapar el tiempo no es un intento casual, segln
Fisher (2016), “nuestra cultura es excesivamente nostalgica, proclive a la retrospectiva,
incapaz de generar novedades auténticas” (p. 95), la busqueda del pasado se presenta
como un lugar seguro y amigable, mientras que el presente y futuro son realidades
hostiles, sobre todo para la juventud que se enfrenta a un mundo adulto desalentador.
Este refugio nostalgico a veces se rompe y deja ver como glitches la realidad

desalentadora, que se puede ver reflejado no solo en la técnica explicita del glitch en la

91 https://youtu.be/20g87TW6E2X W
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cancion, sino en la iteracion entre lo frenético de esa nostalgia segura: videojuegos,
arcades; y los episodios mas depresivos donde la cancién parece entrar en un vacio
oscuro en la cual la voz digital de Sara resuena sin respuesta. La atmdsfera vaporosa
como reflejo de la irrealidad virtual, de naturaleza desmaterializadora que se hace

presente en esta dualidad.

6. Discusion

En rasgos generales podemos observar algunas similitudes estructurales y
timbricas entre las seis canciones sujetas a analisis. En el apartado estructura/forma
podemos encontrar que todas poseen introduccion como funcién formal, que el
estribillo o hook aparece inmediatamente después de la introduccién (a excepcion de
GPRMX_170BPMAZ2), aunque en Goteo y Midtown estas partes estan antecedidas por
una breve presentacion. Los finales aparecen usualmente de forma abrupta, duran unos
pocos segundos (a excepcién de GPRMX_170BPMA2) y el uso de coda o postludio es
regular (a excepcion de MUY BIEN). En el apartado timbrico se presentan usualmente
los kits de percusion sintéticos, aunque se suelen mezclar con otros sonidos como de
samples de drum & bass en GPRMX_170BPMA2, rock en PELOTUDA (en este caso
se utiliza una bateria acustica grabada), reggaeton en Midtown o la mezcla entre lo

sintético y acustico extraido de un sample como en Terrible Kiko.

Como hemos visto, se trata de un macrogénero que corresponde a un modo de
hacer propio de la época donde el procesamiento digital envuelve absolutamente todo
sonido posible. Pudimos observar cémo ciertos elementos del realismo digital se
reflejan en algunos aspectos musicales, y como gran unificador de este hacer post-trap
tenemos la psicodelia vocal o la modificacion de las voces humanas a través del
procesamiento digital. Este punto es el que unifica a todas las canciones, no hay ninguna
que escape de la exploracion del sonido vocal, se presentan, ademas, todas, de
diferentes formas. EI Auto-Tune lejos de homogeneizar los timbres los diversifica, no

los vuelve una maquina irreconocible, se simbiotiza junto con la voz humanay el timbre
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caracteristico de cada intérprete, por lo cual el resultado va a ser Gnico en cada vez, no

habra dos sonidos iguales.

Ademas, la exploracion de sonidos en posproduccion a través de los DAWS y
VSTs, asi como la apropiacion y referenciacion constante corresponden a la
constitucion de una realidad digital intangible alejada a la musica analégica o

metalmecanica, donde incluso su uso queda subordinado al procesamiento digital.

7. Reflexiones finales

Frente al realismo digital podemos imaginar dos escenarios, uno catastréfico
para la exploracion creativa vinculado a la globalizacion producto del internet, en la
generacion de una cultura tnica global homogeénea, la desaparicion de la diversidad
musical siendo tragadas por el sistema de consumo mediante internet. Y el otro, menos
dramatico, de una cultura que no es la misma que era antes, que adopta al internet y se
enriquece de las posibilidades que ofrece el descubrimiento de nuevas culturas
musicales en un intercambio sin fin. Nos inclinamos méas hacia esta postura por lo
observado durante el andlisis, si bien es complejisima la realidad de las manifestaciones
culturales y su devenir en el realismo digital, asi como imposible la anticipacion
imaginaria de un futuro incierto, podemos pensar que lo inédito del encuentro global
intangible y acorporeo entre culturas -que hoy es una realidad, ya no es novedad- puede
resultar en una transformacion sin precedentes de la cosmogonia de todas las culturas
que pertenecen a este mundo digital. Es decir, por el contrario de pensar en una cultura
homogénea digital global, pensamos en una cultura ain méas heterogénea tanto en el
entorno digital como fuera de él, ya que estara atravesado necesariamente con el mismo.
Como sucedi6 con los procesos de colonizacidn, el espafiol ya no era el mismo espafiol
antes de llegar a América y el nativo americano tampoco fue el mismo, este choque
generd un intercambio consciente en algunos aspectos e inconsciente en otros que

cambid por completo las visiones cosmogénicas de las culturas. Las ideas del futuro
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son maleables, fluidas, fragmentadas, dispersas, estan en internet en ninguna parte y en

todas partes al mismo tiempo.

Resultaria enriquecedor, ademéas de resolver interrogantes, realizar estudios
posteriores sobre otras manifestaciones culturales y artisticas. Tomando como
referencia el marco tedrico y abordaje critico propuesto en el presente estudio, para de
esa manera contrastar y ampliar la visién sobre la realidad transgresora que transitamos
actualmente. De igual manera, estudios de musica que realicen analisis semiologico y
del discurso de las letras, artes de portadas de albumes y sencillos, videoclips y ahondar
en los aspectos de ritmo, melodia y armonia (que no fueron abarcados en este estudio)
de estas nuevas musicas pueden originar perspectivas alternas sobre el porvenir de esta

época.

Desde esta perspectiva, el paradigma creativo del post-internet es la identidad
de la no-identidad. Precisamente este aspecto fue una de las limitaciones de nuestra
investigacion, como sujetos de la época atados a la inacabable potencialidad de
referencias. La no-identidad, esta pérdida inmaterial -la inevitable pérdida de la
identidad en la desmaterializacion ontologica virtual- e inmaterialidad perdida -la
incapacidad de aprehender lo intangible-, sitla a la investigacion en un espacio donde
las aproximaciones a la identidad musical del objeto de estudio son difusos en su
caracterizacion pero todavia mas diafanos en su acotacion contextual. Es pérdida e
identidad, la conciencia de que lo identitario se aferra a algo pero que
contradictoriamente esa identidad se aferra a nada mas que datos-informacion, a una
no-cosa. La identidad de la no-identidad como principio sintomatico del nuevo
paradigma creativo post-internet, representado en el trap (digase universo trap, post

cloud rap, post-trap) en la descorporizacion de las voces procesadas digitalmente.

De igual manera, la caracterizacion de la época post-internet y sus
consecuencias en la disponibilidad absoluta de ideas fueron padecidos en la
conformacion del presente escrito, en términos de Reynolds (2012), “bajar musica
también puede abrir demasiado facilmente una especie de abismo, cuyas dimensiones
son proporcionales al vacio de la propia vida”, descargar articulos, libros, notas de
prensa en el post-internet para construir un cuerpo de ensayo supone una similitud con
la creacién musical contemporanea, incluso a través de internet se adquirieron varios

de los libros en fisico tratados en este ensayo y, también, el conocimiento de la
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existencia de otros libros consultados en calidad de préstamo en bibliotecas se produjo
gracias a internet. Tratar de imbuir todo aquello que se piensa relevante para argumentar
ideas y, al mismo tiempo, verse atrapado entre dos cuestiones: la incapacidad de
procesar toda la informacion recolectada de manera coherente, y el tiempo finito para
la presentacion, cada proyecto tiene un principio y un final, una vida, como la propia

de cada uno, que abarca una infima cantidad de ideas y un limitado lapso en el tiempo.

En este sentido advertimos la vision de una propiedad trashumante en la
busqueda creativa de este paradigma, donde se busca migrar constantemente a otras
culturas dentro de lo digital, se presenta esta dificultad entonces de definicion de qué
es el trap o, en qué se ha convertido el trap, mas alla de un sonido definido de un
macrogénero pareciera tratarse de un punto de encuentro para la exploracion, el cambiar
periddicamente de lugar en la vastedad de informacion digital y huir de lo viejo
buscando cosas de un pasado anterior que proscribe la existencia del que produce
musica para construir una identidad fragmentada de pequefias particulas de lo que ha
sido la experiencia propia -la produccion- incluso de lo que no ha experimentado sino
que han experimentado otros -la posproduccién. En definitiva, se constituye una masa
amorfa donde los limites se pierden y quedan subordinados a los constructos

discursivos ciberespaciales de los artistas.
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