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Abstract

El idioma de los dioses presenta al lector una aproximacion al discurso musical desde la
categoria del hechizo discursivo, una forma de ideologia, en la cual se incorporan elementos
propios de los estudios del discurso, en relacion con procesos cognitivos, donde se busca ampliar
los procesos o formas en que generalmente se aborda el anélisis de la musica, donde la lirica es

central y se deja el sonido por fuera del analisis.

Asi entonces, comprendiendo el hechizo discursivo en relacion con el discurso, se incorporan
elementos propios del sonido, en el marco de la cultura capitalistica, para analizar desde éstos

elementos los posibles procesos de singularizacion que el discurso musical puede producir.

Para este fin, se abordan cuatro albumes de géneros musicales diferentes, de los artistas
Taylor Swift, Maluma, Lowkey y Epica, reconociendo desde sus sonidos, en relacion con las
metaforas incorporadas en las liricas, los hechizos discusivos presentes en esos discursos
musicales, esto con el fin, de construir desde las experiencias del mundo vivido por parte del
autor de la investigacion, en clave reflexiva, el reconocimiento de los posibles procesos de

singularizacion vividos a lo largo del proceso investigativo.
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Capitulo 1

The house of the rising sun: Introduccion

En la historia del rock existen canciones que marcan momentos claves del desarrollo de este
género musical, una de ellas es The house of the rising sun, versada por la banda The Animals,
permitiendo en medio de la invacion britdnica terminar de dar un giro importante a la musica de
los afios 60 del siglo pasado, reafirmando el rock como un género que acompanaria el resto del

siglo, manteniendo su relevancia hasta los dias en que se escribe esta tesis doctoral.

La introduccién de El idioma de los dioses: el discurso musical y los procesos de
singularizacion, busca evidenciar los momentos, movimientos y sentidos mas importantes del
documento, de igual forma, como se reconocen canciones importantes de géneros musicales,

aqui se quiere establecer la ruta de lectura, sus relaciones, estructuras y el proceso de produccion.

Los elementos mds importantes o aportes, como si fuesen las canciones claves del desarrollo
de una historia musical, son la construccion de dos categorias de orden tedrico a partir de las
cuales se produce una forma de comprender y aproximarse al objeto de estudio, se trata de: 1) el
hechizo discursivo, y II) el discurso musical. No solo se construyen estos elementos de orden
tedrico a forma de posibles canciones, también se elabora un aporte en la forma de interpretar los
instrumentos, es decir, la apuesta metodologica de aproximacion y analisis de los discursos

musicales desde una perspectiva comunicacional.

Como una obra musical, este documento cuenta con una estructura respetuosa del discurso

musical, asi el lector, encontrard que cada capitulo recibe el nombre de una cancion, que sirve
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como espacio reflexivo, y en su desarrollo interno, cuenta con versos y estribillos; en los versos
se busca desarrollar los principales reconocimientos y aportes de orden tedrico, mientras en los
estribillos se reflexiona desde la cancidn los elementos teoricos. A lo largo del documento, se
encuentran una serie de iconos, que corresponden a archivos de audio grabados en el CD que
acompafia el texto; la escucha atenta de las canciones y de los fragmentos de ejemplos del

discurso musical es importante en la lectura del texto en general.

A su vez, la estructura busca dar cuenta del proceso investigativo por ende, en este primer
capitulo introductorio, se presenta el orden general del texto, ademés de la metodologia
investigativa utilizada y aplicada a lo largo de todo el proceso, esto con el fin de brindar unas

coordenadas que permitiran construir sentido a los capitulos siguientes.

En tanto proceso organizativo, en los dos siguientes capitulos: E/ pueblo unido jamas sera
vencido y Hurt, se presentan el proceso de objetivacion!, por medio del cual no se pretende la
construccion de un objeto de investigacion objetivo, sino que se busca construir el marco
interpretativo sobre el cual se produce dicho proceso, siendo ademas estos dos capitulos estados
del arte sobre las dimensiones tedricas que se abordan y desarrollan. Acorde con lo anterior, en
El pueblo unido jamds serd vencido, se aborda la categoria de ideologia, la cual se encarga de
dar apertura del proceso de objetivacion, aproximandonos a una de las categorias mas complejas

al interior de las ciencias sociales, como punto de inicio permite el desarrollo y comprension de

! Al hablar de objetivacion, se da razén de la propuesta de Absalon Jiménez, quien plantea la necesidad de
construir el objeto de investigacion en cuanto sus caracteristicas de abordaje, permitiendo asi reconocer lo que se
investiga de forma coherente con el campo de estudio o disciplina (Torres & Jiménez, 2006).
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la singularizacion? y su relacion con la ideologia, donde se construye la categoria de hechizo
discursivo®. En el capitulo Hurt, se amplia el concepto en términos de objetivacion mediante la
incorporacion de la categoria del discurso y la apuesta por su comprension en el marco de la

musica y, por lo tanto, se configura la forma en que se comprende el discurso musical.

Bajo esta estructura, por medio de los dos capitulos siguientes se consolidan las principales
categorias de trabajo investigativo: el hechizo discursivo y, el discurso musical en relacion con
los procesos de singularizacion. Lo anterior para establecer las coordenadas para lograr el rastreo
y construccion del corpus de andlisis, proceso que se construye desde la idea de la industria
cultural musical, donde no s6lo se expone cdmo funciona en términos de produccion y
distribucion de los discursos musicales, sino que permite ademas la consolidacion del corpus de
estudio* donde se encuentran cuatro albumes musicales de géneros diferentes, pertenecientes a
los artistas: Tayor Swift, Maluma, Lowkey y Epica, este proceso descriptivo y analitico se

desarrolla en el capitulo titulado: Muevan las industrias.

2 Esta categoria es abordada desde Guattari, da razon de un momento o segundo en el cual es
posible pensar el pensamiento no pensado y se genera una ruptura de orden ideolodgico,
modificando el hechizo discursivo.

3 En el hechizo discursivo en cuanto categoria de trabajo y propuesta de esta investigacion, se
relaciona con la forma en que se comprende y desarrolla la idea de ideologia de la mano con el
discurso, sin dejar de lado elementos como la conciencia de clase y la materialidad de la
produccion ideologica, se trata, por lo tanto, de la construccion que se realiza principalmente a lo
largo del primer capitulo.

4 El corpus de investigacion se amplia en el capitulo de muevan las industrias, inicialmente es
preciso sefialar que los artistas que se evidencian en este apartado se relacionan con la industria
musical del mainstream, o del discurso musical hegemonico (Taylor Swift y Maluma) en
contraste con artistas del underground o del discurso musical contra hegemoénico (Lowkey y
Epica).
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Con este corpus de trabajo, se inicia el analisis de los discursos musicales y para ello, se optd
por una estrategia metodoldgica de teoria fundamentada, la cual, en este caso, parte del
reconocimiento de particularidades del discurso musical, en cada una cada una de las piezas
musicales (60 en total); es necesario sefialar que se tom6 como unidad de analisis el album del
artista en su integridad. Asi las cosas, en cada una de las piezas, se establecieron momentos
musicales a partir de las variaciones en el ritmo; en cada uno de estos momentos, se reconocio el
tiempo y la intensidad del plano musical y de forma paralela, en la lirica organizada con los
mismos momentos establecidos en el plano musical, se identificaron las metaforas que emplea el

discurso para desarrollar sus posturas.

Ahora, por medio de los momentos, es posible relacionar el plano musical con el plano
lingiiistico, estableciendo de esta forma mapas en ATLAS.ti que relacionan como eje principal
los tiempos e intensidades (sus relaciones posibles) con las metaforas. De esta forma, se
construyen nuevos mapas donde se configuran las logicas anidadas metaforicas de construccion
de sentido en las expresiones musicales, siendo este proceso metodoldgico uno de los aportes de

esta investigacion al campo de la comunicacion.

La organizacion y construccion mediante la vinculacion de las categorias anteriores, lleva

desde una postura hermenéutica interpretativa y critica®. al desarrollo del capitulo Brain damage,

> Es preciso en este punto aclarar que se trata de una postura hermenéutica, donde la
perspectiva de Hans-Georg Gadamer cobra sentido, toda vez que en el proceso de construccion
del ejercicio investigativo se busca reconocer elementos propios de los contextos de produccion
de los discursos para su andlisis, pero es el lugar del intérprete y su contexto historico el que
marca también elementos claves de la produccion de sentido final frente al texto que se
interpreta.
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donde se presentan cada unos de los dlbumes. Asi, a lo largo de éste, se encuentran las
principales caracteristicas del discurso musical en cada uno de los dlbumes y a partir de las
particularidades sonoras, se establecen sus relaciones con los procesos metaforicos, reconociendo
de esta forma los procesos de anidacion® y en ellos, los sentidos en torno a tematicas especificas

de cada una de las unidades del corpus.

De esta forma, el texto se aproxima a su ultimo capitulo, £/ idioma de los dioses, donde se
pone en discusion los elementos encontrados en el anélisis, Brain damage, que permiten

sistematicamente responder a las preguntas y cumplir con los objetivos de la investigacion.

La pregunta planteada para el trabajo se encamind a reconocer ;Qué tipo de procesos de
singularizacion’ pueden surgir de los discursos musicales de Taylor Swift, Maluma, Lowkey y

Epica? Para ello, se plante6 como objetivo general de la investigacion:

e Describir el tipo de singularizaciones que se pueden producir a partir de los discursos

musicales que componen el corpus de investigacion.

En su compaiiia, se han planteado una serie de objetivos especificos:

% En los estudios sobre las metaforas de la vida cotidiana (Lakoff & Johnson, 2004), se
establece como las metaforas funcionan o generan sentido en las relaciones que se producen
entre ellas, este elemento es abordado y desarrollado de forma mas amplia en el capitulo Hurt,
donde se construye el discurso musical.

7 Es preciso recordar que la singularizacion es reconocida como la posibilidad de pensar el
pensamiento no pensado, a partir del trabajo realizado por Guattari (2005), este ejercicio se
aborda y desarrolla de forma mas completa en el capitulo E/ pueblo unido jamas sera vencido y
Hurt.
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e Reconocer los procesos de produccion y distribucion que son empleados por los
artistas que componen el corpus de investigacion.

e [Establecer las particularidades de los discursos musicales de las y los artistas que
componen el corpus de la investigacion en los diversos planos que componen el
discurso musical.

e Consolidar las particularidades del discurso musical como objeto de investigacion con
sus singularidades especificas como proceso de objetivacion.

e Reconocer las particularidades presentes en los discursos musicales que puedan

producir procesos de singularizacion.

El texto de esta investigacion contiene el proceso de objetivacion en sus primeros dos
capitulos (£l pueblo unido jamadas serd vencido y Hurt), de donde se construye el contexto sobre
el cual se produce y reconoce el corpus de investigacion en el capitulo Muevan las industrias,
para dar paso al analisis y la exposicion de las particularidades del discurso musical de los
artistas del corpus en el capitulo Brain Damage, de donde se generan una serie de debates y
discusiones que componen el tltimo capitulo de la investigacion con las conclusiones en el

capitulo titulado E! idioma de los dioses.

Antes de iniciar con el proceso de objetivacion, el lector podrd ampliar elementos como la
metodologia con una exposicion mucho mas detallada en los Bonus Track, donde se desarrolla la
estrategia en todos sus componentes y particularidades, ademas de encontrar los mapas
construidos en ATLAS.ti (ejemplos) y muchos otros detalles del proceso de produccion de esta
obra, ademas en el CD también se encuentran elementos como el primer estado del arte en

relacion a lo que se estudia en comunicacion al estudiarse la musica, que permiti6 enfocar la



investigacion, ademas de los mapas completos desarrollados en el software empleado para este

proceso investigativo.

16
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Capitulo 2
El pueblo unido jamas sera vencido: sobre la ideologia, la subjetividad y los

procesos de singularizacion.

1. Introduccion

La banda de cancion protesta Quilapaytn de Chile, fue la responsable de hacer famosa una de
las canciones mas reconocidas de este género musical a nivel mundial, se trata de E/ pueblo
unido jamas sera vencido, cancion que serd la excusa de este primer capitulo por su carga

ideologica. La cancion es por lo tanto una forma de aproximarnos al concepto de ideologia.

La construccion de ideologias, en este caso, se relacionara con dimensiones especificas de su
produccion como mecanismo de consolidacion en especial de subjetividad y singularizacion,

¢stas como partes integrales de la ideologia.

Slavoj Zizek reconoce al menos tres acepciones de la ideologia, que, en este caso, guian la

produccion de los tres primeros versos (momento) del capitulo; al respecto el autor nos plantea:

“la ideologia como complejo de ideas (teorias, convicciones, creencias, procedimientos
argumentativos); la ideologia en su apariencia externa, es decir, la materialidad de la
ideologia, los Aparatos Ideologicos del Estado (AIE); y, finalmente el terreno mas elusivo,
la ideologia “espontanea” que opera en el centro de la “realidad” social en si” (Zizek,

2008, p. 16)

Posteriormente en un cuarto momento — “verso” se realizard un ejercicio de construccion de la

nocion de ideologia propia del idioma de los dioses (hechizo discursivo), en la cual se relacionan
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elementos de los tres momentos previos, lo que permitira cerrar este capitulo con las relaciones

que la ideologia establece con la subjetividad y la singularizacion.

Entre cada uno de los verso-apartados, se contara con un escenario denominado como
estribillo, en el cual se relacionara la cancion que da titulo al capitulo con los elementos que se
desarrollan en el verso previo. Asi entonces sin mas predmbulos iniciemos el recorrido por la

ideologia, no sin antes poder escuchar la cancion que da titulo al capitulo.

. , Lo B Quidapegdn |
1 verso: La ideologia como un problema de conciencia de clase Ee_:lsm

D-C60== &M

y la construccion de la falsa conciencia.

Una de las primeras formas en que se abordo la categoria de ideologia en las ciencias sociales,
es a través del entramado conceptual consolidado en el trabajo de Karl Marx, donde es preciso al
menos sefalar el valor de textos como Grundrisse (1986) y el Capital (2014), donde la categoria

de ideologia seré clave en términos de la comprension del modelo social capitalista.

De estos trabajos no so6lo surgieron elementos analiticos en términos de categorias que
permiten la consolidacion de un modelo explicativo del funcionamiento del capitalismo, también
se formaron corrientes de orden politico y se levantaron banderas revolucionarias en diversos
territorios. De hecho estos modelos seran clave para poder comprender la historia del siglo XX
(Hosbawn, 1998), en especial desde las perspectivas y formas en que se asumié y comprendio la

nocion de ideologia en el proceso revolucionario.

Ahora bien, al interior de las ciencias sociales en general el trabajo de Marx también serd
clave en la produccion de conocimiento, de hecho al interior de practicamente toda disciplina o

ciencia del campo de las humanas o sociales, se reconoceré la denominada escuela de Frankfurt,
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donde los aportes de este autor seran el centro o foco de trabajo por parte de un gran nimero de

académicos.

Reconociendo entonces el valor que se ha producido en torno a los conocimientos producidos
por este tipo de pensamiento, se hace evidente el motivo por el cual esta investigacion parte de

una categoria como ideologia, la cual en este punto cuenta con un sentido o forma especifica.

El mundo o sistema capitalista parte o se nutre de una idea clave, la cual gira en torno a los
procesos de dominacidn, la idea de la explotacion del hombre por el hombre, a partir de la
construccion o consolidacion del hombre como mercancia (Marx, 2014), para lo cual el proceso

de dominacidon mediante la ideologia es la clave.

Sera entonces la ideologia una forma o construccion de ideas por medio de las cuales se
garantiza el orden de dominacion y explotacion en los dominados, de forma especifica
podriamos en este escenario definir la ideologia como “ideas que permiten legitimar un poder
politico dominante” (Eagleton, 1997, p. 19), esta forma de abordaje de la ideologia permitird la

consolidacion de una primera vertiente de sentido.

Para comprender esta idea es preciso también reconocer elementos, categorias que describen
el funcionamiento del proceso del pensamiento marxista, al menos es preciso abordar la idea de
lucha de clases. En este sentido el motor de las sociedades es activado por un proceso,
denominado al interior del pensamiento marxista como el materialismo historico, en el cual es el
proceso del desarrollo de los antagonismos sociales los que promueven los grandes cambios de
las sociedades, permitiendo por ejemplo el paso de un modelo feudal al capitalista por medio de

la revolucion burguesa.
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Es decir, para que pueda existir el cambio social, es preciso que se generen antagonismos
entre clases sociales, la materializacion de esos antagonismos se producira entonces mediante la
lucha de clases, pero para que ésta se pueda presentar es preciso la presencia de conciencia de

clase.

Asi entonces, si la lucha de clases es posible mediante la conciencia de clase, es preciso
retomar aquella nocion de ideologia que garantiza o mejor, legitima el orden de explotacion del
orden politico®, pues sera en estas relaciones que se comprendera la ideologia como una
categoria positiva’®, en la medida que no permite la conciencia de clase y por lo tanto impide el

orden revolucionario.

Un muy buen ejemplo de este tipo de relaciones, se encarna al comprender que mediante la
ideologia se pierde la capacidad de racionalidad y de critica, al ser éste un proceso mediante el
cual se podria decir, se adiestra a las clases obreras para el cumplimiento de un rol especifico en
las sociedades, de forma que se borra no sélo la posibilidad de pensar por fuera del mensaje en
una botella, donde se contiene el todo, sino que con ella también se desdibuja la capacidad
revolucionaria de la clase (Adorno, 2008), asi la ideologia integra las formas cotidianas de

comprension del mundo mediante una suerte de mentira, que oculta los procesos de dominacion

8 Es preciso sefialar que este entramado funcionara no s6lo en el marco de un orden politico,
econdmico y cultural capitalista, sino también serd funcional en términos de otros ordenes como
socialistas, comunistas o anarquistas entre otros.

? Se alude aqui a la propuesta de Byung-Chul Han quien en su texto Psicopolitica en 2017,
propone la positividad como ausencia de posibilidad de pensamiento critico, asi las cosas, se
genera un orden de ideas totales que no pueden ser puestas en duda o ser pensadas.
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y los legitima, de alli que sea la ideologia considerada en este escenario como una falsa

conciencia y se construya entonces en torno a ella una categoria de orden positiva (Han, 2017).

La dindmica anterior llevo al interior de este proceso de abordaje del mundo social a producir
una suerte de mistificacion en torno al materialismo histdrico, es decir, el nucleo del pensamiento
se encuentra en la historia sin poner en tension ;cudl historia o como se genera el proceso
historico? De alli surgird una de las principales criticas al marxismo, pues se reconocera en ¢l
una suerte de dogmatismo histdrico, de alli algunos de sus representantes de orden politico,
construiran la idea de la ideologia como mentira, la verdad en el sentido de oposicion sera el
conocimiento otorgado por el materialismo histérico y la posibilidad revolucionaria de la lucha

de clases (Benhabib, 2008).

En el andlisis que realiza Benhabib se utilizard la nocion de critica a la razén instrumental, en
la medida que sera el mismo marxismo el que caera bajo la anterior mirada en una razoén
instrumental, que no permitira la critica o abordaje diferenciado, se trata de eso que
denominamos hace unas lineas como dogmatismo historico. Este punto sera clave en la
produccion de la categoria de ideologia, en la medida que serd esa falsa conciencia la que no

permite el proceso revolucionario.

Acorde con lo presentado hasta este momento, es preciso comprender que la ideologia sera
una categoria positiva en la medida que no permite la revolucién o mejor, el desarrollo del
materialismo historico, es su impedimento y en términos politicos, su gran enemigo, pues se
tratara desde este espacio de un grupo de ideas que consolidan las dindmicas de dominacion
legitiméndolas, impidiendo por lo tanto observar o reconocer el estado de explotacion del

hombre por el hombre.
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Se trata por lo tanto del nticleo de la dominacion en las sociedades, dominacion que no
requiere necesariamente de la fuerza fisica, sino que logra mediante el convencimiento garantizar
el sometimiento de amplias mayorias sociales a un pequeiio grupo de poder. La ideologia asi
garantiza el orden social mediante la produccion de una cultura'® que asegura la produccion de
subjetividades que entienden y aceptan tanto la forma de explotacion como el sometimiento

incluso con agrado.

Se puede en este punto relacionar esta aproximacion a la ideologia con una forma de
violencia: la subjetiva, la mas visible de las violencias, que afecta o mejor, que opera sobre los
sujetos (Zizek, 2009), asi la ideologia como forma de violencia subjetiva es la produccion de un
grupo de ideas que legitiman el orden social de dominacion mediante la latencia o posibilidad de

aplicacion de la violencia subjetiva, se trata entonces de la cultura de la falsa conciencia.

Es asi un tema mas complejo que tan solo comprender la ideologia como una falsa conciencia,
pues ésta, se relaciona y consolida con todo un entramado cultural, que permite en términos de
mercancia la produccion del grupo de ideas que garantiza el orden de dominacion, no sélo en el

sujeto y su subjetividad, sino que en el grupo cultural, siempre bajo la nociéon de amenaza de

19 Entendiendo por cultura la consolidacion de una mercancia, como lo sefiala Félix Guattari y
Suely Rolnik, donde la cultura no da razén del binomio tener o no tener, escapando también de la
nocion de cultura nacional, donde un grupo de sujetos comparten unos principios de identidad
especificos, consolidando entonces la cultura como una mercancia que es producida en el marco
de las sociedades capitalistas, por lo tanto se tratara de algo similar a una coca-cola, en cuanto
mercancia, con un fetiche y un ejercicio de dominacién intrinseco en su valor de mercancia en
cuanto tal.
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instalacion y operacion de violencias sobre el sujeto, asi entonces se puede garantizar la

produccion y mantenimiento del orden de dominacion.

La ideologia entonces como falsa conciencia se puede concebir como una suerte de hechizo,
que recae sobre los sujetos, construyendo y consolidando las formas en que se comprende el
orden de explotacion de forma legitima, asi el sujeto pese a ser explotado y dominado, gracias a
este hechizo que comprende este orden como natural al hombre y por lo tanto legitimo (Dews,
2008). Aceptando por tanto el orden social y comprende o asume como legitimas las formas de
violencia subjetivas que pueden operar sobre ¢l si intenta romper el orden social establecido,
pues ademas no s6lo lo acepta, sino que gracias al hechizo considera estas rupturas como

elementos negativos de su ser en el marco social.

Las luchas sociales de orden revolucionario, por lo tanto, construirdn su nicleo en las formas
de produccion de conciencia de clase, en cuanto esta negara la ideologia, es decir buscara hacer
evidentes los mecanismos de dominacion y explotacion, como formas no legitimas del orden
social, promoviendo por lo tanto otras formas de organizacién. Ahora bien, este orden de
pensamiento nos lleva a consolidar rupturas no s6lo con la falsa conciencia, sino que ademas
requiere la produccion de otras subjetividades, que reconozcan lo ilegitimo, es decir, la
produccion de otro orden cultural, sobre el cual operan otras formas de conciencia que permitiran

la ruptura del orden dominante y explotador.

El anterior proceso permite comprender en gran medida las l6gicas de la revolucion cultural
de Mao Zedong en China, donde una de las principales banderas revolucionarias fue la
prohibicion de la musica occidental, contemplando en ella la instalacion del orden cultural

dominante del sistema capitalista. Es por lo tanto la resistencia a la inclusion y produccion de esa
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falsa conciencia o ideologia propia del modelo de produccion capitalista, pero entonces se podria
igual afirmar que se produce otra falsa conciencia, que permite el orden de explotacion y

dominacion de otro orden econdémico: el comunista.

En términos generales, en este punto la ideologia se instala como una forma de produccion de
subjetividades, mediante la instalacion de un hechizo que puede ser configurado como la falsa
conciencia, que garantiza la consolidacion de un orden social legitimo, con procesos de
dominacion de unos grupos sociales a otros, fundamentados en la produccion de una cultura que
como mercancia se establece y contiene no solo valores de cambio y de produccion, sino un

componente muy importante: el fetiche.

Marx al asumir la mercancia y su secreto (el fetichismo) nos sefiala que: “a primera vista, una
mercancia parece un objeto natural, evidente y por si mismo trivial. Pero, al analizarla, vemos
algo muy intricado, lleno de sutilezas metafisicas y de enredos teologicos” (Marx, 2014, p. 72),
son esos enredos y sutilizas las que en este caso encierran o mejor, contienen el sentido de la
cultura como mercancia que permite la produccion de un orden de subjetividades que conllevan

el proceso de legitimacion del orden social de dominacion y explotacion en una sociedad.

Es preciso en este punto destacar que el sujeto se encuentra practicamente sometido por el
hechizo, por la falsa conciencia, dejando asi s6lo un camino para romper el sentido positivo de la
ideologia, la revolucion como posibilidad de cambio. ;Se tratard entonces de la produccion de un
nuevo fetiche en la mercancia cultura para garantizar un nuevo orden de dominaciéon y

explotacion?
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La anterior pregunta funciona en términos de comprender que si los ordenes sociales que se
conforman en trono a la idea de un Estado-Nacion, bajo la idea moderna, requeriran de algin
tipo de garantia para la legitimidad del orden mismo, donde la cultura que contiene las formas de
produccion de subjetividades, se relacione con una conciencia especifica, vale decir en este caso,
con un hechizo, con una ideologia, donde se pueda verter la posibilidad de violencia subjetiva de
forma diferenciada, en un caso sobre el valor individualista del capitalismo o en el valor
colectivo del modelo comunista, de igual forma podria rastrearse las formas de violencias

subjetivas en el marco de otros modelos, como el socialista o el anarquista entre otros.

En este campo, es la ideologia una categoria que se aplica sobre el orden de ideas como sefala
Zizek, a un grupo de individuos que comparten una falsa conciencia sobre las formas de

organizacion social.

Estribillo 1

De pie, luchar / El pueblo va a triunfar / Serd mejor / La vida que vendra / A conquistar /
Nuestra felicidad / Y en un clamor / Mil voces de combate se alzaran / Diran / Cancion de

libertad / Con decision / La patria vencera (Ortega, 1973).

En la cancién de Quilapayun se puede observar en el fragmento que se ha traido como excusa,
la busqueda o mejor, el reconocimiento de una conciencia de clase (el pueblo va a triunfar), que
se contrapone al orden dominante; es preciso reconocer que esta cancion surgiréd en el afio 1973
en Chile, afio en el que Allende es presidente y serd derrocado del poder por medio de un golpe

militar a manos de Augusto Pinochet.
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La conciencia de clase que se establece en este fragmento guia a la revolucion (mil voces de
combate se alzaran), negando asi la falsa conciencia que permiti6 el golpe militar, retornando asi
a una cultura que basada en el Estado-Nacion (la patria vencerd), que se establece mediante la

idea de la libertad y felicidad (nuestra felicidad / cancion de libertad).

Aparece en este fragmento de nuestra cancion un elemento muy interesante (la vida que
vendrd), donde el futuro es la clave en la posibilidad de produccién de fractura con la falsa
conciencia, jes posible romper un hechizo sobre el ahora? O ;s6lo serd posible sobre la
posibilidad futura?, un elemento que sobre la ideologia contemplada como falsa conciencia y
hechizo es relevante, en la medida que las rupturas y la produccion de conciencia de clase sera
posible en la construccion de un orden social diferente, siempre en el futuro, en la promesa, en el

devenir.

Bajo esta mirada el devenir de la conciencia de clase, serd sin lugar a dudas: la verdad, es

decir la revolucion de las clases dominadas y explotadas.

2 verso: la ideologia como una cuestion de estructuras sociales

Una vez reconocida la ideologia en cuanto falsa conciencia, en las ciencias sociales surge otra
perspectiva, en la cual se indaga ya no por el efecto de la presencia de ideologia, sino sobre los

procesos de construccion de ésta, vale decir en cierto sentido la materialidad de la ideologia.

Asi entonces se reconoce la construccion del edificio ideoldgico, en €l la presencia del
Estado-Nacion moderno serd de nuevo un elemento clave para la comprension del proceso. Lo

anterior en la medida que una légica de fondo sigue siendo fundamental en el proceso de
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explicacion y descripcion del fendémeno, la dominacion de unos grupos sociales por parte de

otros.

Acorde con lo anterior, en este caso se centrara la mirada sobre, las formas de reproduccion
social del modelo de dominacion (Althusser, 2008), vale decir en este sentido los mecanismos
que socialmente son reconocidos para la reproduccion de las clases sociales, especialmente de las
clases dominadas. En relacion con la mirada anterior “falsa conciencia”, se trataria ya no de
coémo funciona ésta o que efectos tiene en términos de dominacion, sino como se materializa el

proceso en los grupos dominados.

Althusser, en este sentido retomara una idea de Marx presente en la “Grundrisse” (1986), la
infra estructura y la stper estructura, por medio de las cuales se garantiza la reproduccion de la

clase obrera para el caso del capitalismo moderno.

La infraestructura funcionara como si fuese la base y el primer piso de un edificio, donde se
encuentra la esencia de los procesos de produccion, es decir, el sistema economico de un orden
social especifico, éste deberd para su existencia y mantenimiento en el tiempo garantizar por lo
menos la reproduccion de la clase obrera, es decir, del hombre mercancia que permitira la
produccion de nuevas mercancias (Althusser, 2008). Para lograr este proceso, se ha servido de

los dos siguientes pisos del edificio ideologico, espacios donde se constituye la super estructura.

El segundo nivel entonces serd aquel donde se reconocen los Aparatos del Estado (AE),
reconociendo en ellos principalmente el uso de la coercidon (no exclusiva o inica) como
mecanismo para garantizar la reproduccion del sistema, se tratard por lo tanto de aparatos como

el ejérceito, la policia y las leyes, que de forma coercitiva implican una garantia para el
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cumplimiento del orden social y en ¢l la posibilidad de reproduccion de los mecanismos de
dominacion (Althusser, 2008), asi entonces, cualquier sujeto o mejor, subjetividad que intente
fracturar el orden social establecido dejando en tension la posibilidad de reproduccion del mismo
sera regulado por medio de los AE. Teniendo en cuenta la nocién del hechizo y de la “falsa
conciencia”, se puede ingresar al tercer espacio, en el cual se produce ese procesos de hechizo

que garantizard el sometimiento ya no por medio de coercidn sino por convencimiento.

El tercer nivel entonces, estard compuesto por los Aparatos Ideologicos del Estado (AIE),
donde el proceso de convencimiento debera ser incrustado en los procesos subjetivos,
consolidando esa primera idea de “falsa conciencia” que permite y garantiza los procesos de
dominacion y la reproduccion del sistema. Se trata de espacios como la familia, la iglesia, los
sindicatos, los centros de formacion escolar (colegios y universidades), la cultura y la

informacion como noticias (Althusser, 2008).

Asi entonces, por medio de estas instituciones se logra la consolidacion de un proceso de
convencimiento del funcionamiento del orden social, logrando de esta forma que sea por este
medio que el sujeto mismo se regule y no requiera casi de la intromisioén de los AE para
regularlo, pues es su misma subjetividad la que permite no sélo el reconocimiento de los
elementos deseables al interior del sistema, sino que también reconocera la maldad de sus actos

al atentar contra el orden social.

Asi entonces el hechizo ya no sélo es promulgado de una forma extrafia, sino que ademas
gracias al trabajo de Althusser, ahora cuenta con todo un espacio social, de orden estructural que

garantiza el proceso de dominacion y en €l la obediencia de un grupo o clase social frente a la
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clase dominante. Surge por lo tanto en este ejercicio una forma de dominacion donde toda una

maquina de organizacion de la vida social ésta presente.

De esta perspectiva quedaran en evidencia dos elementos de andlisis, si en el ejercicio de la
falsa conciencia, la historia sera un punto de flexion y critica a la propuesta como un elemento de
orden dogmatico, en este caso se reconocera por un lado el determinismo econdémico y por el

otro lado el determinismo Estatal.

En esta propuesta de comprension de la ideologia, al ser el primer piso (infra estructura) el
modelo econdmico, toda la produccion de ideologia se orienta a la reproduccion del sistema
econdémico, dejando de lado cualquier otro tipo de opcidn o elemento determinante del proceso
ideologico, a este ejercicio se le ha denominado determinismo econdémico, pues los sujetos
quedan determinados de forma casi que absoluta por los mecanismos productivos y sus

requerimientos de reproduccion.

Por el otro lado, si observamos con atencion, encontramos que toda la stiper estructura se
fundamente en el orden del Estado, ya sea en los AE o en los AIE, dejando de esta forma todo un
escenario en el que es solo el Estado el encargado de garantizar la reproduccion del sistema de
produccion por medio de la coercion o el convencimiento, el Estado aparece por lo tanto por un
lado supeditado al proceso econémico y la ideologia tanto a ese escenario productivo como al

generado por el Estado-Nacion.

Gramsci en uno de sus textos mas reconocidos y discutidos “los cuadernos de la carcel”
(1975), de hecho, llama la atencion sobre las diferencias sociales de la organizacion estatal entre

occidente y oriente, como un elemento clave para poder pensar y asumir los mecanismos de
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construccion de conciencia de clase. Se trata por lo tanto de un determinismo de la produccion

ideologica en el marco de un solo escenario de produccion el Estado.

Ahora bien, mas alld de las formas de determinismo que pueden encontrarse en este escenario
de discusion, llama la atencion de forma poderosa la consolidacion o reconocimiento de todo un
mecanismo de grandes dimensiones que permitirdn la reproduccion del sistema, tanto econdémico
como de organizacion del poder. Todos estos mecanismos garantizan por lo tanto una forma de
poder vertical de dominacion, las relaciones entre todos estos mecanismos y aparatos son lo que
podria ser reconocido como la hegemonia, pues es la encargada de garantizar cierto orden de las

formas de organizacion (Thwaites, 1994).

Asi entonces la hegemonia serd la disposicion de una serie de mecanismos y aparatos en
diversos lugares y momentos de la organizacion social, de forma acorde con su contexto, que
permiten y garantizan la reproduccion ya no solamente del aparato productivo econdémico, sino
de todo el esquema cultural que permite los ciclos de dominacion en un orden social especifico.
Retornamos de esta forma a una nocién de cultura que es producida, muy de la mano con la idea
de la cultura como mercancia propia de un sistema social, como puede ser el capitalismo en cada
uno de los territorios donde esta presente, valdria decir algo asi como la cultura mercancia de los

procesos capitalisticos (Guattary & Rolnik, 2005).

Ahora bien, comprendiendo las formas en que se materializa la produccion de la ideologia, ya
sea desde la mirada de la relacion entre las estructuras (Althusser), o desde la produccion de una
cultura de orden hegemonica (Gramsci) y la cultura como mercancia capitalistica (Guattari &
Rolnik), es preciso contemplar que en este escenario la ideologia es mas relevante por su funcion

que por lo que ella significa en si misma, es decir no deja del todo de lado la nocion de la “falsa
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conciencia” que abordamos en el verso anterior. Se tratard por lo tanto de una ampliacion en la

observacion y descripcion del fenomeno ideoldgico.

Pese a lo anterior, este nuevo espacio material de la ideologia permite abordar elementos que
en el primer momento era casi imposible. La violencia subjetiva es evidente en la falsa
conciencia, pero pensar o abordar la violencia objetiva es una tarea que nos permite de forma

contundente el reconocimiento de los aspectos materiales de la ideologia.

Comprenderemos por la violencia objetiva, aquella que es producida por el sistema
econdémico (Zizek, 2009), donde por ejemplo como senalé Marx, el hombre es transformado en
mercancia. Aqui el determinismo econémico de nuevo es una clave fundamental, pues la
violencia objetiva implica el reconocimiento de todas las formas violentas que operan en el orden
social, sometiendo cuerpos y subjetividades con el fin de garantizar la reproduccion del sistema
mismo; sin embargo, estas formas de violencia parecieran imperceptibles para la mayoria de

sujetos que componen el sistema social.

Asi entonces, aparece la ideologia una vez mas como sospecha o como concepto positivo,
pues en la medida que impulsa un grupo de ideas especificas que giran en torno a la violencia
subjetiva permiten ocultar los procesos de violencia objetiva que mantiene el sistema operando y
sobre todo reproduciéndose. La violencia objetiva puede entenderse por ejemplo: cuando al
pensar los salarios en un momento del desarrollo del capitalismo se establecié que deberia
contemplar un rubro para consumos culturales, como parte integral de salario, permitiendo de
esta forma el consumo de un sector de la economia que requeria de un impulso (Bolafio, 2013),

el obrero encontrd nuevas formas de consumo a través del incremento de su salario, pero no
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puedo ser consiente del proceso econdmico de explotacion y de su configuraciéon como

mercancia que consume y reproduce el sector economico cultural.

Se trata por lo tanto de la relacion que se comienza a establecer ya no sélo de la ideologia
como una falsa conciencia sino ademas como todo un conglomerado de mecanismos que
materialmente se utilizan para regular y garantizar el proceso hegemonico de distribucion del
poder, donde las formas violentas de orden objetivo de este proceso material de produccion
quedan escondidas gracias a las violencias subjetivas que operan sobre los sujetos en el marco

del orden social.

Asi entonces el edificio ideoldgico como materialidad de la construccion de las ideologias nos
abre el debate en torno a las relaciones entre dos violencias hasta este momento, la violencia
subjetiva que opera sobre el sujeto y la violencia objetiva que produce el orden de reproduccion
del sistema. Acorde con este proceso la cultura capitalistica se encargard de garantizar hasta
cierto punto la consolidacion de un proceso de comprension del mundo por parte de las
subjetividades desde lo que comprendemos como violencia subjetiva, alli el gran valor de esta

mercancia-cultura en términos de la produccion de un fetiche especifico. La violencia subjetiva.

Por otro lado, es preciso ademas reconocer como la violencia objetiva del sistema se
encuentra ademads sustentada y legitimada principalmente por los AE, quienes guian y establecen
las formas en que trabajan de forma legal. Asi entonces se garantiza que este tipo de violencia
(objetiva) sea no so6lo escondida, sino ademas se encuentre de forma legitima, o al menos
legalizada en el marco de las normas de reproduccion del sistema social y economico, la
ideologia en este caso como falsa conciencia producida en este esquema material de su

produccion estard encargada de no confrontar o incluso de estar incapacitada de reconocer la
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violencia objetiva, adoptandola como un proceso natural del orden social, de alli que la
hegemonia como la sumatoria operacional de todos los mecanismos y dispositivos que permiten
la reproduccion del sistema sea comprendida y aceptada por grandes grupos de sujetos

dominados por el sistema mismo.

Acorde con lo anterior la ideologia servird como produccion de sentido en el marco de una
l6gica dominante que asegura la reproduccion del campo hegemodnico (Barrett, 2008), en este
campo hegemonico se esconde la violencia objetiva y se opera la dominacioén por medio de la
violencia subjetiva principalmente, es decir, de forma muy coherente podemos resaltar la idea de
Althusser donde los AE operan por medio de la coercion principalmente, mientras los AIE los
realizaran por medio del convencimiento, éste Gltimo garantizara la presencia constante de la
violencia subjetiva que convence las formas de comprension del orden social en las
subjetividades, que como ya observamos se producen como mercancias en la cultura
capitalistica, de no ser util este proceso de convencimiento, entonces la coercion aparecera en
escena, y en estas relaciones la violencia objetiva permanece por fuera del alcance de los

procesos de critica incluso a la ideologia misma.

En lineas generales se puede observar ahora no s6lo como se produce la nocién de ideologia
sino como ésta materialmente cobra un sentido en términos de su produccion para garantizar la
reproduccion del sistema en diversas esferas (econdmica, social y politica), a través de una
cultura especifica, donde aparecen formas de violencia resultantes de las formas de dominacion,
de nuevo aqui la nocion de clase es de gran relevancia, pues las formas materiales de la ideologia

contintian con la perspectiva original planteada por Marx, donde la accion del sujeto sera



34

reducida a un lugar de inaccion sino se relaciona con una conciencia de clase en el marco

productivo de la sociedad.

No obstante, como podremos observar en nuestro siguiente verso, la ideologia puede ser un
elemento de gran relevancia por fuera de las logicas de estructuracion de la sociedad en clases, y

con ellas las conciencias amarradas a éstas.

Estribillo 2

“La patria esta / Forjando la unidad / De norte a sur / Se movilizard / Desde el salar /
Ardiente y mineral / Al bosque austral / Unidos en la lucha y el trabajo / Iran / La patria

cubriran / Su paso ya / Anuncia el porvenir” (Ortega, 1973).

En este fragmento aparecen una serie de nociones que permiten comprender elementos claves
que han sido discutidos a lo largo del tltimo verso, se trata de abordar nociones que son
empleadas como elementos de lucha pero no de debate, pese a que estos mismos garanticen

formas de dominacion.

Iniciemos el elemento anterior a partir de la linea “unidos en la lucha y el trabajo”, donde se
puede de forma preliminar abordar sin conocer el sentido otorgado por su autor, la composicion
de la idea de lucha y trabajo, como dos factores de union, dejando de lado la posibilidad de
comprender por ejemplo la violencia objetiva presente en el trabajo, sin embargo es éste el
elemento de union, asi los AIE han realizado un excelente trabajo, pues por mas revolucion que
se proponga, algunos elementos aparecen intactos, el orden hegemodnico de produccion a través

del trabajo y los trabajadores permanece sin reflexion en este fragmento de la cancion protesta.



35

El segundo elemento relacionado con el primer estribillo es la idea de porvenir. Una idea que
desde la materialidad de la ideologia es clave para garantizar un orden social especifico, de
nuevo la idea de futuro, pero ahora un futuro mejor, labrado por el trabajo, elementos que

curiosamente pueden ser encontrados en el nicleo del capitalismo mismo.

En lineas generales se puede observar en este fragmento de la cancidon como a pesar de ser
protesta garantiza de igual forma elementos aprendidos y construidos en una cultura especifica,
que en medio de todo no rompe con los elementos claves del orden social dominante, puede que
permita a largo plazo el cambio de sujetos en los lugares de dominacion, pero el orden del poder
sigue siendo un elemento que no se piensa o expone, de hecho se puede observar como el
fragmento se basa en elementos que atafien a la violencia subjetiva (a lo largo de toda la
cancion), donde los trabajadores, los anhelos y el porvenir son el centro del discurso, dejando de
lado las violencias objetivas del sistema, que produjeron en un primer lugar las formas de

dominacion y de las violencias.

3 verso: la ideologia es un texto, el discurso como ideologia

Tal vez las mayor ruptura en la produccién de sentido en torno a la ideologia se configura en
la aproximacién como discurso, asi entonces “el término ideologia no es mas que una forma
comoda de categorizar bajo una denominacién toda una serie de cosas diferentes que hacemos
con los signos” (Eagleton, 1997, p. 243), entrando de esta forma en el campo de la produccion de

sentido, podria decirse en el campo de la semidtica.

Es asi que entramos en el campo de la ideologia mas elusivo en las palabras de Zizek, pues la

ideologia como formas de ideas son mas potentes pues no solo son ideas, sino que de forma mas
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profunda permiten la produccion de sentido, es decir, la ideologia seria la forma o coordenadas
sobre las cuales construimos relaciones que permiten comprender las acciones, hechos y formas

en que se tramitan las experiencias del sujeto en el marco del sistema social.

En este sentido se deslinda de la ideologia las categorias de clase social, conciencia, y
especialmente de lucha de clase, tomando asi una forma un poco mas auténoma, pues puede ser
relacionada con grupos sociales que no necesariamente pertenecen a un proceso de
enclasamiento. Pensemos entonces, que es posible en este sentido hablar de forma diversa de la
ideologia ya no sélo en términos del proceso de produccion econdmica, se libera por lo tanto del

determinismo econdémico y Estatal.

En el campo de la ideologia como discurso, es posible abordar y pensar en ideologias
minoritarias, hecho que iria en contra de la nocion de lucha de clases, por ejemplo, pero
permitiria comprender ideologias de orden mds subjetivo, aunque igual compartiendo el sentido
(coordenadas de comprension) con grupos de sujetos, como lo es en grupos de gustos musicales,

Punk, Rock, o por ejemplo en grupos de animalistas o feministas (Rorty, 2008).

En juego por lo tanto en la ideologia como discurso se pone en evidencia las representaciones,
es decir, la ideologia comienza a conectarse con otros campos del conocimiento, dejando las
distancias o divisiones entre el conocimiento y sus ordenes cada vez menos presentes, aqui no
solo se encontrardn relaciones con las representaciones sociales, sino también con los
imaginarios, y con categorias como la de Doxa en la teoria de Pierre Bourdieu, quien explica
como la categoria de ideologia ha sido explorada por diversas dimensiones del conocimiento

haciendo de ella una categoria oscura y en exceso compleja, motivo por el cual ¢l opto por
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trabajar desde su produccion la idea del Doxa en vez de ideologia (Bourdieu & Eagleton, 2008,

p. 298).

Es tal vez por elementos como los sefialados en las lineas anteriores que es este el campo mas
elusivo de la ideologia, pues ademads escapara de la dimension de verdad o falsedad en la
conciencia, en la subjetividad, pasando por lo tanto a las formas de representacion y construccion

de sentido comun en el mundo.

El discurso es por lo tanto mucho més que un texto escrito, es todo el mapa de coordenadas
sobre las cuales logramos producir sentido, de hecho en este aproximacion podriamos estar
mucho mas cercanos a esa idea del hechizo, pero es ahora uno que no sdélo es instalado por un
proceso material, sino que en el proceso de produccion de subjetividades puede modificarse y

variar.

Lo anterior implica una ruptura fundamental con las dos proposiciones anteriores, donde la
ideologia es construida como un campo estatico, es decir, la verdad o la mentira, mientras que el
discurso no contempla esas nociones, sino que se produce, reproduce, muta, cambia y modifica
de la mano con la produccion semidtica del sujeto. Asi la ideologia deja de ser estética, puede

modificarse y transformarse de diversas formas, como la mercancia y su fetiche.

Pensemos por un momento en la ironia, ésta como forma de aproximacion a la critica de la
ideologia solo es posible mediante el reconocimiento del sentido y la consolidacion de un
mecanismo semidtico en la subjetividad que lleva desde las coordenadas del sentido a consolidar
el proceso ideologico mismo, en algunos casos serd s6lo a través de la ironia donde se podra

reconocer la ideologia (Pécheux, 2008).
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Para comprender la ideologia en la clave de discurso es ademas necesario lograr incorporar
importantes elementos ofrecidos por el psicoandlisis, elementos como el deseo, de donde se
pueden desprender preguntas como: ;es posible la existencia del fetiche sin el deseo?, ahora
(como el sujeto produce el sentido por fuera de si mismo?, en este campo el ejercicio del
reconocimiento de un nifio en el espejo por primera vez es clave, pues alli logra reconocerse por
fuera de si mismo y por primera vez consolida la produccion de una representacion, la de si

mismo (Lacan, 2008).

La produccion de representaciones y la capacidad del sujeto de reconocerse por fuera de si
mismo, es clave en la consolidacion del ejercicio de la ideologia en cuanto discurso, pues
permite ademads la inclusion del deseo y en ¢l, desde la produccion de subjetividades, la
consolidacidn de pertenencias a procesos de representacion del mundo, vale decir, de
coordenadas que guian la forma de produccién de sentido del mundo cotidiano, pero también de

otros mundos.

Ahora bien, surgen algunas preguntas ;Por qué una ruptura tan fuerte en el sentido de la
ideologia?, esta indagacion es clave para comprender este abordaje, la ideologia como falsa
conciencia y con su materialidad en la forma de produccion, es clave para comprender el proceso
de conformacién del Estado-Nacion y sus mecanismos de dominacion como orden social, pero
como forma de aproximacion a un mundo contemporaneo ya no seré tan apropiada. Lo anterior
€s una gran preocupacion en las ciencias sociales, comprender los nuevos mecanismos de
organizacion del mundo, las nuevas subjetividades que son agrupadas por ejemplo bajo el

nombre de nuevos movimientos sociales, pero ;qué los hace nuevos? Para algunos académicos la
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diferencia puede encontrarse justamente en la nocidon de lucha de clases, en ella la nocion de

ideologia y conciencia de clase.

Los nuevos movimientos sociales, juegan con formas de representacion en las que el Estado-
Nacion ya no es necesariamente el mayor actor en juego, comprendiendo de esta forma que las
logicas de poder se encuentran cursando otros escenarios que superan la logica sobre la cual se
pensé en un inicio la ideologia. Es decir, el mundo y sus formas de organizacion y distribucion
del poder cambiaron, como ejemplo de este proceso puede tomarse la diferencia entre el arte de
gobernar y la gubernamentalidad (Browne, 2009), donde podria reconocerse el paso del poder

vertical al biopoder.

La ideologia como discurso que produce y permite la consolidacion del sentido mediante la
semiotizacion!! colectiva, permite una aproximacion mas completa y compleja a las realidades
de los nuevos movimientos sociales, a diferencia de aquellos movimientos sociales basados en la

conciencia y lucha de clase, donde el caso més relevante sera siempre el movimiento obrero.

Para comprender esta ruptura en las formas de organizacion social, bastaria con pensar o
retomar las propuestas de Immanuel Wallerstein en el “anélisis del sistema mundo” (2005) o en
otra via similar pero diferente presente en la propuesta de Michel Hardt y Toni Negri en “el
imperio” (2000), donde se puede destacar un elemento en comun, la forma en que el Estado-

Nacion comienza a perder su gran rol como organizador de las formas de produccion social,

''En este campo se inicia el uso de una categoria utilizada por Guattari, la semiotizacion
como parte de la produccion de sentido en la subjetividad capitalistica, es decir procesos de
produccion de sentido colectiva, compartida que permite la produccion de identidades diversas.
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pasando ya sea a grandes conglomerados econdmicos o a organizaciones supranacionales que

determinan formas y mecanismos del orden de dominacion y poder en los territorios.

Es en esta ruptura donde, comprender como otras formas de significacion toman cada vez
mayor valor, y asi la posibilidad de aproximarnos a la ideologia bajo la forma de discurso que
permite la producciéon de coordenadas de la vida, por medio de las cuales se otorga sentido al

orden social.

Ahora bien, en esta forma ideologica discursiva, también surgen formas de violencia, se
tratara de la violencia simbdlica (Zizek, 2009), por medio de la cual se producen relatos de
sentido sobre las formas en que la sociedad se encuentra organizada, sobre las formas de
produccion de sentido principalmente. Este punto permite ademas la consolidacion de una
aproximacion a la nocion de Doxa de Bourdieu, donde es a través de la violencia simbdlica que
se producen en practicas y mecanismos que guian las formas sociales de produccion social

(Bourdieu & Eagleton, 2008).

Por ultimo, es preciso comprender que la ideologia en clave de discurso busca salir de la
dindmica cartesiana de verdad y falsedad, por ejemplo en la conciencia de clase versus ideologia
como falsa conciencia. Se trata por lo tanto de una aproximacion que busca comprender los
mecanismos de produccion de sentido y en ella de produccion de violencias simbolicas a través

de multiples negaciones de subjetividades.

En resumen, la ideologia como discurso permite comprender que la ideologia no so6lo se
desarrolla como un mecanismo material que garantiza la reproduccion del sistema de

produccion, sino que ademads otro tipo de consumos, informaciones y pensamientos pueden
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entrar en la produccion de la ideologia que ya no como conciencia, permite brindar sentido a las
formas de interaccion en el orden social, pero en este mismo sentido, permite o abre la
posibilidad de la singularizacion, que sera parte del debate mas adelante. De alli que se ha
querido utilizar la metéafora de la ideologia como coordenadas de la vida, la forma en que el

sujeto la piensa, reflexiona y actlia en ella.

Estribillo 3

“Y ahora el pueblo / Que se alza en la lucha / Con voz de gigante / Gritando: jadelante! / El
pueblo unido, jamas sera vencido / El pueblo unido jamas sera vencido” (Ortega, 1973) Este
fragmento de nuestra cancion guia del andlisis de este capitulo, ya no tendra relevancia en

términos de produccion de conciencia de clase, del llamado al pueblo para alzarse en la lucha.

Se tratara por lo tanto de las formas en que logra enlazarse con los discursos presentes en los
sujetos para brindar sentido a las lineas, de esta forma desde una propuesta de la deconstruccion
se podria decir que lo importante serd el sentido que receptor genera sobre el discurso, de esta
forma al menos podria reconocerse tres opciones que se han trabajado desde el analisis del

discurso.

Se podra contar con sujetos de acuerdo con sus practicas comunicativas (Veron, 1996)
(prodestinatarios) que con un discurso ideoldgico se encuentran de acuerdo con la postura del
pueblo, del nosotros, de la militancia por el bien de la nacion; otro grupo de personas
(paradestinatarios) pueden asumir una posibilidad de creer o no en el sentido que otorgan a las
letras de la cancion, sin estar plenamente convencidos o en negacion al sentido que producen
frente al contenido de la letra desde sus discursos ideoldgicos; un tercer grupo de

(contradestinatarios) con un discurso ideoldgico contrario a lo que plantea la letra de la cancion
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simplemente cerraran su capacidad de escucha o pelearan desde sus discursos ideoldgicos la

propuesta de esta letra.

Es decir, desde la ideologia como discurso como se mencion6 en lineas anteriores, se pierde la
nocion de verdad o falsedad, la mirada dicotomica se desdibuja, para dar paso a las posibilidades
de interpretacion y construccion de sentido a partir de una serie de coordenadas presentes en los
sujetos, se abrird de esta forma las posibilidades no solo de la ideologia sino también de

dominacion, se abre el campo de las micro-politicas, el bio-poder y el micro-poder.

4 verso: La ideologia como un modelo de pensamiento que guia la conciencia, la

estructura y el discurso. El proceso de la subjetividad

Hasta este punto se ha logrado dejar en evidencia las tres formas més relevantes en las que se
aborda la ideologia, relacionando hasta este punto dos elementos, la nocion o rol del Estado y
segundo las formas de violencia, de este ultimo se han reconocido al menos tres formas de

violencia: objetiva, subjetiva y simbolica (Zizek, 2009).

Ahora bien, en el abordaje de la ideologia como discurso se abri6 una perspectiva que desde
Wallerstein o Hardt & Negri, encuentra argumentos para presentar la reduccion del poder y el rol
del Estado-Nacion, frente al cual aparece el mercado como un nuevo actor de relevancia en los

mecanismos de dominacion y distribucion del poder en las sociedades contemporaneas.

Acorde con lo anterior, en este cuarto verso, se busca la produccion desde el reconocimiento
de los elementos entregados hasta el momento, de una nocién de ideologia que permita la
aproximacion al modelo de produccién y reproduccion econdmica, social, politica y cultural en

la cual se desarrolla la presente investigacion.
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En un primer momento, la ideologia es reconocida como un hechizo, separandonos de la idea
de falsa conciencia, es decir, principalmente de la dicotomia entre verdad-falsedad. Asi el
hechizo o grupo de ideas que componen la ideologia sigue presente, ahora éste conectado con el
discurso, en la medida que es el grupo de ideas, las que serdn las que componen las coordenadas

de nuestras realidades en diversas esferas y escenarios de la vida.

He aqui una primera conexion relevante, se trata del hechizo con el discurso. Pero aunque este
ya no funcione de forma bipolar, sino que permita multiples formas de hechizos y estos a su vez
sean validos y legitimos, nacen dos preguntas, ;Como se produce esta forma de ideologia del
hechizo discursivo? Y segundo, ;Coémo pueden coexistir tantos hechizos discursivos en el mismo

grupo social?

Para poder contestar la primera pregunta, serd necesario retomar algunos elementos que son
trabajados en el verso dos de este capitulo, donde se presenta la ideologia como materialidad. Se
trata del trabajo realizado por Althusser en trono a los AIE, donde ademads se construyo el

edificio ideoldgico con los elementos referentes a la infra y super estructura.

En este caso se mantienen estos elementos, un proceso de reproduccion del sistema social que
se relaciona con las formas de produccion econdmica, ahora incluyendo un elemento que podria
considerarse como nuevo, se trata de la no absoluta relevancia del Estado en este proceso, es
decir, mediante el Imperio, desde la mirada y trabajo realizado por Hardt & Ngeri (200), donde
la existencia de organizaciones supranacionales, como las Naciones Unidas (ONU),
Organizaciones No Gubernamentales (ONG), el rol de por ejemplo los partidos politicos en
cuanto el proceso de relacionamiento con los pueblos se ve en parte reemplazado por las ONG, y

la capacidad de regular por medio de la ley (AE), el orden social gracias a la intervencion de
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normatividades por encima de las constituciones nacionales promovidas y construidas por la
ONU vy sus diversas agencias como la Organizacion Internacional del Trabajo (OIT) y la
Organizacion Mundial del Comercio (OMC) Hardt & Negri (2000), sera preciso incluir otros

actores o lugares de produccion del hechizo discursivo en el edificio ideoldgico.

Acorde con lo anterior, se trata por lo tanto de complejizar un poco mas el modelo, en la
medida que por un lado la infra-estructura se mantiene de forma casi igual, en la medida que el
sistema econdmico determina en gran medida el proceso de configuracion del hechizo
discursivo, pero ahora no solo se encuentra en el marco de ese primer piso, sino que ademas
como mecanismo de garantia de su reproduccion ha logrado incluir otros elementos en los

siguientes niveles del edificio ideoldgico.

Asi entonces en el segundo nivel, donde se contemplaron los AE, es preciso incluir ahora un
elemento que, denominaremos como: Aparatos del Mercado (AM), que por medio de estrategias
principalmente de orden coercitivo garantizan la reproduccion del sistema, aqui entonces, es
preciso incluir el rol de ONG’s y de organismos supranacionales (OIT, OMC, ONU, entre otros),
quienes regulan ademas las acciones de los estados nacionales. Es entonces en la relacion entre
AE y AM donde por medio de la coercion se garantiza que el modelo econdomico y por tanto de
produccion y reproduccion de las formas de dominacion y distribucion del poder contintien de

forma adecuada para el sistema mismo.

Continuando con la produccion del edificio ideoldgico, en el Gltimo de los pisos donde
Althusser reconocera los AIE, éstos estardn acompanados a su vez de lo que denominaremos
Aparatos Ideologicos del Mercado (AIM), donde por medio del convencimiento se garantizara la

reproduccion del sistema. En este caso se tomard un elemento incluido en los AIE, se trata de la
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cultura y la informacioén, pero ahora con un nuevo nivel de relevancia, pues éstos se encontraran
inmersos en lo que denominamos en esta investigacion como industria cultural, elemento que
serd abordado y ampliado en el tercer capitulo de la investigacion. La industria cultural por lo

tanto serd el principal actor de los AIM que acompafian a los AIE.

De esta forma podria considerarse que se refuerza en cierto sentido el determinismo
econdmico, pues ahora ya no solo el Estado es el encargado de garantizar la produccion y
reproduccion de las formas del poder y la dominacion, sino que ademads el mercado entra a
compartir un escenario de poder practicamente con la misma relevancia a la del Estado, asi

entonces, Estado y Mercado concentraran las dindmicas de produccion y reproduccion social.

Ahora bien, como se ha evidenciado a lo largo de esta capitulo, la ideologia cuenta con una
importante relacion con la cultura y la subjetividad. Este elemento es relevante en la medida que
se esta asumiendo la ideologia como un hechizo discursivo producido en un esquema especifico
de orden social, el cual se ha consolidado a partir de la idea de Althusser bajo la imagen del

edificio ideologico.

Al tratarse de un proceso de hechizo discursivo, éste se encarna en un sujeto especifico, el
cual habita ese edificio ideologico, siendo sometido constantemente por las diversas formas de
violencia, que como observamos en lineas anteriores tienen una dindmica muy interesante: dos
violencias (subjetiva y simbdlica) que se encargan constantemente de ocultar la violencia
objetiva del sistema, permitiendo de esta forma la reproduccion del sistema, asi las formas de
produccion de subjetividad se encarnan principalmente mediante esas dos formas de violencia
que se encargan de operar en el sujeto (subjetiva y simbolica), éstas curiosamente se relacionan

con dos lugares especificos del edificio ideologicos (AE — AM y AIE — AIM). Por otro lado la
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violencia objetiva seguira siendo parte de la infra estructura, es decir de las formas de produccion
econdmica y en ella la materializacion de formas de dominacion y explotacion del hombre por el

hombre!2.

Ahora bien, la inclusion de las formas del mercado al interior del edificio ideoldgico, juegan
un rol muy importante, en la medida que permitira ademas desdibujar dos elementos: el primero
de ellos es la lucha de clases, pues ahora ésta se transforma mas en la inclusion en el mercado de
grupos o sectores minoritarios, y por el otro lado, la necesidad de la conciencia de clase, pues en
este sentido la ideologia ya no serd falsa conciencia, sino formas de comprension y busquedas de

inclusion en el sistema social contemporaneo.

Lo anterior permitird a su vez poder comprender procesos relacionados con los nuevos
movimientos sociales, donde la finalidad ya no se encuentra en el cambio del sistema econémico,
politico y social, sino donde principalmente se juega es en la ampliacion e inclusion de grupos
minoritarios (principalmente) en el orden social existente, sin que sea necesario el cambio de las
estructuras profundas, vale decir, modificacion de las violencias subjetivas y simbolicas, dejando

de lado las violencia objetivas.

En este punto es preciso reconocer algunos elementos del trabajo realizado por Lacan, quien

en lineas anteriores fue reconocido por desarrollar la propuesta de construccion del yo por fuera

12 Incluyendo ahora la explotacion del hombre por el mismo hombre, es decir, practicas de la
cultura capitalistica donde se desdibujan las fronteras del duefio de los medios materiales de
produccion y quien vende su fuerza de trabajo, destruyendo asi las clases determinadas por la
explotacion, pues ahora un solo sujeto puede cumplir con los dos roles, se trata en este caso, por
ejemplo de las formas de auto-explotacion en procesos digitales en red (Han, 2017).
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de si mismo, en este ejercicio de la produccion de la representacion del yo, también es posible
encontrar un elemento que se ha ido construyendo a lo largo de este capitulo, la diferencia entre

lo Real y la Realidad (Lacan, 2008).

Asi entonces cuando estamos hablando de las violencias subjetivas y simbolicas estamos
construyendo el escenario de la Realidad, donde los AE-AM y los AIE-AIM se encargan de
regular ya sea por el convencimiento o por la coercion la reproduccion del sistema. Este tipo de
hechizo discursivo lleva a que los sujetos del orden social actuen de acuerdo con el discurso
hegemodnico que permite la dominacién y la distribucion del poder presente en el sistema social,
llevando incluso a que muchos de los procesos de lucha social sean incorporados sobre el

hechizo mismo, sin buscar asi la ruptura de las estructuras profundas del sistema mismo.

Por el otro lado la violencia objetiva se relaciona con lo Real, es decir con las formas en que
opera el sistema social, politico, econdmico y cultural, pero que son ocultadas por medio de la
construccion del hechizo Realidad como forma de garantia de no cambio de los procesos

hegemonicos al interior de la sociedad.

Ahora bien, teniendo en cuenta que se ha establecido la relacion entre lo Real y la Realidad,
es posible establecer como éstas son parte fundante de lo que denominamos el hechizo
discursivo, es decir la ideologia. Ahora bien no se quiere plantear en este campo que lo Real
equivale a la verdad mientras que la Realidad equivale a la mentira, retornando a la dicotomia
fundante de la primera mirada de la ideologia. Se quiere por lo tanto dejar en evidencia que la
ideologia en cuanto hechizo discursivo constituye diferentes verdades y por lo tanto diversas
formas de comprension del mundo, las cuales son legitimas y validas para los sujetos, quienes

han construido sus realidades sociales conforme estos hechizos discursivos.
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En la aproximacion de la construccion social de la realidad se aborda una categoria que podria
relacionarse de forma intima con la ideologia como hechizo discursivo, se trata del universo
simbolico (Berger & Luckmann, 2005), donde se consolida el proceso de significacion del
mundo social, y donde por lo tanto, es posible la construccion social de la realidad. En cierto
sentido podria decirse que el universo simbdlico socialmente producido, y por medio del cual se
garantiza la reproduccion del orden social de dominacion y distribucion del poder, se aproxima a
la idea de hegemonia, en la cual nos alejaremos parcialmente del trabajo de Gramsci en la
medida que ya no se encontrara el partido, la clase y el Estado como actores principales del
proceso, sino que ahora la hegemonia serd también integrada por los elementos propios del
mercado, que escapan del control y el poder estatal, la hegemonia sera por lo tanto en este

proceso una categoria muy cercana al universo simbdlico desarrollado en lineas anteriores.

Hasta este punto se ha querido establecer las formas en que se produce y consolidan los
principales efectos de ese hechizo discursivo como definicion de ideologia. Es el momento de
abordar un segundo componente, ;pueden coexistir diversos hechizos ideoldgicos en un mismo
grupo social?, esta es una clave importante, pues es justamente en este punto donde la nocion de

verdad y mentira, la mirada dicotdmica se rompe, se desvanece.

El orden social que se desarrolla en este escenario es principalmente el que se basa en la idea
de la libertad del sujeto, libertad que cada vez se encuentra mas relacionada con la capacidad o
mejor, con las formas del consumo, asi entonces, el orden coercitivo y del convencimiento se
desarrolla mas desde la garantia de los procesos de consumo del mercado, el cual ademas
requiere de multiplicidad de sujetos, de subjetividades, pues es en este tipo de aproximacion

donde se permite la construccion de mas formas de mercados, no obstante, si los nuevos sujetos
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como se menciond en lineas anteriores, buscan es la inclusion en el mercado y en el orden social,
es decir, buscan modificar elementos propios de la Realidad pero no de lo Real, se generan

cambios sustanciales que no modifican los elementos hegemonicos mas relevantes.

Ahora bien, teniendo en cuenta los elementos desarrollados hasta este punto es preciso ahora
modificar un poco mas la idea del edificio ideologico de Althusser, al cual ya se le integraron
elementos propios del mercado, pero ahora, ese edificio debera ser ademas comprendido en gran
medida como una “estructura, estructurante, estructurada” (Bourdieu, 2000), aproximandonos
por lo tanto a la nocion de campo de Bourdieu, pues como se puede observar el ahora hechizo
ideologico es en realidad una estructura, que ademas funciona como factor estructurante de las
formas de produccion de subjetividades y a su vez se encuentra estructurada por los mismas
formas de subjetividades, asi se consolida una suerte de lugar que determina y es determinado.
Es importante incluir esta forma de aproximacion en la medida que permite la inclusion del
sujeto en el hechizo discursivo, éste no existird sin sujetos y subjetividades, que se expresan en

formas de subjetividad, en las culturas.

Ahora bien, el hechizo discursivo no se puede relacionar con un campo cerrado, momento en
el cual se genera una ruptura con el campo de Bourdieu, en cuanto discurso, este tipo de
ideologia, permite la produccion de posibilidades no reflexionadas por el sistema mismo. Es
decir, su capacidad estructurante no es plena, sino que puede ser volcada y parcialmente
destruida por las formas de significacion de los hechizos, como diferentes formas de verdades y

de mentiras.

La nocién de ideologia como hechizo discursivo, permite no s6lo navegar en el campo de las

Realidades sino también el reconocimiento de lo Real, la deconstruccion de los dos en nuevas
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posibilidades de significacion, produccion de nuevas subjetividades, e incluso de culturas, que
pueden llevar a rupturas de los procesos hegemodnicos de dominacion, es por este valor del
discurso que se ha querido asumir la ideologia en cuanto hechizo discursivo, pues incluye en su

propia forma de abordaje la ruptura, la grieta.

Asi entonces el campo de la ideologia no se encontraré estatico o auto-contenido, sino que en
su misma construccion contard con grietas, éstas seran las que permitiran los procesos de
singularizacion, otras formas de sentido, es decir las rupturas de los hechizos ideoldgicos para su

modificacion.

En tltimas todo el espacio ideoldgico'?, donde se contienen diversos hechizos discursivos que
permiten la produccion de diversos ordenes sociales que se correlacionan y coexisten, bajo un
principio basico (el consumo), cuenta con sujetos, subjetividades, vale decir discursos, que se
mueven por el espacio ideoldgico a grandes velocidades, mutando, modificindose y cambiando,
se tratard por lo tanto a una idea similar a la del campo de inmanencia, donde los conceptos
viajan a velocidades infinitas en un campo finito (Deleuze & Guattari, 2001), con la diferencia
que en este caso el espacio ideoldgico no tiene limites fisicos, o de otro tipo, no sera por lo tanto

un campo finito, sino un espacio con espacios habitados y otros por reconocer y habitar.

13' A partir de este momento ya no se reconoce un campo o edificio ideoldgico, pues éstos en
su rol cerrado de contencidn y plena garantia de la reproduccion del sistema social no permitira
la presencia de los discursos y sus irrupciones, asi las cosas se establecera la nocion del espacio
ideologico.
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Serd la subjetividad la que nos permita abrir grietas y habitar nuevos lugares del espacio
ideologico, modificando por lo tanto nuestros hechizos discursivos y asi las posibilidades de

ocupacion del mundo mismo, es esta la funcion o expresion de la singularizacion.

Estribillo 4

“De pie, cantar / El pueblo va a triunfar / Millones ya, / Imponen la verdad / De acero son /
Ardiente batallon / Sus manos van / Llevando la justicia y la razéon / Mujer / Con fuego y

con valor / Ya estas aqui / Junto al trabajador” (Ortega, 1973).

De nuevo nos encontramos con un fragmento de la cancion que da razén a este capitulo, en
este caso el sentido que se produce dependeré de los hechizos discursivos que guian el proceso

de produccion de sentido mismo de la letra.

Es decir, la letra puede ser motivo de lucha pero principalmente de identificacion para
colectivos o grupos que comparten hechizos discursivos, en este sentido, por ejemplo puede ser
todo un baluarte para un grupo feminista que quiere “imponer la verdad” permitiendo “llevar la
justicia y la razén” de frente a los elementos que componen sus hechizos discursivos, que a su
vez estaran en la légica de la equidad frente a los derechos al interior del sistema social,

econdmico, politico y cultural.

Se tratara por lo tanto recordando el escenario anterior (la ideologia como discurso), donde el
proceso de significacion del contenido por parte del interprete donde se construira el valor de
aceptacion, negacion, rechazo, aceptacion parcial del discurso. Todo dependiendo de los lugares
en el espacio ideologico y de las coordenadas de reconocimiento del discurso mismo, es decir,

del hechizo discursivo que permite la produccion de sentido.
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No se tratard por lo tanto necesariamente de una cancion revolucionaria, puede ser ahora un
mensaje de apropiacion del sistema, de ampliacion y profundizacion de la democracia por

ejemplo, pero no se pondra en tension la organizacion del sistema mismo.

Puede ser asi, Quilapayun un mecanismo de construccion de Realidad, que ocultard lo Real,
todo esto gracias a las coordenadas ofrecidas y producidas por el hechizo discursivo, que ademas

podra ofrecer grietas al interior del sistema para la produccion de procesos de singularizacion.

5. verso: La singularizacion en funcion de la critica a la ideologia, la subjetividad en una

accion.

En los apartados anteriores a esta seccion, se ha querido dejar en evidencia las tres formas
mas utilizadas para el abordaje de la ideologia, llegando asi en un cuarto verso a la produccion de
la nocién de ideologia que guiard este proceso investigativo; en este proceso se han tomado
varias categorias que son intimamente relacionadas con la ideologia, se trata de la subjetividad,

la cultura y la singularizacion.

Ahora bien, en este campo se quiere establecer el sentido que se les otorga a estas categorias
con el fin ya no s6lo de producir un modelo de pensamiento que da razén a la ideologia, sino que
ademas se relaciona con otras categorias, retomando un poco la l6gica de Deleuze y Guattari en

su texto ¢ Qué es la filosofia? Donde un “concepto™ s6lo cuenta con produccion de sentido en la

14 En el texto de Deleuze y Guattari, se utiliza la nocion de concepto en términos filosoficos,
dando ademas un contenido especifico a si mismo, es decir, un concepto sera un elemento que se
explica y funciona en ausencia de nociones de tiempo y contexto, por el orden de produccion de
conocimiento de este documento investigativo, no es posible establecer la construccion de
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medida que se relaciona con otros que permiten asi dar explicacion y sentido a su

funcionamiento en si mismo (Deleuze & Guattari, 2001).

Acorde con lo anterior, comprender la ideologia implica también reconocer los nexos y
relaciones con la cultura, la subjetividad y la singularizacién, iniciemos por lo tanto el
reconocimiento de estas categorias que permiten la consolidacion de la ideologia en cuanto

hechizo discursivo.

El hechizo discursivo es en términos practicos, procesos de produccion de subjetividades en
un grupo de coordenadas orientadoras del sentido en el espacio social, coordenadas que como se
ha podido observar a lo largo de este escrito permiten la legitimacion o no de las formas y
dindmicas de produccion y reproduccion de la dominacién y las formas de distribucion y

ejercicio del poder.

La ideologia como hechizo discursivo por lo tanto se expresan en los cuerpos de los sujetos,
permitiendo actuar, interpretar y llenar de sentido los procesos de interaccion en el campo social
y del espacio ideologico, por medio de esas coordenadas orientadoras del sentido. Ahora bien,
estos procesos de produccion de sentido en cuanto discursos pueden ser modificados o mutados,
se trata de la presencia de las grietas en los hechizos discursivos que permiten sus

modificaciones y mutaciones.

conceptos, optando por lo tanto por categorias, que se relacionan con las nociones de tiempo y
contexto.
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Los procesos de modificacion y ruptura de los hechizos ideologicos son denominados en esta
investigacion como procesos de singularizacion. Sin embargo antes de poder adentrarnos en la
forma de comprender la singularizacion es preciso adentrarnos en las formas que se asume la

cultura, y en ella la produccion de subjetividades.

Hablar de la produccion cultural tiene todo un sentido en términos del contexto histdrico,
econdmico y politico, es decir, la cultura se produce por los sujetos en contextos especificos que
derivan en espacios o escenarios culturales especificos. Actualmente, en las sociedades
contemporaneas, tendriamos que reconocer culturas producidas en el marco de los sistemas

capitalistas, valdria decir culturas capitalisticas (Guattaru & Rolnik, 2005).

Las culturas capitalisticas son entonces lugares de sentido y de discurso que garantizan en
gran medida los procesos de reproduccion del sistema social, valdria decir en este ejercicio, las
relaciones entre los (AE-AM y AIE-AIM) en constante interaccion, con un efecto especifico en

la promocién de subjetividades construidas mediante el marco del consumo (Sztainjnszrajber,

2011a).

Se trata por lo tanto de procesos de subjetividad, en los que los consumos culturales guian en
gran medida la produccion de sentido. La cultura capitalistica entonces nos lleva a establecer que
las producciones de subjetividades mediante identificaciones se relacionan profundamente con

los mecanismos del mercado del orden social vigente.

Asi entonces el hechizo discursivo se fundamenta actualmente en la cultura capitalistica,
estableciendo asi unas coordenadas de sentido en el discurso que producimos y que

materializamos, que de forma hegemonica permitird la reproduccion del sistema mismo, ya no
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solo mediante el convencimiento y la coercidn, sino en un lugar mas profundo: en la produccion

de nuestras subjetividades.

Lo anterior implica reconocer que la subjetivacion capitalistica funciona y tiene lugar tanto en
los escenarios de los dominados como de los dominadores, la cultura es por lo tanto en este
punto el lugar de la hegemonia que garantiza las subjetividades reproductoras del sistema en
todos los lugares y dimensiones. Ahora bien, en un escenario tan determinado por el orden social
y su garantia de reproduccion, es preciso recordar que como discurso, la subjetividad tiene
grietas y puede romper las formas de estas producciones. Asi entonces, la ruptura y la
produccion de una singularidad en las subjetividades, es lo que denominamos como

singularizacion (Guattari & Rolnik, 2005).

Se trata por lo tanto en este sentido de la produccion de otras subjetividades de orden singular
que pueden o no romper la cultura capitalistica, pueden de hecho poner en tension las
coordenadas de la realidad o de lo real sin necesidad de modificar profundamente las formas de
reproduccion del sistema, pero como singularizacion, modificaran las coordenadas de la

produccion de sentido del hechizo discursivo, vale decir en este punto de la ideologia.

El proceso de singularizacion por lo tanto, se genera y aprovecha profundamente las grietas
del proceso de reproduccion, dejando en evidencia o mejor, permitiendo observar las formas de
violencias presentes en los hechizos discursivos, llevando por lo tanto a la modificacion y
transformacion del mismo, se podria por lo tanto comprender que la singularizacién guarda una
gran relacion con la critica a la ideologia, pues deja en evidencia las relaciones que se componen
en su interior y al exponer esos mecanismos de funcionamiento, conlleva posibilidades de

modificacion de ésta.



Lo anterior implica por lo tanto reconocer que la singularizacién es la critica a la ideologia
como hechizo discursivo puesto en accion, llevando a la modificacion de coordenadas de
produccion de sentido, donde las subjetividades producidas en la cultura capitalistica varian y
mutan, asi las garantias de la reproduccion del sistema social cuentan con un sinniimero de

fisuras producidas en el campo de la subjetividad que buscan garantizar su reproduccion.

De nuevo retorna en este punto, la imagen del espacio ideologico en el que los sentidos
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producidos en el hechizo discursivo viajan a velocidades infinitas, permitiendo la produccion en

un sentido de reproduccion de subjetividades, pero a su vez en estas relaciones a infinitas
velocidades también se producen las rupturas y los encuentros con las grietas que rompen con
esas subjetividades capitalisticas preestablecidas, llevando a las singularizaciones que como

criticas al hechizo ideologico producen otras subjetividades, variantes y mutantes.

Estribillo 5

“Y ahora el pueblo / Que se alza en la lucha / Con voz de gigante / Gritando: jadelante! / El

pueblo unido, jamas sera vencido / El pueblo unido jamas sera vencido” (Ortega, 1973).

La produccion de la cultura capitalistica en este caso nos permite abordar de nuevo un

fragmento de la cancion, donde por ejemplo los circuitos de produccion y distribucion de la

banda Quilapaytin (Warner Music Group), se enfoca en segmentos poblacionales especificos, en

los cuales tal vez la nocion y sentido revolucionario no es el enfoque central.

Retomando la idea anterior, el proceso de consumo y en ¢l de la produccion de una cultura
capitalistica, la cancién que tenemos en nuestras manos, por medio de lo que denominaremos

mas adelante el discurso musical, por medio de sus diversos planos, puede producir ya sea la
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reproduccion del sistema mediante el consumo de la mercancia pieza musical o disco, pero
ademas puede producir procesos de singularizacion, donde sujetos en la composicion de sus
subjetividades, pueden por ejemplo romper la nocién del nosotros como mecanismo de

dominacion y eliminacién de la capacidad critica de produccion de sentido.

“Y ahora el pueblo / que se alza en la lucha” puede buscar la construccion del nosotros con
conciencia de clase, pero a su vez puede evidenciar las grietas presentes en el nosotros de la
militancia por la causa, abriendo otras posibilidades de significacion y asi consolidando
singularizaciones que pueden modificar en esas singularidades de la subjetividad los ordenes

sociales de dominacion y distribucion del poder.

Cierre: El rol de la ideologia en el marco investigativo del idioma de los dioses.

El idioma de los dioses: el discurso musical y los procesos de singularizacion, es una
investigacion que busca desarrollar una serie de preguntas sobre el rol de la musica en cuanto

discurso en la construccion de subjetividades y en ellas las posibilidades de singularizacion.

Acorde con lo anterior, este primer capitulo ha buscado reconocer dos de las categorias
centrales del proceso investigativo, se trata de la ideologia, como nucleo de pensamiento y

produccion de sentido, mediante el cual es posible comprender la singularizacion.

Asi entonces, en lineas generales se ha construido una nocién de ideologia que reconoce las
tres vertientes historicas y principales del abordaje de esta categoria, se trata de la ideologia en
cuanto falsa conciencia, posteriormente en su materialidad y finalmente como discurso.

Permitiendo de esta forma la consolidacion de una nocion ajustada a los intereses investigativos,
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el hechizo discursivo, en el cual se relacionan elementos de las tres perspectivas, pero que

ademas incluye elementos propios del mercado en el marco de las sociedades contemporéneas.

La inclusion del mercado con un rol de poder en la produccion de procesos de dominacion y
distribucion del poder, mas alla de un interés exclusivamente de la investigacion, busca
incorporar en la materialidad de la ideologia elementos que permitan la produccion de una
cultura de orden capitalistica, donde es posible mediante el consumo cultural reconocer los

mecanismos de identificacion y subjetividad conectores de la singularizacion.

En este sentido la singularizacion se ha querido dejar en evidencia en cuanto la capacidad
singular de la subjetividad en la consolidacion de sentidos diferentes, valdria decir algo similar a
la diferencia en la diferencia'®. Ejercicio en el cual se materializa la critica a la ideologia y en

ella el reconocimiento y ampliacion de las grietas que el hechizo ideoldgico contiene.

Ast las cosas, la singularizacion logra romper con los hechizos discursivos materializados
mediante las violencias de orden subjetivo y simbodlico, permitiendo la apertura y reconocimiento
de la violencia objetiva, vale decir en este sentido, el reconocimiento de las coordenadas de la

realidad que en su produccion ocultan el plano de lo real.

Ahora bien, contemplando que abordamos el proceso desde una perspectiva discursiva no
podemos caer en la tentacion de asumir la relacion realidad-falso y real-verdad, pues sera en la

produccion de subjetividades como materializaciones discursivas que se reconoceran o

15 En este caso se hace relacion al debate que propone Rodrigo Browne a partir de el
diferendo de Lyotard (Browne, 2014).
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produciran las singularizaciones, por lo tanto las violencias mutaran también acorde con las
subjetividades, el orden de lo real en este sentido puede ser el reconocimiento de la violencia

objetiva que no tiene un valor inico, también en términos del discurso muta y fluctia.

Para finalizar, es necesario ampliar la nocidon de discurso en relacion con la musica, de donde
surgen las siguientes preguntas: ;Como comprender entonces el discurso? ;Cudles son sus
categorias significantes? ;Cudl es el rol de las coordenadas de la produccidn de sentido en el
discurso? Son estas las preguntas que orientan nuestro siguiente capitulo, donde abordaremos el
sentido del discurso y la construccidon de una tercera categoria clave de la investigacion, el

discurso musical.
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Capitulo 3

Hurt: Significado del hechizo discursivo musical

Introduccion

En el capitulo anterior revisamos la nocién de ideologia aproximandonos a la nociéon de
hechizo discursivo, asi las cosas, “Hurt” cancion de la banda estadounidense Nine Inch Nails,
sirve como ancla para pensar este segundo capitulo, el cual inicia con lo que comprenderemos
por hechizo discursivo, dando paso a los procesos cognitivos que tienen lugar en este escenario,
ingresando asi en las pasiones que tienen lugar en el hechizo discursivo, permitiendo de esta
forma dar lugar a las particularidades del discurso musical en cuanto un aspecto que clave del

hechizo discursivo.

Cada uno de los elementos resefiados en el parrafo anterior da razoén de uno de los versos que
compone esta capitulo, mediante los cuales se busca responder a preguntas tales como: ;qué es el
hechizo discursivo?, ;qué relacione se establece entre el hechizo discursivo y la cognicién? ;la
cognicidn es un proceso exclusivo de nuestro cerebro? ;cudles son las relaciones entre la musica
y la cognicion? ;por qué es relevante incorporar sentimientos y emociones en los procesos
cognitivos al relacionarlos con la musica? ;cudles son los elementos que contiene o que se

desarrollan al interior de lo que denominamos como discurso musical?

A lo largo de este capitulo se buscara dar respuesta a este tipo de preguntas, de forma que las
respuestas que se producen en cada uno de los casos permita continuar con el desarrollo del
capitulo, donde se encuentra uno de los elementos mas relevantes de esta investigacion, la

objetivacion del objeto de investigacion, es decir, la construccion de un objeto especifico para la
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observacion, en nuestro caso el discurso musical, que se encuentra cruzado y relacionado
intimamente con el hechizo discursivo, los procesos cognitivos, los sentimientos y emociones

entre otros elementos que se podran ver a lo largo del capitulo.

El titulo de este capitulo obedece a una cancion de la banda

norteamericana del género Rock llamada Nine Inch Nails, tal vez una de
las mas reconocidas y prestigiosas del escenario rock alternativo de los afios 90, escrita por Trent
Reznor vocalista de la banda, ptblicada en el afio 1995, pero tal vez es la cancion que cuenta con
uno de los mejores cover de la historia de la musica contemporanea, en el 2002 Johnny Cash,
versaria la cancion a su estilo, mejorando la version original a la pieza musical que le brinda el
titulo a este capitulo, se recomienda al lector escuchar las dos versiones de la pieza musical antes

de iniciar la lectura de este apartado del documento.

1 verso. El hechizo discursivo

Tal vez al indagar y observar las teorias y aproximaciones en torno al discurso, se encuentre
que las primeras miradas provienen de campos del conocimiento como la lingiiistica, donde
ademads mas adelante en la historia ingresaran importantes aportes de la sociologia y de la
psicologia social. Ahora bien en ese primer momento del discurso como elemento de estudio, es
preciso establecer su rol como elemento, vale decir como un objeto especifico, dejando de esta
forma una primera y fuerte mirada del discurso y su analisis como una metodologia para el

estudio.

Ahora bien, en este primer momento pareciera que el discurso se circunscribe bésica y

esencialmente con la idea del texto y sus particularidades, se trataria por lo tanto de un fenomeno
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exclusivamente digno de la lingiiistica y sus formas del conocimiento, dejando de lado las
posibilidades de trabajos de orden interdisciplinar, como sucederia mas adelante. Este escenario
plantea por lo tanto un primer debate o apertura frente al discurso, donde se establece las

diferencias entre las gramaticas de los textos y los estudios de discurso (Van Dijk, 2010).

De la anterior diferencia se puede reconocer como en el primero de los lineamientos se genera
un importante interés en las formas en que se produce el lenguaje articulado, donde por ejemplo
la construccion de pronombres y oraciones serd el foco central, dejando de esta forma en
evidencia el uso del lenguaje. Asi entonces se reconoceran las estructuras de superficie del texto,
su coherencia lineal, el cumplimiento de las macro-reglas, para poder pasar al anélisis de las

macro y micro estructuras del lenguaje (Van Dijk, 2010).

En el segundo lineamiento, donde se busca producir estudios de discurso, se establece una
apertura de la mirada anterior, donde a través del trabajo interdisciplinar se le entregan otras
cualidades al discurso, “asi, un discurso es una unidad observacional, es decir, la unidad que
interpretamos al ver o escuchar una emision. Es decir, una gramatica solo da una aproximacion
de las verdaderas estructuras empiricas de discursos emitidos” (Van Dijk, 2010, p. 20). Asi
entonces es preciso reconocer la validacion de los elementos gramaticales aportados por la
lingiiistica, pero ademas se reconoce su insuficiencia para dar razoén de procesos mucho mas
complejos, asi nos alejamos de la idea del discurso en cuanto una metodologia y comenzamos la

consolidacién o construccion de un campo del saber.

Lo anterior, busca dejar en evidencia que al hablar o abordar el discurso se estd dando razéon
de mucho mas que un texto y sus reglas de produccion, incorporando otros elementos de gran

relevancia, entre los cuales como se observard mas adelante, se encuentra el proceso cognitivo
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del sujeto y las formas de produccién de sentido (Laclau, 2014), donde por ejemplo es posible
reconocer las formas en que se otorga sentido a Dios, o en otras palabras a elementos misticos,
girando de esta forma de un problema gramatical a un proceso tal vez mas complejo donde el

texto juega un importante rol en la produccion de sentido, pero por si mismo no puede explicarlo.

Continuando con la idea anterior, por ejemplo es imposible abordar el discurso sin su
componente performatico, espacio en el cual por ejemplo se puede incorporar elementos
relacionados con la pragmatica del discurso, donde no sélo es relevante el proceso de produccion
del texto sino ademas toda su puesta en escena, el tono, la cadencia, la entonacion (Van Dijk,
2010), de forma muy similar mas no igual a la musica, donde es preciso comprender en su

discurso la melodia, la armonia y el ritmo para establecer su sentido.

Es preciso en este punto realizar una pequefia reflexion, en el marco de la modernidad y su
proyecto se produjo una suerte de produccion de elementos hegemonicos, validos y legitimos,
entre ellos, la existencia y uso del lenguaje articulado por medio de grafemas, de hecho es tan
fuerte esta forma de comprension del mundo que incluso se llegd a considerar un pueblo o
cultura en términos de civilizado o barbaro, seglin la existencia de textos escritos y el registro de
su memoria, vale decir de su historia (Wallerstein, 2003), elemento que hoy en dia sigue en
disputa de forma constante, de hecho la mejor forma de demostrar el conocimiento se genera

mediante la produccion de textos escritos, por ejemplo las tesis doctorales.

Por lo tanto en la hegemonia del texto escrito es donde podemos comprender esa primera
mirada del discurso, donde es necesario incorporar otros elementos, otros puntos de reflexion,

entre los cuales y no exclusivamente se encuentra la pragmatica del lenguaje, donde por ejemplo
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se puede llegar a incorporar elementos como lo son el cuerpo de quien enuncia un discurso,

donde sus ademanes ademas incorporan sentido en este proceso, no s6lo su entonacion y ritmo.

Es decir, en el discurso no so6lo juegan los elementos textuales sino que ademads es preciso
incorporar los elementos paratextuales, donde, por ejemplo, se puede trabajar la perspectiva de
Habermas en el acto de habla (Habermas, 2001), donde el proceso comunicativo escapa de la

textualidad e incorpora otros elementos para la produccion de sentido (Van Dijk, 2010).

Ahora bien, la hegemonia del texto escrito serd por lo tanto en si mismo un discurso, no solo
se trata de las formas en que se producen o expresan textos escritos o hablados, en el discurso se
incorporan ademas otros elementos claves de una cultura, asi entonces, por ejemplo, el hecho
que se cuente con un proceso de reconocimiento legitimo del lenguaje escrito es en si mismo
todo un acto performatico de organizacion y produccion de un orden especifico, donde esta

situacion en si misma se podria considerar como discurso.

Nos encontramos entonces ahora en un campo difuso, sin embargo la mejor forma de
comprender el discurso y su andlisis serd enfocando la mirada en los procesos de produccion de
sentido. Espacio donde las formas textuales seran claves, pues por ejemplo en la repeticion de
elementos o reglas lingiiisticas podremos establecer géneros literarios, es decir, brindar un
minimo orden a los actos de habla (Van Dijk, 2010). La idea central es por lo tanto que a partir
del uso y aplicacion del lenguaje dimensionamos la experiencia humana en el mundo, brindando
elementos de orden que permiten la produccion de sentido de la experiencia misma del sujeto en

su mundo cotidiano.
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Pero ademas en estos escenarios aparece también la retdrica, donde se pondra en juego las
formas de produccion de sentido, asi sujetos se enfrentan para validar y promover formas
especificas de sentido del mundo (Laclau, 2014). Este ultimo elemento requiere de un mayor
desarrollo, pues implica el reconocer los problemas de la produccion de sentido, ahora desde el

discurso, lugar donde se materializara el hechizo discursivo.

Una forma de comprender el anterior elemento es en el reconocimiento por ejemplo de los
multiples sentidos que se producen desde géneros literarios como la poesia, donde el lenguaje no
busca ser una suerte de espejo de la realidad, sino el de abrir posibles procesos significativos.

Aqui entramos en una de las discusiones mas relevantes frente al discurso.

En las formas mas funcionalistas del discurso se abordaré por ejemplo desde la lingiiistica el
valor de verdad del texto, es decir su plena relacion entre lo que se produce en el texto y lo que
existe en la realidad, como si se tratar de un espejo que nunca puede mentir. Ahora bien, al
plantear este proceso podriamos preguntarnos /el discurso y por lo tanto el lenguaje y su texto
deben ser fieles a lo real o a la realidad?, en el momento que evidencia una de las dos formas o
de sus expresiones de violencia (simbdlica, subjetiva y objetiva) entonces jes falsa?, no seria por

lo tanto esta ;juna mirada muy cercana a la falsa conciencia?

En la mirada por lo tanto del valor de verdad del discurso como espejo, nos limitariamos en la
produccion del hechizo discursivo, pues por un lado asumiriamos que se trata de un propuesto
impuesto, por el otro, el discurso so6lo seria valido en la medida que refleja una realidad, hecho
que por ejemplo, en términos de poder nos podria estar postulando una nueva idea, relacionada
con la materialidad de la ideologia donde el discurso por lo tanto seria el resultado del edificio

ideoldgico. Una vez mas seria un proceso impuesto de significacion sobre los sujetos. Sin
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embargo como observamos el discurso puede encontrarse en lugares que abren los procesos de
significacion y que ademads se alejan de la imposicion, aqui el arte y en especial las vanguardias
nos muestran otras formas posibles de significar el mundo, de alli en gran medida la posibilidad

de la singularizacion.

Acorde con lo planteado hasta el momento, y en concordancia con la postura que busca
consolidar esta investigacion, el discurso se reconoce como un proceso mucho mas complejo,
donde la produccion de sentido a partir del mismo es en si mismo un proceso relacionado con el
hechizo discursivo, es decir, los discurso sirven en términos de “hechizos” o formas de
produccion de sentido frente al mundo y la vida no sélo cotidiana sino incluso también

profundamente racional, a partir del cual se dimensionan las coordenadas de nuestra realidad.

Al interior de las ciencias sociales se pueden reconocer tres corrientes claves del pensamiento,
el funcionalismo, la escuela critica y una tltima que podriamos reconocer como la racionalista, la
primera de ellas impulsada por el pensamiento de Talcott Parsons, la segunda por Karl Marx y la
tercera por Max Weber, cada una de ellas cuenta con un principio ordenador, sobre el cual no es
posible dudar, asi entonces en el primer caso se tratara del sistema y sus funciones como factor
organizativo, en el segundo la historia como motor de los conflictos de clase y de alli los
cambios sociales y en la tercera, la racionalidad como proceso organizativo de las sociedades. En
cada uno de estos caso podriamos observar como cada uno de estos elementos se determina o
configura como una suerte de hechizo que guia toda la produccion de conocimiento y formas

tanto de interaccidn como de intervencion de las sociedades.

Por medio del ejemplo anterior, se quiere por lo tanto evidenciar como incluso desde los

modelos epistemoldgicos es posible rastrear la presencia de hechizos discursivos que llevan a la
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produccion de las dimensiones de la realidad sobre las cuales producimos sentido, permitiendo
conocer, comprender y actuar en los contextos sociales, politicos y culturales. De hecho cada una
de estas formas de producir la realidad, nos llevan a observar, a ver formas diferentes de la
realidad y de lo real, siendo cada una de estas valida para cada actor seglin su hechizo discursivo,

de alli la imposibilidad de asumir el discurso como un reflejo absoluto de la verdad.

Ahora bien, es el momento de retomar parcialmente algunos de los aportes que nos brindan
los estudios de lingiiistica sobre el discurso, en la medida que aunque el texto (asumido
exclusivamente como lenguaje articulado) no sea un reflejo pleno de la verdad, pero en su
composicion deja en evidencia importantes elementos de las formas en que reconocemos,

dimensionamos y producimos sentido en el marco de nuestros procesos de conocimiento.

Se trata en este caso, de reconocer el rol que por ejemplo tienen las metaforas a partir de las
cuales podemos evidenciar las principales formas de produccion de sentido del mundo (Lakoff &
Johnson, 2004), es decir, las formas en que hablamos y utilizamos metaforas dejan en evidencia
los marcos mentales a partir de los cuales vemos y producimos la realidad en la cual nos

encontramos inmersos.

El rol de las metaforas y las metonimias como elementos que dejan en evidencia las formas
como producimos el mundo, serd uno de los elementos que Laclau, por ejemplo, rastreara y
dejara en evidencia en términos de un proceso clave en la produccion de la retérica de las
sociedades, donde es posible encontrar formas del sentido en sujetos y actores especificos, pero

ademas formas en las que las sociedades se producen y reproducen (Laclau, 2014).



68

Ahora bien, el proceso de vinculacion entre el discurso en términos de hechizo discursivo,
busca vincular de forma mucho mas profunda las nociones de discurso e ideologia, de alli que se
optara por esta construccion, que ademas ahora cuenta con unas materialidades o expresiones
especificas, a través de las metaforas y las metonimias. Este vinculo no es nuevo, de hecho puede
rastrearse en los trabajos de Laclau, Van Dijk y por ejemplo en los de Neila Pardo quien nos
plantea que: “Asi, el discurso es entendido como el lugar en el que se observan las relaciones
que potencialmente ocurren entre el uso de la lengua y las manifestaciones ideologicas que alli

se inscriben” (Pardo, 2013, p. 49).

Acorde con lo anterior, algunas formas de rastrear y comprender el hechizo discursivo seré a
través de sus materialidades, donde encontramos las metéforas y las metonimias, donde “/a
metdfora (...), impregna la vida cotidiana, no solamente el lenguaje, sino también el
pensamiento y la accion. Nuestro sistema conceptual ordinario, en términos del cual pensamos y
actuamos, es fundamentalmente de naturaleza metaforica” (Lakoff & Johnson, 2004, p. 39),
donde comprendemos o abordamos la metafora en términos de cdémo vivimos o comprendemos
una cosa en términos de otra, permitiendo por lo tanto la produccion de sentido a través del

relacionamiento y vertido de contenido de una cosa en otra.

Es preciso ademads, aproximarnos a la metafora no como un valor absoluto en si mismo, sino
que éste depende de la forma, espacio y relaciones que se establecen, es decir, por lo general una
metafora no se encuentra sola sino que trabaja de forma sistematica (anidada), lo que nos lleva a
comprender el proceso de produccion de las mismas por fuera de las reglas del lenguaje,

llevandonos de nuevo hacia la pragmatica del lenguaje, donde podemos comprender las
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relaciones que se establecen y en ellas el sentido que produce el hechizo discursivo (Lakoff,

2013).

Acorde con lo anterior, las metaforas funcionaran en varios niveles, donde por ejemplo sirven
como proceso de orientacion, es decir, por medio de las metaforas podemos dar coordenadas de
espacio que ubican de forma coherente con nuestra experiencia del mundo, los sentidos de las
cosas que pensamos o construimos, por otro lado, las metaforas puede ser también ontoldgicas,
permitiendo establecer la forma de experiencia del mundo, pero ademas también pueden servir
para ejercicios de recipiente, donde incorporamos un elemento en otro, abriendo asi el

surgimiento de las metonimias (Lakoff & Johnson, 2004).

A partir del trabajo realizado por Lakoff & Johnson (2004), es posible distinguir y encontrar
parcialmente las siguientes expresiones de las metaforas, a partir de las cuales es posible rastrear
las formas o coordenadas de produccion de sentido mediante el uso de las mismas, como
vestigios o evidencias de las formas en que producimos el sentido del mundo, vale decir de las

coordenadas de nuestros hechizos discursivos.

e Metéforas orientacionales: donde se establecen relaciones del orden bipolar (arriba-abajo,
dentro-fuera, delante-atras, profundo-superficial, central-periférico)

e Metéforas ontologicas: evidencian las formas como pensamos y reconocemos el mundo
que nos rodea, se pueden reconocer entonces procesos relacionados con puntos o
coordenadas especificas de la experiencia humana en el mundo (extensiones de la tierra, el
campo visual, acontecimientos, acciones, actividades y estados). Espacio en el cual

podemos establecer de igual forma las metaforas de recipientes.

Ahora bien, en el estudio realizado sobre “las metaforas de la vida cotidiana” por Lakoff &

Johnson (2204), deja en evidencia la diferencia entre metaforas y metonimias a partir de la
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siguiente idea “las metaforas son principalmente una manera de concebir una cosa en
términos de otra, y su funcion primaria es la comprension. La metonimia, por otra parte,
tiene primariamente una funcion referencial, es decir, nos permite utilizar una entidad por
otra” (p.74), dejando de esta forma en evidencia la produccion de formas especificas de

metonimias como las podemos observar a continuacion:

e La parte por el todo
e El producto por el producto
e El objeto usado por el usuario
e El controlador por lo controlado
e Una institucion por la gente responsable
e El lugar por la institucion
e El lugar por el acontecimiento
Se trata por lo tanto de reconocer las materialidades de los hechizos discursivos a partir de las
singularidades evidentes a partir de las formas de su produccion mediante el uso o apropiacion

de las metaforas y las metonimias, donde por lo tanto las principales coordenadas del proceso de

significacion del mundo se hacen presentes.

Ahora bien, es preciso retomar aquella idea donde se sefiala que las metaforas y las
metonimias se anidan, es decir, funcionan en relacién con otras en el marco de un proceso de
produccion de sentido, ninguna de ellas podria significar en el vacio, requiere de compaiiias para
poder establecer relaciones y en ellas las coordenadas del sentido. Tomemos un ejemplo para
este punto, en el primer capitulo de este documento, se sefial6 que se asumiria un cambio entre el
campo ideoldgico y el espacio, dos elementos que metaféricamente sirven en términos de

recipiente, donde la ideologia es sumergida o integrada a un algo que la contiene, en la idea del
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campo, se retomaria otras formas metaforicas, donde se establece un recipiente con limites, es
decir con lineas o fronteras que producen ademads una orientacion, el adentro de, o el fuera del
campo, por lo tanto podriamos en ese sentido buscar los espacios pre-ideologicos, mientras que
en la otra figura, al hablar de espacio, este contenedor no cuenta con limites y por lo tanto abre
toda la posibilidad de la singularizacion a partir de aquella idea de pensar el pensamiento no

pensado.

En el caso anterior, es posible por lo tanto reconocer como las metaforas que construyen en
este caso un aproximacion al conocimiento, determinan la existencia o no de posibilidades o
movimientos, no es lo mismo jugar un partido de futbol en un campo que en un espacio, este
pequefio cambio de contenedor modifica en si misma toda la experiencia posible del juego, pero
ademads deja en evidencia la fuerza que contienen las metaforas a la hora de evidenciar las
coordenadas y por tanto de posibilidades de los hechizos discursivos en la produccion de sentido
de nuestras vidas. Piense finalmente, en qué sucede cuando asumimos que la historia es la
gasolina de los conflictos y de los cambios sociales, o cuando asumimos que es la racionalidad la
base de la organizacion social, por ultimo, cuando asumimos que es en las funciones del sistema
donde encontramos las legitimaciones del orden social en el que vivimos. ;Acaso en cada una de

ellas no se modifica toda la experiencia humana de la vida?

En este primer componente sobre la significacion del discurso, se busc6 dejar en evidencia
como la experiencia fisica de observar y comprender el mundo se relaciona intimamente con los
modelos 0 marcos mentales que guian la produccion de sentido de la vida en si misma, asi las

cosas, se retoma la idea de los hechizos discursivos, en la medida que son los discursos por
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medio de los cuales comprendemos el mundo y le brindamos sentido, operando por lo tanto

como un hechizo que modifica nuestra experiencia fisica del mundo.

Estribillo 1

A la luz de los elementos establecidos hasta este punto, en una primera mirada de “Hurt”, la
clave se encontraria en estudiar la lirica de la pieza musical, es decir la letra y en ella el uso de
metaforas que evidencian componentes del hechizo discursivo, asi por ejemplo la idea de: “uso
mi corona de mierda, en mi trono embustero” (Reznor, 1994) no requiere especificar que el autor
se siente o se plantea como el rey de un espacio o lugar especifico, el cual ademas es desdefiado

como algo inttil o sin valor.

Ahora bien, como pudimos observar a lo largo de este primer verso, es preciso incorporar
elementos propios de la pragmatica del lenguaje, después de observar o escuchar las dos
versiones de la cancion “Hurt”, es posible vivenciar cambios en los procesos de significacion,
mientras en la version de Nine Inch Nails, se encuentra un escenario “industrial” donde por
ejemplo la alusion a consumo de drogas pesadas mediante la linea “la guja perfora un orificio, el
viejo pinchazo familiar” en el segundo caso interpretado por Johnny Cash, la construccion gira
hacia lo realizado en su vida, sus excesos y pasos por la cércel, pese a que la cancidn mantiene
los elementos de la armonia, toda su experiencia cambia, el texto o lirica de la pieza musical no
nos garantiza entonces la comprension del discurso, requerimos ampliar la mirada e integrar
todos los elementos posibles para producir entonces una comprension mas completa de lo que se

construye en el hechizo discursivo.

Por ultimo, en este verso se cierra con la idea de como el hechizo discursivo modifica la

forma en que experimentamos y observamos el mundo, asi las cosas, es preciso reconocer como
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de hecho la estética de las dos canciones, desde el rock alternativo industrial de Nine Inch Nails,
establece una forma de comprender y abordar ese hechizo especifico, mientras que toda la
experiencia que se produce a partir de la propuesta country de Johnny Cash genera un efecto
diferente en términos de significacion, se podria decir entonces que nuestro hechizo discursivo
determina en gran medida esa experiencia frente a una pieza musical con dos versiones, ahora es
necesario adentrarnos en el funcionamiento o ldgicas de la cognicidn en relacion con el hechizo

discursivo.

2 verso. La cognicion en el hechizo discursivo

A partir de lo expuesto hasta este momento, se propone una nueva discusion en la medida que
se estd planteando que los hechizos discursivos tienen la potencia de modificar la forma en que
fisicamente vemos el mundo, es decir moldean la experiencia fisica del mundo en el que
vivimos. Por lo tanto, surge aqui una pregunta clave ;Como pueden los hechizos discursivos

modificar nuestra experiencia fisica del mundo?

Una respuesta parcial, pero adecuada a este ejercicio se encuentra en el marco de los procesos
cognitivos del hombre en las sociedades. Donde es preciso establecer por lo tanto una primera
idea, el hechizo discursivo se materializa en el cuerpo del ser humano, de hecho desde esta

perspectiva seria posible comprender fendmenos relacionados con la estética y algunos estudios
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que se fundamentan en las sub-culturas o las denominadas tribus urbanas'®. Los hechizos

discursivos por lo tanto cuentan con una potencia trascendental en la vida humana.

De hecho en este sentido puede comprenderse parcialmente la idea de Emile Durkheim al
trabajar “El suicidio” (1928), donde nos propone dos condiciones claves para la generacion de
los medios materiales suficientes para dar fin a la vida, por exceso o defecto de pertenencia a un
colectivo, dando asi origen al suicidio altruista y al egoista, es decir, en clave de lo que se plantea
en esta propuesta a partir del compromiso o ausencia de compromiso; en términos de nuestros
hechizos discursivos podemos de hecho provocar nuestra propia muerte, sea por cumplir con los
principios de nuestro hechizo o por ausencia del mismo, no seria esta una clave donde podemos

observar como los hechizos discursivos materializan nuestros cuerpos también.

Ahora bien, una forma de comprenderla o abordarla es la anteriormente desarrollada, otra es
tratar de establecer las formas y mecanismos por medio de las cuales se produce y construye el
hechizo discursivo en los cuerpos de los seres humanos, asi las cosas, la psicologia social nos
ofrece un campo clave para comprender este ejercicio, a partir de los estudios que se orientan a la
cognicidn social, donde la memoria es un factor clave del proceso de produccion de sentido en el

mundo, a partir de la nocion de cognicion social (Condor & Antaki, 2000).

Una de las miradas en torno a este proceso se encuentra justamente en lo que podemos

denominar como las “fallas de la memoria”, donde la capacidad de recordar las acciones y

16 En este punto, es relevante reconocer que no se trata de la comprension del fendmeno desde
perspectivas como las tribus urbanas o desde las sub-culturas, sino se trata de una apuesta por la
puesta en marcha en escena de la ideologia por medio de las practicas de los sujetos.



75

sucesos del pasado tal cual sucedieron se hacen relevantes, es decir, de nuevo encontramos una
imagen que se a utilizado en varias ocasiones a lo largo de este texto, la idea del espejo que no
miente, la memoria no puede alcanzar este tipo de expresion en la medida que siempre modifica
pequeiios elementos de nuestras experiencias del pasado (Sierra, 1991). En gran medida esto

obedece a los procesos de codificacion y recuperacion de las experiencias.

En los estudios realizados en torno a la memoria, se han reconocido dos tipos de memorias, la
de corto y la de largo plazo, ahora bien en la segunda se formulan procesos y procedimientos en
los que el cerebro trabaja mediante las neuronas, asi las cosas a diferencia de una computadora
(metéfora usual para pensar en el cerebro), nuestro cerebro no almacena archivos sino que
codifica las experiencias mediante entramados neuronales, a estos entramados que son de orden

genérico se les ha denominado como marcos mentales o como esquemas mentales (Sierra, 1991).

Lo anterior, implica reconocer que no tenemos una experiencia particular almacenada en
nuestros cerebros, sino que de forma genérica articulamos las experiencias y los conocimientos,
a través de los marcos/esquemas, a partir de los cuales podemos establecer formas de actuacion,
de alli que a los marcos mentales también se les reconozca como frames o guiones, a partir de los
cuales reconocemos las expresiones del mundo e interpretamos las formas de interactuar en un

escenario especifico de la vida.

Antes de continuar retomemos las formas en que la memoria operan en nuestra forma de
comprender el mundo, al establecer que la memoria cuenta con procesos de codificacion de las
experiencias y de recuperacion de las mismas, estamos de igual forma dejando en evidencia

como se construye el conocimiento, en este sentido también toma lugar la materializacioén en
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nuestros mapas neuronales, los hechizos discursivos, como formas de aproximacion a la

comprension y produccion de sentido de la vida.

Hasta este punto contamos con dos materializaciones de los hechizos discursivos, el primero y
mas profundo de ellos se reconoce en los mapas neuronales de nuestro cerebro, quienes a su vez
se materializan en las metaforas y metonimias que utilizamos para describir y llenar de sentido la
vida cotidiana, pero ademads también las formas del conocimiento cientifico, por ejemplo, a partir
de nuestras experiencias previas, construimos mecanismos de codificacion en relacion a las
nuevas experiencias, pero ademas de igual forma consolidamos espacios 0 mecanismos de
recuperacion de las mismas. Asi entonces se producen conocimientos genéricos sobre
experiencias pasadas en torno a tres elementos esenciales: objetos, secuencias y conceptos, a
partir de los cuales generamos comprension y sentido en las acciones y en las situaciones con las
cuales interactuamos (Sierra, 1991); lo anterior implica reconocer que el proceso de codificacion
mediante los marcos mentales, se realizan al menos procesos de seleccion, abstraccion,
interpretacion e integracion, generando de esta forma recuerdos en la memoria incompletos, pues
en el proceso se incluyen distorsiones, confusiones e incluso errores de codificacion (Sierra
1991). Se trata por lo tanto en este proceso de encontrar o ubicar el mecanismo por medio del

cual se producen y materializan los marcos mentales.

De acuerdo con lo anterior, es posible encontrar en estos mecanismos (codificacion y
recuperacion) el origen de los marcos mentales, sobre los cuales por ejemplo Lakoff ha
planteado como el pensamiento conservador y el progresista se puede rastrear en la construccion
de marcos especificos, donde por ejemplo la familia en cuanto metéfora del Estado puede ser

fundamental para el reconocimiento de las formas en que producimos sentido, acorde con los
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marcos que “gobiernan” o codifican nuestra memoria y por lo tanto determinan formas

especificas de la construccion de sentido en la vida.

En consonancia con lo que se ha planteado hasta este punto, los marcos mentales no s6lo nos
permiten como sujetos el reconocer o brindar sentido en las formas que reconocemos las
acciones, pautas y formas de comportamiento, sino que ademas en ellas es posible reconocer las
formas en que nos podemos poner en comun, es decir interactuar con otros sujetos en contextos
especificos de la vida. Retomaremos por lo tanto la idea que se menciond pero no se desarrollo

plenamente hace unas lineas, se trata de la cognicion social.

En términos amplios se reconocen dos aproximaciones claves frente a la cognicion social, se
trata de la perspectiva de los mentalistas, quienes tienen un especial interés en establecer los
mecanismos psicologicos que posibilitan a los individuos reconocerse a si mismos y a los demas
con diferencias y particularidades acordes con los contextos; de forma paralela la perspectiva de
la propiedad compartida se interesa en los modos como las personas en tanto miembros de un
contexto socio cultural especifico reconocen y describen el mundo social en el cual se encuentran
inmersos, centrando la mirada en la capacidad de pensarse en el marco de las interacciones

sociales (Condor & Antaki, 2000).

A partir de la idea de la propiedad compartida, la cognicion social, la memoria y los marcos
mentales contardn con un rol clave en nuestras sociedades, se trata de garantizar la posibilidad de
interaccion entre sujetos, pero ademas nos presenta interesantes retos al pensar temas como la
multiculturalidad, o la interaccion entre cogniciones sociales diversas. Es decir, pese a que se
contemple la propiedad compartida, es imposible establecer que sea la misma o un principio

universal para todos los sujetos humanos.
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De forma similar Berger y Luckmann, en su trabajo “la construccion social de la realidad”
(2005), dejan en evidencia la relevancia del proceso de significacion, vale la pena relacionar aqui
la propiedad compartida, seria posible solo a través de los universos simbdlicos a partir de los
cuales se produce el sentido (Berguer & Luckmann, 2005), es decir los hechizos discursivos
tendrian sentido en la medida que se plantean como universos simbdlicos que se transforman en
propiedades compartidas de la cognicion social y por lo tanto se materializan en los marcos

mentales de los sujetos que pertenecen a un contexto especifico.

Lo anterior, pudiera parecer una suerte de cércel, donde los sujetos se encontrarian sujetos al
contexto y la propiedad compartida, sin embargo es preciso establecer que la memoria pese a
contar con un proceso social clave, es en la singularidad de la experiencia humana donde se
configura la memoria, por lo tanto pese a ser compartida, es en esa singularidad posible la
produccion de sentidos otros, a partir de los cuales podremos encontrar las formas de pensar el

pensamiento no pensado, vale decir la singularizacion.

Sin embargo, lo anterior implica abrir la pregunta de como es que podemos modificar o
moldear no sélo la memoria sino ademas los sentidos compartidos por medio de la cognicion
social, debemos por lo tanto retornar a la idea de la memoria en la experiencia del sujeto, donde
en su historia personal se estableceran elementos o rasgos de valoracidon que permiten establecer
las formas en que se puede reconocer cual es la mejor forma de accion, forma que se encuentra

en los marcos mentales, pero que ademds expresamos mediante nuestras metafora y metonimias.

Lo anterior nos implica incorporar un elemento mas, donde es a partir de esas formas de
produccion de sentido donde ademads se construyen mecanismos de valoracion, es decir, a partir

de las metaforas, las metonimias, los marcos que se dejan en evidencia, que permiten ademads su
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produccion los universos simbolicos, contamos con procesos de valoracion que permiten o no

tomar acciones, decisiones o posibles rutas de accion.

Acorce con lo anterior contamos entonces con un escenario donde el hechizo discursivo
ademads de estar intimamente vinculado con la produccion de sentido, ademés en esa produccion
de sentido se permitira la valoracion de nuestras acciones, donde ademés convergen elementos
como la experiencia humana en el mundo, los universos simbolicos y en ellos las formas en que
comprendemos y por lo tanto asignamos contenido ya sea a lo real o la realidad. Es decir, las
formas en que valoramos nuestro mundo, que pueden rastrearse en las formas materiales del
hechizo discursivo (metonimias, metaforas, marcos mentales) se establece también la posibilidad
de reconocer formas de violencias, sus roles y sentidos, dando y otorgando por lo tanto sentido a

la existencia de la realidad y de lo real.

Lo planteado hasta el momento implicaria en cierto sentido establecer que el hechizo
discursivo produce toda forma de valoracion, sin embargo es preciso incorporar otros elementos
que también juegan un rol clave en este proceso, pues al incluir la experiencia del sujeto en el
mundo, estamos incluyendo también elementos claves de la construccion y materializacion de la
cognicidn, se tratara por lo tanto de las emociones, las paciones y los sentimientos, elementos

que seran retomados y ampliados en el siguiente verso de este capitulo.

En el proceso de valoracion en el desarrollo de las sociedades occidentales, existen tres
posturas que son interesantes retomar, a partir del trabajo de Victoria Camps (2011), donde se
resalta el rol de la racionalidad de frente a las emociones, surgen para la autora tres autores

historicos claves a ser retomados: Aristoteles, Spinoza y Hume, quienes en nuestro caso nos
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aportas tres perspectivas de la relacion entre los sentimientos y los procesos evaluativos de los

sujetos.

En el primero de los autores rastreados en el trabajo de Camps, Aristoteles, juega un rol donde
se establece la virtud como un elemento clave tanto de los sujetos como del desarrollo de las
sociedades occidentales, en este caso la virtud serd comprendida como el dominio de las
pasiones por parte de la racionalidad, como una suerte de célculo del correcto actuar en forma
coherente con los objetivos y principios (Camps, 2012), posicion que podriamos relacionar con
el hecho social racional mentado y orientado a fines de Weber (1996), en la medida que es la
racionalidad el eje principal de la produccion de sentido, asi en este escenario los sentimientos

quedan sometidos o dirigidos por la capacidad de la razon.

Ahora bien, frente a esta posicion es importante reconocer que este tipo de interaccion, no
implica en la lectura de Camps, la conformacion de una forma de conocimiento, sino de una
forma de evaluacion, por medio de la cual, se busca configurar una suerte de garantia en el
marco de las acciones encaminadas a lo que podriamos reconocer como bien comun, asi las
cosas nuestros sentimientos, en forma de pasion, pueden ser guias que sin el uso de la razén
pueden conducir a procesos contrarios a los que se comparten o buscan como colectivo (Camps,

2012).

En una relacién donde no contamos con un sometimiento de un sentimiento por la razén sino
de una interaccion entre estos encontramos la postura de Spinoza, quien para Camps, a través del
reconocimiento de pasiones tristes y alegres, es posible la contraposicion de éstos para la
orientacion correcta en el proceso de evaluacion de las acciones, asi la razon ya no se encuentra

en un lugar de poder o dominio sobre las emociones, sino que se tratara de una capacidad del
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sujeto para encontrar la pasion adecuada que permita contraponer y modificar la emocion y asi

producir otros mecanismos o formas de evaluacion y accion en el mundo (Camps, 2012).

Acorde con lo anterior, Camps establece la necesidad, por lo tanto, de la posibilidad de
construir o encontrar afecto comun, vale decir, muy parecido a la linea que trabaja la autora al
pensar Aristoteles, es la posibilidad ahora de construir mecanismos por medio de los cuales sean
las pasiones alegres aquellas que permitan la consolidacion de un proceso de evaluacion y en él
de seleccion de una forma de accidon que pueda ser afectivamente correcta para los colectivos, de
nuevo retomariamos por lo tanto aquella nocién del bien comun. Este hecho nos propondria por
lo tanto bajo el trabajo de Camps, la posibilidad de reconocer sentimientos que surgen de la

raz6n (Camps, 2012).

Antes de ingresar en la ultima de las propuestas que nos menciona Camps, es preciso dejar en
evidencia como en estos dos casos contamos con una presencia relevante de la razon en el
proceso de produccion de valoraciones en el marco de las acciones de los sujetos, ahora bien, en
el ultimo de los autores trabajados por Camps, se genera una ruptura con la idea de la razon que
gobierna los sentimientos, dejando asi en el escenario una postura donde las emociones
gobiernan los procesos racionales, este ultimo elemento se establece a partir del trabajo de

Hume.

Ingresamos de esta forma en el tercer escenario donde podemos encontrar otra forma de
relacionamiento entre la razon y las emociones, donde la razdn serd la esclava de las pasiones, lo
anterior, lo establece Camps, a partir de su trabajo con la obra de Hume, donde logra establecer
como las pasiones y los sentimientos se sienten, dominando de esta forma la experiencia

humana, este elemento, lleva por lo tanto a plantear que la moralidad no es una experiencia de la
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razdn sino que la moralidad se siente, y desde alli se establecen las formas de accion e

interaccion.

Ahora bien para Camps, en este escenario es clave comprender coémo, o mejor, por que se
puede sentir una expresion de la moralidad, hecho que llevaria a la relacién con los otros, es
decir, la posibilidad de establecer empatia o identificacion con algo o alguien, que permita el
despertar de la moralidad en nuestros cuerpos (Camps, 2012). Este hecho supondré en cierto
sentido (como se ampliard més adelante) el surgimiento y necesidad de aparatos legales que
regulen las acciones de los sujetos de comunidades de la forma mas acorde con la moralidad

construida por el colectivo.

Por ultimo, es preciso en este ejercicio de la comprension de la relacion entre pasiones y
racionalidad, dejar en evidencia como existe un foco relevante sobre el proceso por medio del
cual los sujetos establecen prioridades de acciones, por medio de los cuales dirigimos y
procesamos elementos cotidianos o mas amplios para dirigir comprender y establecer el curso de
accion mas adecuado, como pudimos observar en el trabajo de Camps, se trataria de tres

escenarios donde la relacion entre razoén y emocion siempre esta en tension.

Ahora bien, es desde la perspectiva de Hume en relacién con Nusbbaun, donde podemos
establecer profundas relaciones entre los marcos mentales, resultado de los procesos cognitivos,
que materializan los hechizos discursivos y las formas en que valoramos y producimos sentido.
Asi entonces es necesario pasar a nuestro siguiente verso, donde nos ocuparemos de las

emociones, su forma de produccion y sus relaciones con los hechizos discursivos.
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Estribillo 2

En este punto es clave recordar nuestras experiencias sonoras, en la medida que por ejemplo,
quien escribe estas lineas vivio la juventud en los afios 90 del siglo pasado, siendo seguidor del
movimiento de rock alternativo, principalmente de la banda de Seattle Nirvana, ademas de otras
que surgirian en la escena alternativa, unas mas conocidas que otras, como Nine Inch Nails, la
cual fue parte de la experiencia vital en la juventud con la pieza musical “Hurt” en especial por
su video lanzado en la cadena de videos musicales Mtv con una version en vivo donde se genera

la imagen de un animal muerto en proceso de descomposicion con una camara a alta velocidad.

Pareciera que esos elementos anteriores no son relevantes al interior de la investigacion, sin
embargo, esa experiencia singular de la vida y la historia personal, permite establecer algunos
elementos claves de la memoria, por lo tanto de los marcos mentales que guian la forma de
comprender y vivir el mundo de un sujeto especifico, en este caso de quien escribe estas lineas,
ahora bien, algunos de esos elementos seran compartidos con otros seguidores del movimiento

alternativo de los afios 90 en varias partes del mundo.

Lo anterior, quiere dejar en evidencia que la experiencia frente a “hurt” la version de Nine
Inch Nails, se registra y opera desde un lugar especifico de la memoria, permitiendo de esta
forma la consolidacion de una experiencia especifica, diferente a la que se produce con la version
de Johnny Cash, autor que se relaciona en este caso con una experiencia del ser adulto, en la
medida que el autor fue conocido por quien escribe estas lineas en el siglo actual, cuando se
iniciaron rastreos sobre musica blues y folk, encontrando este autor, llevando a que la forma de

asumir y vivir la pieza musical sea diferente, pues opera con marcos mentales, redes neuronales,
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diferentes pero conectadas, pues tienen un elemento en comun para su proceso de organizacion,

la cancidon “Hurt™.

Se trata por lo tanto en este segundo verso, de reconocer como la experiencia del sujeto en el
mundo vivido cuenta con importantes aportes en la construccion de los hechizos discursivos,
pero ademas con los procesos de evaluacion de las acciones y de la experiencia misma del
mundo, es posible repetir este ejercicio a partir de las experiencias con las que cuenta el lector,
de forma previa ya sea a los interpretes de la cancion “hurt” o de la cancion, donde tal vez el
referente pueda ser la pelicula “logan” del afio 2017 que utilizo la version de Cash para el trailer
de promocion, cualquiera de estas opciones entre muchas otras mas, tendran en efectos no s6lo
en la forma que se escucha la pieza musical, sino que ademds permitird toda una relacion de

aceptacion o rechazo de la misma.

Ahora bien, el verso que se trabajo cerro con la idea de las pasiones, pues parte de nuestra
interpretacion del mundo y de la evaluacion de nuestras acciones, como pudimos observar, no se
basa en el uso exclusivo de la razon, sino que ademads se cuenta con un profundo rol de las
pasiones y las emociones, como aquellas que se activan en nuestros marcos mentales cuando
escuchamos una pieza musical y podemos volver a sentir calor u olores de un lugar y un
momento especifico de la vida. Es el momento por lo tanto de trabajar las pasiones y las

emociones al interior del hechizo discursivo.

3 verso. Las pasiones en el hechizo discursivo

Acorde con lo presentado hasta este punto, es preciso dejar en evidencia como se ha querido

mostrar el rol de la racionalidad en el marco de la produccion de sentido, asi entonces, los
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sentimientos y las pasiones son un componente importante en el proceso del sentido, donde si
bien la racionalidad es una parte relevante no es la tnica, sino que se relaciona con otros

elementos y procesos, es el momento por lo tanto de darle cuerpo a este proceso.

Se tratara por lo tanto del reconocimiento de las formas en que las emociones tienen lugar en
el campo del proceso cognitivo, donde ademas se generan importantes pautas valorativas en los
sujetos, permitiendo darle cuerpo completo a los hechizos discursivos, ya no s6lo como un
ejercicio de ideas del orden racional sino también con un importante vinculo con las emociones
que determinan las formas en que producimos y generamos sentido en el marco de nuestras vidas

cotidianas.

Existe en este ejercicio un elemento que es clave y por lo tanto deber ser el inicio de este
proceso, se trata de la construccion de los objetos, es decir, en términos del conocimiento los
sujetos producimos o reconocemos como objetos todo aquello sobre lo cual producimos
conocimiento (Sztajnszrajber, 2011b), lo anterior en ningiin momento quiere decir o suponer que
esos objetos sean objetivos, sino que por el contrario se cargan de subjetividad en el proceso
mismo de interaccion entre el sujeto y el objeto, se trata por lo tanto de la experiencia humana

del conocer.

Ahora bien, en ese proceso de construccion del objeto, de reconocimiento, el mismo se
relaciona histéricamente con las formas en que en su historia personal el sujeto le otorga valores
al objeto, permitiendo por lo tanto reconocer en ¢l mismo una experiencia y en ella su
orientacion de beneficio o perjuicio (Nussbaum, 2017), lo anterior no en una experiencia bipolar,
sino dinamica, pues esta produccion se produce en un contexto especifico que otorga y permite la

incorporacion de sentido.
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De lo anterior, es preciso ademas reconocer que no solo se trata de la produccion fria y
calculada de la interaccion entre el objeto y la razén, sino que ademas la experiencia se
materializa mediante la experiencia histdrica en un sentir, parecida por lo tanto a la idea de
Hume donde la moralidad se siente, por lo tanto nuestra relacién con los objetos se establece a
partir de la experiencia previa, elemento que rastreamos con la memoria en el verso anterior,
pero ademas en este caso vincula emociones que permiten sentir la propiedad de beneficio o
perjuicio del objeto acorde con el contexto, la emocion que se produce y su interaccion con la
racionalidad, es decir, se trataria de una forma de comprender las formas en que los marcos

toman funcionalidad o materializan su operacion.

Recordemos que los marcos mentales permiten a los sujetos establecer formas de accion,
ahora bien, seglin lo que estamos planteando en este punto, esas formas de accion se encontraran
mediadas no so6lo por el marco existente, sino que ademads éste se encuentra en interaccion con la
historia previa y la emocionalidad que se despierta y llena de sentido la posibilidad de
interaccion, con el objeto que, interactuamos en cuestion. Asi entonces la idea de los marcos
profundos y los superficiales cobra una nueva dimension, se trataria de marcos genéricos
(profundos) que se llenan de sentido, posibilidad, y valoracion a partir de los marcos especificos
(superficiales) (Lakoff, 2013) espacio en el cual ademas toma sentido la emocionalidad y la

razén, asi entonces se materializa el hechizo discursivo.

Retomando la idea anterior, es preciso reconocer por lo tanto que es a partir de la
emocionalidad que producimos los objetos y en ellos construimos una valoracion que permite
reconocer la valoracion del mismo, dejando por lo tanto expuesta la forma en que significamos el

mundo, donde ademas todo nuestro hechizo discursivo juega en rol de no s6lo otorgar sentido
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sino ademads permitir la produccion de racionalidades adecuadas y coherentes con aquello que

sentimos por el objeto en interaccion.

El punto anterior nos lleva por lo tanto al debate que se produce con los universos simbolicos,
compartidos por un grupo social, lugar donde Berger y Luckmann, establecen un elemento para
la construccion social de la realidad, pues la intromision de las emociones y la experiencia
historica del sujeto puede entrar en debate y modificar esos universos simbolicos. Pareciera esta
una discusion que negaria la posibilidad de la historia personal y la produccién del hechizo
discursivo con las formas del sentir, sin embargo si no fuese éste el proceso, contradictorio, las
sociedades se encontrarian todas en una suerte de proceso de automatizacion, donde los sujetos
comparten plenamente no sélo el universo simbolico sino que ademas sus experiencias llevarian

a la produccion igual de todos los objetos en interaccion.

El ejercicio anterior es relevante, pues como plantea Laclau (2014), para la existencia de una
hegemonia siempre se requiere de la negacion de la misma, es decir ningiin modelo puede ser
total, en la medida que al ser total se desocupa el mismo de sentido, se naturaliza, asi las cosas su
posibilidad de ser pensada o racionalizada, e incluso sentida, se desapareceria por completo
(Laclau, 2014). Asi las cosas, la negacion que se propone en lineas anteriores garantiza en si
misma la produccion de sentidos colectivos, sentidos que a su vez se encuentran siempre en
disputa por su sentido por los grupos que hacen parte del colectivo, de hecho también por los
sujetos que estan inmersos en este proceso y que buscan otorgar desde sus experiencias histdricas
el sentido frente a un objeto especifico, vale recordar que en el objeto de hecho se puede

contener otro sujeto.
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Retomando, es en la forma que nos relacionamos con los objetos del mundo en el que nos
encontramos inmersos, donde establecemos valoraciones que se vinculan principalmente a partir
de la emocionalidad vinculada, asi las cosas, cognitivamente los marcos mentales se relacionan
profundamente con nuestra experiencia vital del mundo, la cual ademas como plantea Hume en
palabras de Camps, se establece principalmente a través de los sentidos, que permiten la

produccion de racionalidades, que explican y ademas aportan en la produccion del sentido.

El ejercicio de incorporar el sentido y rol de la emocionalidad en la produccion de procesos
cognitivos, tiene un lugar en el marco de esta investigacion, pues el corpus que se aborda se
relaciona principalmente con una forma de emocionalidad, la musica, que no puede ser
comprendida como algo exterior a nuestros sentidos y formas de comprender el mundo desde la
emocionalidad, como se ampliard en nuestro siguiente verso. Pero ademas de ser una suerte de
accidente en el marco de esta problematizacion, es ademas la apertura de otras formas de
comprension del proceso cognitivo y la consolidacion de marcos mentales, vale decir de los
hechizos discursivos, permitiendo por lo tato no s6lo comprender la relacion que el sujeto

establece con la musica, el arte en general, sino también con sus miedos.

Vale la pena desarrollar un poco mas la idea anterior, desde miedos considerados como
patoldgicos, espacios donde la construccion del sentido de la vida cotidiana puede llegar a perder
toda dimension. Por ejemplo, en temas relacionados con la musica, donde personas en casos
variados se siente perseguidas por la musica, asi determinados géneros relacionados con sus
infancias pueden ser detonantes de ataques similares a los epilépticos, motivo por el cual estos
sujetos comienzan a variar sus formas de interactuar con los territorios, esto con el fin de

garantizar no escuchar musica de sus infancias (principalmente pero no exclusivamente) que les
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pueda detonar un ataque (Sacks, 2007). En los casos de gente perseguida por la musica, es
posible evidenciar como existe materialmente una serie de conexiones profundas entre el hechizo

ideologico, el cuerpo y en especial la historia personal de los sujetos en el mundo.

Los ejemplos anteriores son parte del trabajo realizado por Oliver Sacks (2007), en su trabajo
“Musicophilia: tales of music and the brain”, donde resalta casos de estudio en los cuales es
posible establecer el nexo que en esta investigacion se viene detallando, asi por ejemplo el autor
dedicara un capitulo a casos de personas perseguidas por la musica, también dedicara un campo
muy interesante de su estudio a los casos relacionados con la sinestesia, donde los tonos
musicales inspiran colores u olores especificos, en muchos casos, relacionados con la historia de

vida de los sujetos (Sacks, 2007).

Ahora bien, el hecho de resaltar algunas patologias de orden siquiatrico trabajadas por Sacks
en este espacio, es en clave de evidenciar como es posible establecer los nexos entre los hechizos
discursivos, los sentimientos, las pasiones y en general el cuerpo, como medida que permite
establecer que en ultimas el hechizo discursivo nos lleva a ver fisicamente el mundo en el cual
interactuamos de una forma especifica. Esas formas de ver por ejemplo se pueden relacionar con
las formas en que sentimos la moral, como lo propone Camps en el trabajo sobre Hume, de
nuevo, escapamos del imperio de la racionalidad, para poder dar razéon de un espacio ideologico

ocupado por nuestros hechizos discursivos.

Del trabajo de Sacks (2007) vale la pena resaltar otro elemento clave en los casos reconocidos
como “perseguidos por la musica”, para lo cual es necesario ampliar uno de estos casos. Se trata
de uno de sus pacientes, un médico deportivo que recibe un rayo después de una practica del

equipo de futbol americano con el que trabaja, como resultado de este accidente el paciente no
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sufre mayores traumatismos, sin embargo meses después del evento, se encuentra en su casa
cuando comienza a escuchar musica en su cabeza, no encuentra ningln tipo de artefacto que lo
este generando, es su cabeza de forma “autémata” quien produce los sonidos, el paciente s6lo
podra regular estos sonidos, que en un momento se convierten en algo insoportable por su
continuidad, por medio de la interpretacién de un piano, es decir, como una suerte de
materializacion de la musica en su cabeza en una practica, pese a que sélo en la infancia asistio a

un par de clases de piano (Sacks, 2007).

(Por qué el paciente de Sacks en el ejemplo anterior escuch6 notas de piano?, ;Por qué no se
trat6 de notas de bateria, saxo, guitarra o de violin?, en gran medida el autor explica este tipo de
relaciones por las experiencias que se producen en el marco de la historia, pero principalmente
en la consolidacion fisica de la memoria, lugar donde los marcos mentales tienen un gran sentido

como observamos en lineas anteriores.

La construccion por lo tanto de las formas en que observamos, comprendemos y actuamos en
el mundo tienen una profunda conexidn con las formas en que nuestro cerebro se consolida, es
preciso establecer este punto, en la medida que en los estudios neuronales, ha sido posible
establecer lugares especificos de funcionalidad del cerebro para determinadas acciones, sin
embargo dos elementos se han reconocido, operan en toda la masa cerebral, algunos sentimientos

y la musica (Sacks, 2007).

Ahora bien, antes de ingresar profundamente en la musica, retomemos un poco la nocion de
los sentimientos y su funcidn en el proceso evaluativo de los sujetos en sus formas de interactuar

en la vida cotidiana. La idea central por lo tanto se trata de reconocer en los sentimientos, las
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principales guias de produccion de sentido acorde con las relevancias cognitivas construidas en

las experiencias previas.

Teniendo en cuenta los elementos que se han resefiado hasta este punto, es preciso ahora
incorporar cuatro elementos claves que destaca Nussbaum (2017) frente a los sentimientos, asi
entonces: [) éstos son parte constitutiva del pensamiento valorativo, II) el pensamiento valorativo
se vincula profundamente con el proceso ético y el sentir moral de los sujetos, III) la musica en
conjunto con las artes en general, cuenta con un rol relevante en la produccion y composicion de
las emociones y, IV) la relacion entre cognicion y emocionalidad es un elemento clave para
comprender el pensamiento valorativo ético (Nussbaum, 2017). Elementos, que como se han
observado a lo largo de este capitulo componen las formas en que se construyen y consolidan los
hechizos discursivos, las formas en que comprendemos y actuamos en el mundo de forma en que
incluso en cada una de las metaforas, metonimias, los marcos que las relacionan, se produce una

relacidn clave con los sentimientos.

Ahora bien, es preciso reconocer en el campo de los sentimientos en cuanto valoracion su
triple dimension, en la medida que las emociones se relacionan o construyen frente a un objeto
(que puede ser un sujeto), es decir, éstas no se producen en el vacio sino que se producen
siempre en una interaccion; segundo son intencionales, es decir, cuentan con intencionalidad y
por lo tanto guian las acciones de los sujetos, al entrar por lo tanto en relaciéon con un objeto se
producen intencionalidades desde los sentimientos como formas de produccion de juicios de
valor, este elemento nos lleva a su tercera caracteristica, son creencias complejas, es decir, sus
formas de accidn, interaccion y emergencia son diversos, no operan de igual forma con todos los

objetos, y de hecho pueden variar frente al objeto de acuerdo al contexto (Nussbaum, 2017).
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Ahora bien, para comprender un poco la trilogia anterior, podemos tomar como ejemplo la
relacion con las mascotas, donde en la nifiez se puede contar con una experiencia traumatica (el
robo de comida por un gato, el mordisco de un perro, entre muchas otras opciones), con el
tiempo racionalmente puedo comprender que el animal doméstico no representa riesgo alguno,
sin embargo mi emotividad seguira presentando en muchos casos, un ejercicio de atencion, de
hecho de ansiedad frente a la interaccion con el objeto animal doméstico, asi las cosas se
construye una emocionalidad frente a un objeto, que direcciona mis interacciones con el objeto,
pero ademas la racionalidad no logra guiar o acomodar estas formas de emocionalidad, dejando
en evidencia como creencia sumamente compleja, pues no es posible su sometimiento al proceso

racional.

En este caso es posible retomar la idea de los filésofos estoicos, quienes proponen la
superacion del miedo por medio de la razdn, asi las cosas para este grupo de pensadores, el
miedoso es una persona sin conocimiento, sin embargo, en el pensamiento de ellos, se reconocid
como existe un miedo que supera toda forma racional, el miedo a la muerte (castro Gomez,
2017). Frente a la construccion y reconocimiento de las emociones nos adentramos en un mundo
sumamente complejo de ideas, de alli que se opto en el primer capitulo de esta tesis, por
denominar el hechizo discursivo, dando razon de un elemento mistico, que pareciera escapar de
su explicacion racional, se trata por la incorporacion de las emociones, que parecieran en

ocasiones guiar nuestras acciones sin ningun tipo de registro u sustento racional.

Las creencias por lo tanto se relacionan profundamente con nuestras emociones, por ejemplo
“la creencia que un animal de plumas puede hacerme dafio”, despertando toda una

emocionalidad, ahora bien, de nuevo contamos con el problema de la verdad, ;es la frase anterior
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(sobre los animales de plumas) una verdad?, sin lugar a dudas podriamos decir que no
necesariamente, sin embargo un sujeto con fobia a los animales emplumados sentird y actuaré

conforme a ese sentir y creer, de alli que:

He mencionado la verdad. Y es, por descontado, una consecuencia de la
perspectiva que vengo desarrollando el que las emociones, como otras
creencias, pueden ser verdaderas o falsas, y (lo que es un asunto independiente)
Justificadas e injustificadas, razonables o irrazonables. El hecho de
experimentar una emocion depende de cudles sean las creencias de una

persona, no de si las mismas son verdaderas o falsas (Nussbaum, 2017, p. 69).

El anterior fragmento de Nussbaum nos recuerda la experiencia y vida del sujeto, en la
composicion de la memoria, a través de los mecanismos de codificacion y recuperacion de los
marcos mentales (Condro & Antaki, 2000), abriendo de esta forma la relacion entre los marcos
mentales, los sentimientos y los sentidos de vida, consolidados como se ha querido evidenciar a
lo largo de la investigacion en el hechizo discursivo. Lo anterior implica que es en el ejercicio de
otorgar importancia o relevancia a un objeto (o suceso) que se construye la intensidad de los
sentimientos que se viven o despiertan en el mismo. Es decir, ante mayor relacion reconocida
entre el objeto/suceso y los fines o sentidos de vida reconocidos, mayores seran los sentimientos
que se despiertan en el sujeto (Nussbaum, 2017), guiando de esta forma la produccion de

valoraciones que permitan las acciones del sujeto.

No todos los sentimientos ingresan en el campo de la racionalidad evaluativa de la accion del
sujeto, también existen un grupo de sentimientos que escapan a su capacidad racional, abriendo

de esta forma escenarios mucho més complejos, donde no podemos establecer relaciones o
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campos explicativos del proceso mismo de evaluacion de la accion frente a un sujeto, objeto o
suceso, simplemente los sentimientos pueden gobernar toda forma de produccién de sentido en

casos especificos (Nussbaum, 2017).

Ahora bien, los sentimientos tienen formas de expresion y de estar en el cuerpo variados, es
decir, existen grupos de éstos que pueden estar presentes a lo largo de la vida sin contar con
expresiones fuertes (el amor a los padres), haciendo presencia relevante por ejemplo frente a la
posibilidad de ausencia del objeto, sujeto o suceso, en este caso la muerte de uno de los padres;
otros se presentan de forma categorica en momentos mucho mas especificos, es decir, los
sentimientos tienen mecanismos y formas de interaccion que llevan a la produccion de sentido en
el marco de momentos o contextos especificos, esto implica ademads la construccion de
momentos en los que se puede contar con conflictos de emociones, en los que éstos pueden
actuar de forma contradictoria, aun asi algunos prevalecen en el proceso de produccion del
sentido en ese contexto, esto se debe a lo que Nussbaum relaciona como la frescura del

sentimiento (Nusbbaum, 2017).

Acorde con lo presentado hasta este punto es necesario incluir una nueva forma de diferencia
o de comprension de los sentimientos, se trata del reconocimiento de elementos como el apetito,
estados de animo y deseos de accion, en los cuales la emocionalidad es parte activa pero son a su
vez elementos diferentes de la experiencia humana. Lo anterior en la medida que tanto los
apetitos, los estados de animo y los deseos de accion, pueden llevar a modificar las acciones de
los sujetos, sin embargo en estos casos el proceso evaluativo guiado por la emocion construida
en la historia de vida de los sujetos (Nussbaum, 2017), no es el factor clave del proceso de

produccion de sentido, aqui entonces esta investigacion se aleja parcialmente de esas tres



95

nociones en la medida que el foco de interés se encuentra en las formas y mecanismo profundos

de produccion de sentido.

A lo largo de los ltimos afios se ha tratado de establecer las relaciones entre los procesos
fisioldgicos y los sentimientos, sin embargo, el ejercicio de estas investigaciones ha dejado en
evidencia como los sentimientos son coherentes no con una plena naturaleza humana, sino con
sus contextos, vale pensar, por ejemplo, las formas diversas en que se relacionan las emociones
con la muerte, donde de acuerdo con contextos sociales, tanto los sentimientos como sus
expresiones difieren, asi por ejemplo en culturas africanas la muerte se relaciona con la alegria
que garantiza que el sujeto que ha muerto no pase malos momentos en su camino eterno a causa
de la tristeza de sus mas allegados (Nussbaum, 2017), recordandonos ademas un elemento frente
al escenario de los sentimientos en la modernidad, el hombre es el animal que sobre todo ha
buscado la dominacidn de los sentimientos a partir de la racionalidad, como lo planteamos en el
verso anterior, donde por ejemplo, en Aristoteles, Spinoza y Hume, se da la relacion razon-sentir,
en los dos primeros de ellos con una presencia mas relevante de la razén, segln el trabajo de
Camps (2012), sin embargo también en el caso de Hume podremos encontrar como en ocasiones
no es suficiente con el sentir la moralidad (Camps, 2012), pues ésta puede llevar al

desconocimiento de otros e incluso a la realizacion de acciones consideradas poco morales.

Llegados a este punto, las emociones sirven en la produccion o construccion de procesos
evaluativos, donde su relacion con los marcos, el lenguaje y en ultimas con toda la produccion de
los hechizos discursivos, deja en evidencia como los sentimientos si bien son naturales al
hombre, son sus contextos sociales quienes lo operacionalizan y brindan sentido, retornamos por

lo tanto a la complejidad del espacio ideologico, donde también se presentan los elementos o
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pautas que brindan sentido a nuestros sentimientos, sin embargo tenemos la posibilidad de entrar

en tension con ellos a partir de la singularizacion.

Ahora bien, en este marco de la produccion del sentido, es ahora relevante comprender al
menos una serie de sentimientos que pueden resultar claves para la comprension de las formas en
que guiamos en occidente nuestros sentimientos, en el marco del proyecto moderno, permitiendo
asi reconocer una serie de contextos a partir de los cuales se ha producido materialmente la

produccion de sentido.

(1) La Vergiienza: Es preciso comprender la vergiienza en clave del reconocimiento de
aquellos elementos que evaluamos como propios o impropios, es en esa relacion que podra ser
comprendido y asumido el cambio no sélo en la valoracion de los actos sino ademads sus
relaciones con otros factores mas amplios. Sera por lo tanto en la vergiienza donde podra
reconocer una emocion que evalta las acciones, donde ademads se puede perder el principio
moral, asi las cosas, el sentir vergiienza implicard el verse observado por no cumplir con los
elementos claves del comportamiento reconocido como moral en la sociedad. “la vergiienza
consiste en el sentimiento derivado de la caida de la imagen que uno tiene de si mismo, la

pérdida de reputacion, el descrédito ante algtn otro o ente de la sociedad” (Camps, 2012, p. 111).

(Il) La compasion: En relacion con la vergilienza, la compasion también requiere de otros
para poder ser sentida, sin embargo en este caso no se trata de la forma en que los otros nos
observan, se trata en este caso de las formas en que nos identificamos con los otros, es decir, s6lo
en la medida que reconocemos al otro y producimos procesos de identificacion es posible la

construccion y el sentimiento de compasion, este sera para Camps una expresion que determina
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la condicion humana (Camps (2012). Ahora bien, en la compasion existe de igual forma una de

las mayores perversiones humanas frente a las acciones consideradas morales.

Lo anterior se relaciona con la profunda individualidad del sentimiento en el sujeto, en la
medida que la compasion es posible sentirla frente a personas o sujetos proximos, pues requiere
del proceso de identificacion, proceso que por motivos del hechizo discursivo puede incluso
impedir que surja el sentimiento frente a sujetos que materialicen elementos contrarios al hechizo
que guia la produccion de sentido. Es por este motivo que para Camps se requiere de sistemas
normativos, pues estos permitiran regular las formas en que se expresan y materializan en
acciones practicas la compasion que se pueda tener frente a otros sujetos, de hecho puede regular

la ausencia de la misma.

(I1) La indignacion: En este tercer escenario se establece una profunda relacion entre esta
emocion y el odio, en la medida que la indignacion entre las emociones establecidas hasta este
punto, se basa en el reconocimiento que se genera sobre el sujeto que siente, es decir, en este
escenario la indignacién surge en la medida que no se es reconocido como sujeto, por lo tanto en
ese surgir del sentimiento se puede producir el odio hacia el otro, al no reconocer-me como

sujeto que siente por lo tanto la indignacion (Camps, 2012).

(IV) El miedo: Se trata de una de las emociones que mayor racionalidad han recibido, es
decir, los estoicos por ejemplo planteaban que los sujetos que tienen miedo es a causa de la
ignorancia, asi las cosas la forma de superar el miedo es a partir de la racionalidad, sin embargo
este grupo de filésofos — los estoicos - reconoceran finalmente que existen miedos que jamas
podran ser superados por la razoén, como por ejemplo el miedo a la muerte, como se menciono en

lineas anteriores.
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Ahora bien, el miedo tiene profundas raices en la forma en que se ha organizado las formas
politicas de nuestras sociedades, de alli por ejemplo la discusion entre Hobbes y Spinoza, el
primero de ellos planteara el orden social a partir y como efecto del miedo individual en la
comprension del hombre como lobo para el hombre, de donde los hombres se unen bajo el gran
leviatan, es decir el Estado. Por el otro lado el segundo de estos autores Spinoza, al reconocer en
el miedo una pasion triste, reconocerd en ella su incapacidad de desarrollo y movimiento de las
organizaciones politicas, abriendo de esta forma no la posibilidad del desarrollo de los sujetos
sino la produccion de servidumbres voluntarias y en ellas modelos profundamente autoritarios de

poder (Camps, 2012).

(V) La confianza: Ahora bien, frente al miedo la forma de superarlo es a partir de la confianza,
es decir, en este campo se rompe la nocidn de estar quieto por las posibilidades futuras, para
“tener fe”” que se pueden cambiar, alli la confianza. Vincular el “tener fe” en este campo es
importante, pues la confianza es la base de los grandes discursos y creencia misticas, sin la
confianza este tipo de instituciones no tienen poder o posibilidad de creencia en los sujetos, asi
las cosas, para comprender esta emocidn es necesario ingresar a la misma desde lo mistico, es

preciso confiar.

Ahora bien, en el establecimiento de tecnologias de organizacion social como la burocracia,
las leyes etc, la perdida de la confianza sobre la misma es una constante, motivo por el cual es
preciso siempre establecer en estas mismas instituciones la esperanza de lo que pueden generar a
futuro, es la forma por lo tanto de manejar el miedo que se produce en las sociedades

contemporaneas, de alli que por ejemplo se plantee en el miedo el manejo de la ansiedad (Ruiz,

2015).
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Sin embargo, es en la confianza de los sujetos, no sobre las instituciones sino sobre las
posibilidades de cambio en orientacion a los principios éticos y morales que se han construido en
sus hechizos discursivos que es posible el cambio, vale decir la produccion y seguimiento de
otras emociones como las mencionadas hasta este punto, permitiendo entonces en el
reconocimiento de los otros y en el ejercicio de la autonomia, la posibilidad del cambio y lograr

alcanzar los principios morales.

Acorde con lo presentado hasta este punto es clave reconocer como es a través de las
emociones que se guia la produccion de sentido y valoracion de las acciones que se materializan
en los hechizos discursivos, es decir, mas que un proceso racional como forma del conocimiento,
aqui se trata de reconocer las formas del sentir como forma de conocimiento, que nos lleva a
construir y consolidad decisiones practicas, pero ademads las emociones al estar profundamente
vinculadas con los marcos mentales en los que se materializa el hechizo discursivo, queda en
evidencia las formas en que producimos sentido. Ahora bien, a lo largo de los tiempos existe y a
existido un reconocimiento a patrones o acciones del hombre donde se presenta de forma mas

potente las emociones.

Se tratara del arte, es en el arte donde se deja en evidencia esta forma del conocimiento, que
como vimos puede ser tan o mas potente que la racionalidad, en especial por su profundo
relacionamiento con los marcos mentales en los que se produce y materializan nuestros hechizos
discursivos. Es el momento por lo tanto de reconocer una forma de arte con todas sus
singularidades, tal vez una de las formas de arte mas viejas, que acompafian al hombre desde su

nacimiento como especie, se trata de la musica.
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Es tan potente esta forma de arte, que como se evidencid en apartados de este documento, ha
sido la musica un elemento de especial interés en el estudio de problemas cerebrales,
constituyendo campos como el de la musicoterapia, no obstante, en este campo no se quiere
observar patologias, se quiere dejar en evidencia los profundos efectos que tiene sobre el
conocimiento las emociones que se producen y evocan desde la musica, como lo evidencia el
trabajo Musicophilia (Sacks, 2007), ademas no es gratuito que Heinrich Christoph Koch un
importante compositor Aleman, definiera la misica como “Musica. Con este (...) término se
designa hoy en dia el arte de expresar los sentimientos mediante sonidos” Koch en (Dahlhaus &
Eggebrecht, 2012, p. 20), es el momento por lo tanto de adentrarnos en las particularidades del

discurso musical.

Estribillo 3

En el estribillo anterior, reconocimos nuestra experiencia vivida sobre la cancion “Hurt”,
ahora es el punto de lograr reconocer que es en esa experiencia singular donde se producen o
evocan una serie de sentimientos y pasiones que se sienten en el cuerpo a partir de la experiencia

sonora.

Sin lugar a dudas, la cancion “hurt” evocara alegria que nos lleve a bailar euféricamente a lo
largo del espacio en el que nos encontramos escuchandola, no s6lo su armonia, melodia, ritmo y
timbre, nos evoca otro tipo de experiencia, sino que ademas aquellas formas en que la vivimos en
el pasado la cargan de sentido, generando un proceso de avaluacion de la experiencia y en ella de

posibles acciones.

La musica cuenta con una potencia increible en la movilizacion de nuestros marcos mentales,

como lo observamos a lo largo de este verso, sino que ademas deja en evidencia nuestros
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hechizos discursivos, preguntémonos por ejemplo, cuantas personas pueden rechazar esta
cancion en cualquiera de sus versiones por el hecho de ser parte del “mainstream” de la industria
cultural musical norteamericana?, de hecho ahora es posible relacionar los sentimientos y
pasiones que se despiertan al escuchar “el pueblo unido jamas sera vencido” frente a “hurt” de
donde provienen las diferencias?, este verso deberia aproximarnos a elementos que nos
permitiesen solucionar esas dudas, la clave se encuentra en nuestros hechizos discursivos que
cuentan con la potencia de movilizar nuestras pasiones y emociones a lugares que son dificiles
de racionalizar, pues precisamente se trata de la ruptura con la idea que plantea que “la

racionalidad nos salvara”.

4. verso. El discurso musical

Adentrarnos en el proceso de comprension del discurso musical implica el reconocimiento de
una serie de particularidades con las que cuenta este espacio, para este fin se han querido
establecer al menos cinco esferas especificas, a partir de las cuales sea posible el reconocimiento
de esta forma del discurso, permitiendo asi consolidar el proceso de objetivacion que se ha

desarrollado hasta este punto.

Acorde con lo anterior, se trata de las siguientes esferas: I) estructura, II) gramatica, III)
contexto, IV) subjetividad y V) cognicion, todos en relacion con la musica y su forma de
produccion, pero principalmente de comprension, permitiendo asi el ingreso a la industria
cultural musical relacionada con la distribucion, que serd la discusion del tercer capitulo. Ahora
bien, iniciemos por lo tanto nuestro reconocimiento del discurso musical por medio de una

aproximacion a la primera esfera: la estructura musical.
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Al establecer la idea de estructura vienen a la mente las discusiones sobre las meta estructuras
lingiiisticas, seria en este caso un castigo al arte musical, suponer o establecer una forma de
construccion similar, o que busque emular el mismo proceso de conocimiento. Asi las cosas, se
ha querido establecer una forma o estructura que permita dar razén del discurso musical, para lo
cual es fundamental iniciar planteando de forma preliminar una nocidén de musica, la cual se
relaciona con un conjunto de sonidos y/o ruidos que son organizados en una linea temporal con

el fin de representar experiencias, sentimientos y/o emociones por parte de un autor.

Acorde con lo anterior, es posible construir una estructura preliminar de la musica, la cual
contara con cuatro dimensiones (Copland, 2014), una horizontal, una vertical una oblicua y una
cuarta relacionada con el color que se produce en la relacion oblicua, es decir que se relaciona
con el horizontal y el vertical en todos sus puntos y momentos produciendo una sensacion o

textura. Se tratard de esta forma de un discurso que cuenta con cuatro dimensiones.

La dimension horizontal la reconoceremos como la armonia de una pieza musical, en la cual
se contempla la interaccion de sonidos y/o ruidos unos tras otros en un espacio temporal, es
decir, en este escenario se genera una temporalidad de la musica, con un inicio y un final
determinado por la armonia como una dimension que establece el horizonte del discurso musical.
En este caso la relevancia no se encuentra en el grupo de sonidos y/o ruidos que tienen lugar en
un momento de la pieza musical, sino la forma en que se desarrollan en su totalidad en términos

de tiempo de desarrollo.

Ahora bien, se requiere de la segunda dimension, donde se trata de un corte vertical como
dimension, en este caso nos aproximamos a la polifonia, pues el interés ya no se encontrara en el

desarrollo temporal de los sonidos y/o ruidos, sino de aquellos que se encuentran
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simultaneamente en un momento especifico de la dimension horizontal (armonia), asi entonces,
es en la interaccion de estos sonidos y/o ruidos que es posible reconocer la melodia de la pieza

musical.

La tercera dimension de la estructura musical da razon del méas complejo pues se trata de una
dimension de orden oblicua; lo que se quiere establecer con la metafora de lo oblicuo es la
relacion constante que establece esta dimension con las otras dos, es decir, en este campo nos
interesa la forma en que se producen y reproducen los sonidos y/o ruidos en cada momento de la
pieza musical en relacion con los otros momentos de la misma, asi entonces podemos reconocer

la melodia.

Finalmente, la cuarta de las dimensiones se relaciona con lo que denominamos como timbre,
es decir, se comprende la textura que se produce en las relaciones de las otras tres dimensiones,
permitiendo asi la consolidacion de la experiencia del discurso, este tipo de experiencia suele ser
relacionada con los colores que evoca la musica, en sus relaciones entre armonia (horizontal),

melodia (vertical) y ritmo (oblicua)!’. Permitiendo asi la construccion de la siguiente imagen:

1. Estructura del discurso musical.
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17Con el fin de establecer elementos rastreables a lo largo del corpus de investigacion, esta
estructura se encuentra relacionada con elementos de la armonia para los momentos de las piezas
musicales que seran analizadas, teniendo en cuenta el tiempo y la intensidad, estos elementos
pueden ser ampliados en los Bonus Track, donde se amplia la metodologia de la investigacion.
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Figura 1. Estructura del discurso musical, fuente el autor

Este tipo de estructura musical o de relaciones que permiten su estructuracion se reconocen en
varios tipos de estudios realizados a lo largo de la investigacion que se produce sobre el discurso
musical, asi entonces, por ejemplo es importante reconocer los aportes que surgen desde esta
dindmica de interaccion de los sonidos y/o ruidos en la racionalidad que se puede establecer en
los discursos musicales (Weber, 2015), en la medida que este tipo de interacciones, en clave del
pensamiento de Weber, permite reconocer intencionalidades en la forma que se establecen las

dimensiones anteriores, en relacion con la construccion de un todo.

Ahora bien, si bien esta forma de aproximarnos a la racionalidad de la musica en términos de
su estructura discursiva es preciso reconocer que “/a musica (...) puede ser de afectos, pero no
de conceptos” (Dalhaus & Eggebrecht, 2012, p. 56), abriendo un debate trascendental frente al
discurso musical, que se relaciona con la subjetividad y en ella lo inefable, que serd una
discusion que se realizard mas delante de forma profunda, por ahora, es preciso dejar indicado
que aunque exista una estructura del discurso musical, éste no garantizard la emergencia de
elementos propios de un andlisis en términos de produccion de sentido o de intencionalidad por

parte del autor(es) del discurso.

Teniendo en cuenta que existe una estructura musical este tipo de estructura lleva a la
produccion y consolidacion de otro elemento, se tratara de la gramatica musical, la cual se
encarga de permitir la operacidon o puesta en escena de la estructura. Es en la gramatica musical
donde aparecen en escena las notas musicales, en un primer momento de la discusion sobre la
gramatica, para el caso de Weber, por ejemplo, solo las notas seran parte de la musica (Weber,
2015), excluyendo asi la posibilidad de incorporar ruidos en el discurso musical, sin embargo al

ingresar en este debate es preciso comprender que el discurso musical no contempla en el caso de
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esta investigacion elementos extra-musicales, es decir, la incorporacion de sonidos de latidos de
un corazon (como en el album dark side of the moon de Pink Floyd), o sonidos de ambiente, no
se reconocen como elementos extra musicales sino como partes integrales de la musica
(Maconie, 2007), sin embargo estos ruidos que se incorporan en el discurso musical no cuentan
con una traduccion o valor especifico en el marco de la gramética musical, en la medida, que en
esta se reconoce principalmente las notas, las escalas y la afinacion de un instrumento entre otros

elementos, que permiten la produccion de tabulacion o notacion musical.

De lo anterior es clave entonces reconocer que en la gramatica musical, es posible por medio
de una serie de criterios producir la escritura musical, de donde sera posible la reproduccion de
piezas musicales por parte de un interprete que pueda dar lectura de la gramatica, que se

desarrolla en el campo de la estructura anteriormente descrita.

Ahora bien, el hecho que exista una gramatica especifica no garantiza la reproduccion plena
del discurso musical, pues en el ejercicio de la interpretacion de la misma, el interprete de un
instrumento puede incorporar variaciones que se escapan a la gramatica misma (Maconie, 2007),
es decir, la graméatica musical, se encarga de dejar en evidencia los principales elementos que
requiere el discurso musical para su reproduccion, sin embargo, abre también posibilidades para
la interpretacion de la gramatica variando los procesos de produccion del mismo, pensemos en
este caso por ejemplo en la forma en que se puede variar un sonido en la medida que se mueve el
dedo en el diapasoén de la guitarra al momento de interpretar la nota, modificando de esta forma
la intencion. De hecho este ejercicio de variaciones en ocasiones se reconocen como arreglos,
algunos musicos en este ejercicio han explorado interesantes procesos de singularizacion en el

discurso musical, variando la notacion y tabulacion del discurso, estableciendo nuevos codigos
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para que el interprete de un instrumento pueda incorporar sonidos, tiempos, a su gusto, se trata
del trabajo, por ejemplo, de Jhon Cage, quien por ejemplo a través del silencio de los
instrumentos permite la construccion de una obra basada en el silencio para escuchar los ruidos
del ambiente, siendo esta una obra Unica e irrepetible, pues este discurso musical se basaré en los

sonidos y/o ruidos que se producen en el ambiente de los espectadores (Pardo, 2001).

Para muchos autores musicales y expertos en el tema, se trata por ejemplo de la no ruptura de
los elementos estructurales y gramaticales la construccion de la buena musica (Dahlhaus &
Eggebrecht, 2012), sin embargo esta buena musica se encuentra ademas en clave de respetar las
racionalidades construidas en torno a la estructura y la gramatica en momento especificos de la
historia, tanto Dalhauss como Eggebrecht, también reconocen que es el contexto el que
determinara la calidad de la buena o mala musica, dejando asi de lado la mirada del

cumplimiento de las normas gramaticales racionales del discurso musical.

El contexto en este punto cumple entonces con dos aspectos que vale la pena reconocer, el
tecnologico y el cultural. En el primero de ellos por ejemplo es preciso reconocer como el
desarrollo de tecnologias permite la modificacion de las estructuras y las gramaticas musicales
en su puesta en escena, por ejemplo, la construccion de auditorios mas grandes para escuchar
musica en espacios sociales donde la amplificacion electronica no existia, llevo a la modificacion
de los instrumentos musicales, llevando a la necesidad de construir nuevas formas de notacion
acorde con la tecnologia presente en el instrumento, el caso del piano y sus desarrollos es un caso
para comprender este ejercicio, de hecho es una de las calves del trabajo realizado por Weber
(2015) y por Maconie (2007). En los estudios realizados por estos dos autores, en especial en el

desarrollado por Maconie, se llega a reconocer como la arquitectura juega un rol clave en
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términos de actstica como tecnologia del desarrollo del discurso musical, llegando incluso a
producirse y construirse edificios que cuentan con afinacion en sus espacios para garantizar el

sonido apropiado para la experiencia humana, bajo el nombre de “Palladio”.

Cuando incorporamos la tecnologia como elemento clave del discurso musical, es posible
comprender otros fendmenos que para los mas puristas de la musica serian procesos extra
musicales, por ejemplo el hip-hop, que se basa en el break (Wheeler, McFadyen, & Dunn, 2016),
el cual se reconoce como la parte de una cancién donde la bateria o el bajo es el factor central del
fragmento musical, que serd repetido de forma constante, sin dejar que otros momentos de la
misma pieza musical suenen, de alli que se usen dos discos simultdneos, pasando del break de
una cancion al otro. Este tipo de ejercicio musical, podria ser reconocido como extra musical,
vale decir, el hip-hop no es musical, sin embargo es la tecnologia del LP o disco de vinilo el que
permite esta forma de experimentacion y asi el dj o quien maneja los discos, se convierte asi, en
interprete de un nuevo instrumento, los dos tornamesa con un amplificador que permite pasar del
sonido de un disco al otro, produciendo ademés toda una técnica de interpretacion, la cual no
cuenta con una notacion. Este tipo de ejercicio musical generd un problema en la distribucion
musical, pues no se podia publicar o distribuir musica de estos artistas sin infringir derechos de
autor, hecho que llevo a que se generaré lo que conocemos hoy como beat-box, es decir un
microordenador que produce sonidos que permiten la construccion de los break que ahora
escuchamos en los discos que se venden de hip-hop, sin problemas de derechos de autor, asi un

nuevo instrumento musical aparece en escena.

El contexto tecnologico ademds cuenta con una profunda influencia en la forma en que

escuchamos hoy en dia los discursos musicales, al abordar ya no la esfera de la aparicioén o
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modificacion de los instrumentos, sino en términos de la grabacion y distribucion de los
discursos musicales, elemento que se desarrollard mucho mas en le tercer capitulo de esta tesis
relacionado con la industria cultural musical, sin embargo vale la pena en este momento dejar en
evidencia que por ejemplo, la apertura econdmica en Colombia, no es por casualidad, una de las
grandes promotoras del rock colombiano en dos aspectos, el acceso a instrumentos, pero
principalmente un sonido caracteristico, efecto de las tecnologias presentes en los estudios de

grabacion que existian en el pais para la década de los noventa del siglo pasado (Bellon, 2010).

Es el momento de reconocer el contexto cultural, el cual de igual forma como pudimos
observar se relaciona con el tecnologico, sin embargo en este punto se trata del espacio social en
el cual se desenvuelve el discurso musical, como se mencion6 en lineas anteriores, la categoria
de la buena o mala musica, se relacion6 con el cumplimiento de los cdnones gramaticales, sin
embargo, este ejercicio de lo bueno o lo malo de una pieza musical se relaciona mas con el
espacio en el cual tiene lugar la experiencia de escucha del discurso mismo, es decir, los actos de
escucha en relacion con el espacio social en que se desarrolla, permiten la consolidacion de la
bondad o maldad de una pieza musical, lo anterior se puede comprender de forma mucho mas
clara cuando nos imaginamos una pieza musical de Bach en una discoteca urbana
latinoamericana, sin lugar a duda, en este caso pese a la grandeza de Bach musicalmente, esta

serd una mala musica en su contexto, tal vez la mejor musica en este escenario sea un reggaeton.

Asi las cosas, al hablar del contexto cultural en el discurso musical, se trata de la apertura de
la experiencia del sujeto oyente en un escenario social especifico, hecho que como veremos mas

adelante, marcaré de forma trascendental el rol del discurso musical en la produccion de sentidos
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y procesos cognitivos, pues se trata de la apertura a un nuevo componente del discurso musical,

la subjetividad.

Para comprender la subjetividad en el arte en general y en la musica en particular, es preciso
comprender que en estos espacios existe lo inefable (Jankélévitch, 2005). Es decir, en la musica
existen elementos que no son posibles de establecer como proceso significativo en clave de
significacion univoca, vale decir, en la musica existen muchos elementos como arte, que no se
pueden comunicar, de alli su valor inefable, que se escapa de cualquier analisis o desarmado por

medio de su estructura, gramatica y contexto.

En gran medida el aspecto inefable o incomunicable de la musica se encuentra en la
subjetividad del oyente, es decir, en gran medida la experiencia del escuchar una pieza musical
se relaciona con la experiencia vital del sujeto en su historia de vida, haciendo entonces que el
discurso musical, cuente con importantes elementos inefables, es decir, abre una discusion de
gran profundidad, se trata de la incapacidad de establecer elementos positivos en las relaciones
que se establecen en grupos de sujetos mayoritarios con el discurso musical, pues es la
experiencia y en ella la subjetividad la que permite construir el sentido y la significacion sobre el
discurso musical a través de las diferentes piezas musicales, como observamos en el desarrollo

de la memoria, las pasiones y sentimientos en la consolidacion del hechizo discursivo.

De lo anterior, se puede explicar que una pieza musical pueda contar con sentidos
diferenciados para diversos sujetos, evocando la misma pieza sentimientos y emociones
contrarias (Jankélévitch, 2005), en la medida que es la experiencia de los sujetos la que permite
llenar de sentido la pieza que se escucha. De nuevo la relacion entre la buena y la mala musica

entra en escena, pues ya no solo el contexto determina la bondad o maldad de una pieza en
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especial, sino que ademas la subjetividad y las experiencias previas del sujeto en su mundo
llenan también de sentido esa posibilidad. Lo anterior puede ser ademds observado en casos
donde como se sefial6 en parrafos anteriores, existen personas que se encuentran perseguidas por
la musica, llevandolos incluso a desarrollar ataques de tipo epiléptico al escuchar determinados

ritmos o géneros musicales (Sacks, 2007).

Como se puede observar al adentrarnos en el campo de la subjetividad, en el discurso musical,
las pasiones y las emociones que se desarrollaron en otros apartados de este documento, vuelven
a escena, en este caso como parte integral del proceso de significacion, pues es en esos elementos
cognitivos donde el discurso musical puede contar o no con una valoracion relevante en la
experiencia vital de los sujetos, llevando en ocasiones a poder producir procesos de
singularizacion, donde se podria volver a mencionar el caso de Jhon Cage, como ejemplo que
permite evidenciar los procesos que piensan el pensamiento no pensado, abriendo nuevas

posibilidades de experiencia frente a este caso la musica.

Es preciso en este punto, sefialar una particularidad de los sentidos con los que cuenta el
hombre, la visidn, el tacto, el olfato, el gusto y la audicion, la Gltima de ellas es clave para el
discurso musical, pues éste es principalmente escuchado, ahora bien, es clave en términos
cognitivos sefialar que el sentido que primero se activa en el hombre (incluso antes de nacer) es
el oido (Maconie, 2007), asi las cosas, el primer sentido que vinculamos en nuestra experiencia
con el mundo es el oido, de alli su gran relevancia en la construccioén de procesos cognitivos, de
hecho es el principal sentido que nunca se apaga en la vida humana, mientras dormimos el oido

se encarga de brindarnos informacion que puede de hecho interrumpir el suefio. La musica y por
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lo tanto el discurso musical cuenta con una gran influencia en nuestros procesos cognitivos, en

nuestros hechizos discursivos.

Existe una mirada que permite justificar las lineas anteriores, Platon fue reconocido por odiar
la musica por dos aspectos, por ser nomoldgico y segundo, por su capacidad de distraer entre las
melodias a los ciudadanos de los aspectos relevantes de la republica (Jankélévitch, 2005).
Miremos estos dos elementos un poco mas a fondo; en el primero de ellos es clave comprender
que la musica no evoca o produce dialogo, se trata de un esquema en el que se construye un
oyente que escucha mas no que interacta con el discurso musical, tan so6lo puede escucharlo,
pero ademas, éste se encuentra compuesto de tal forma que puede incluso evocar colores o
sabores, recordemos la discusion sobre la sinestesia que se genero en lineas anteriores a causa de
los trabajos de Sacks (2007), permitiendo lo que para Jankélévith es una suerte de embrujo, vale

decir en nuestro caso un hechizo.

Es el hechizo o embrujo que produce la musica lo que llevaria a Platon a plantear su
inconformismo con este tipo de arte, pues mientras las personas —ciudadanos- se encuentran bajo
sus efectos, pierden la capacidad de pensar o de actuar en razdén a aquellos elementos que son
relevantes para la reptblica (Jankélévitch, 2005), se trata por lo tanto de una mirada que nos
recuerda la nocion de falsa conciencia del capitulo anterior, o si se quiere, de formas de realidad,
conformadas por la violencia simbdlica y subjetiva, no obstante el mismo Jankélévith (2005)
ademas de otros autores como Carmen Pardo (2001), dejaran en evidencia que esta forma de
hechizo puede ser funcional también para la produccion de procesos de singularizacion, como es

el caso de la obra sobre el silencio de Jhon Cage, que se mencionara en lineas anteriores, o el
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caso del Punk que rompe con el escenario del rock ingles —principalmente- a través de la

modificacion de la forma de interpretacion de los instrumentos.

En ultimas, se trata aqui de resaltar el valor que tiene la musica y por lo tanto el discurso
musical en la intervencion del hechizo discursivo, en especial, al comprender las relaciones que
¢ste tiene con los procesos cognitivos, de lo cual es posible comprender que no solo Platon penséd
en la capacidad de hechizo de la musica, sino que ademds también agencias de seguridad han
pensado lo mismo, pero en linea con la posibilidad de ruptura del orden establecido, asi por
ejemplo, el FBI en Estados Unidos de América, declaro que ciertos tipos de musica y canticos de
los sindicalistas operaban como mecanismos de “lavado de cabezas”, llevando incluso a la pena
de muerte a canta autores de musica protesta a inicios del siglo pasado (Lynskey, 2011), o en el
caso de Chile se prohibi6 la musica con contenidos ideoldgicos en la politica publica de cultura

bajo la dictadura de Augusto Pinochet (Gobierno, 1992).

Lo inefable de la musica implica al mismo tiempo poner en tension de nuevo la capacidad del
discurso musical, es decir, si la experiencia del sujeto en el mundo es clave en el proceso de
significacion de este tipo de discurso, es posible asegurar que no opera como lavado de cabezas,
para que un discurso musical tenga la potencia de producir movimiento hegemonicos, o por el
contrario pueda establecer elementos que permitan la singularizacion es preciso tener en cuenta
al menos que no todo tipo de escucha lo producird, que al menos es preciso resaltar o reconocer

algunas formas diferenciadas de la experiencia del sujeto que escucha los discursos musicales.

En la obra de Theodor Adorno sobre la musica, se puede encontrar un especial énfasis en
diversos elementos que constituyen este escenario de andlisis, estudio y reflexion, donde por

ejemplo, las formas de interpretacion de los instrumentos juegan un rol de gran relevancia en la
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produccion de la musica, asi como las formas en que se pueden reconocer los oyentes (Adorno,

2006), dejando en evidencia la siguiente clasificacion:

1) Oyente ideal. Se trata de aquel oyente que cuenta con una formacion en el arte de la musica,
permitiéndole reconocer las estructuras que conforman las melodias, entre otros elementos
caracteristicos del discurso musical. En este caso se trata de oyentes que se enfocan en las

estructuras y gramaticas musicales que conforman las piezas.

11) El buen oyente. Un buen oyente si bien no necesariamente cuenta con la formacion que le
permite comprender las estructuras y gramaticas musicales, cuenta con la capacidad de reconocer
instrumentos en las piezas musicales, asi mismo puede diferenciar de forma los momentos de las

piezas.

1) Consumidor cultural. El oyente consumidor cultural no es un sujeto que pueda reconocer
los instrumentos o momentos de una pieza musical, sino que llevado por los procesos de la
industria cultural busca la consolidacion de colecciones de autores por el placer del fetiche en la

mercancia.

1V) El oyente emocional. Este tipo de oyente se relaciona con la musica a partir de los
sentimientos y sensibilidades que se despiertan en su corporeidad a través del ejercicio de la
escucha, asi entonces, no busca procesos de coleccion de las mercancias musicales, tampoco se
encuentra en la capacidad de reconocer los instrumentos que son usados en una pieza musical o

los momentos de la misma.
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V) El oyente resentido. Se trata del oyente que rechaza nuevos tipos de musica, en especial
bajo el ejercicio de conservar los valores tradicionales de la musica que ha sido construida bajo

la mirada de la kulture!®.

VI) El oyente del entretenimiento. En este tipo se encuentra el oyente que utiliza la muisica
como compafiia en la realizacion de diversas actividades, donde més all4 del valor de la musica

lo que interesa es el ejercicio de llenado de espacios en silencio.

Establecer o mejor, reconocer en el trabajo de Adorno (2006) esta forma de construir o
diferenciar formas de oyentes, es importante en la medida que no sélo nos lleva a consolidar la
tension con la idea positiva (en cuanto norma o ley) que todo acto de escucha o toda pieza
discursiva musical tiene el poder de modificar los hechizos discursivos, ademas de lo anterior, es
preciso contemplar que un sujeto puede pasar por todos estos espacios o formas de escuchar la
musica en una misma pieza musical, de nuevo la subjetividad juega un rol relevante en todo este

proceso.

Ahora bien, no sélo el tipo de sujeto que escucha tiene un rol de relevancia en este proceso,
sino que ademas el tipo de destinatario pensado también entra en juego de forma relevante, asi
entonces tomando los legados del andlisis de discurso, enfocado en los procesos politicos, se

relacionan tres tipos de destinatarios, sobre los cuales se puede asumir la facilidad del discurso

18 Algunos autores trabajan la diferencia entre la cultura hegemoénica como kulture en
oposicion a la cultura popular. Asi entonces en este caso se asume el oyente resentido como
aquel que reconoce s6lo la musica como algo originado en la clase hegemonica.
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en su relacion con los hechizos discursivo de los publicos posibles, Eliseo Veron (1996)

evidencia: I) Prodestinatario, IT) Paradestinatario'® y I1I) Contradestinatario.

1) Prodestinatario. Se trata del partidario politico de aquel que realiza un discurso politico,
ahora bien para el caso del discurso musical un prodestinatario serd aquella persona que se
encuentra a gusto con un género musical o una banda o artista especifico, por lo tanto el ejercicio
de este artista podra contar con una mayor posibilidad de interaccion de sus discursos con el
sujeto, pues al igual que en el discurso politico no tendra que realizar el ejercicio de

convencimiento ideoldgico en términos de los hechizos discursivos.

1) Paradestinatario. Se trata de aquella persona que: no esta acorde, ni en rechazo, del
politico que enuncia el discurso. Para el caso de la musica se tratard del oyente que no cuenta con
una postura clara frente a un género o artista especifico, permitiendo asi la posibilidad de

incorporar el discurso musical en su universo simbdlico.

11I) Contradestinatario. Se trata de aquella persona que estd en oposicion con el discurso
politico enunciado por el actor politico. Para el caso de la musica se trata de aquel oyente que no
cuenta con ningun tipo de proximidad con un género musical o artista, llegando a rechazar el
discurso musical proveniente de ese escenario, teniendo en cuenta que en el ejercicio de rechazo
también se configura una interaccion que tendra por lo tanto efectos en la singularizacion del

sujeto.

19 Eliseo Verdn reconoce este componente como el tercero, después del contradestinatario, sin
embargo por la logica que se busca establecer en este documento se ha cambiado el orden.
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Nos resta un tercer componente en términos de la subjetividad y en ella de la incidencia en los
procesos cognitivos y por lo tanto en los hechizos discursivos, donde es preciso reconocer el rol
politico del discurso musical. Lo anterior implica establecer que no basta con tener un
especificidad en la forma de escuchar el discurso o contar con una proximidad al género o artista,
sino que ademas, el rol que se le otorga a la musica como practica comunicativa también serd de
gran relevancia. Pues en esta practica es donde la interaccion cuenta con mayor fortaleza, en este

punto el discurso musical tiene un valor politico frente a la vida cotidiana.

La practica comunicativa es definida por Jair Vega como: “Mas que procesos simplemente
técnicos se constituyen en un conjunto de elementos que configuran direccionalidades,
relaciones de poder, etc., que de manera simbdlica llevan implicitas posiciones ideologicas”
(Vega, 2015, p. 225), estos procesos llevado al acto comunicativo resefian la idea de la practica
comunicativa, que en este caso se juega en el proceso de interaccion, Jair Vega reconoce tres

tipos de practicas comunicativas (Vega, 2015).

1) Practicas comunicativas legitimadoras. Son las que se orientan a la continuidad o de hecho
repiten los modelos hegemodnicos de los procesos comunicativos. Para el caso del discurso
musical se tratard de los géneros, artistas y oyentes que no buscan ningun tipo de pretension o de
oposicion con el sistema social vigente y los limites sociales instalados por los sectores
hegemonicos de la sociedad. Asi entonces el uso del discurso musical se relaciona con una
practica especifica en el entramado del universo simbolico, por medio del cual se oculta la

violencia del sistema, es decir se reproduce la realidad.

11) Prdcticas comunicativas de resistencia. Son las que se orientan como su nombre lo dice a

la produccion de modelos de resistencia en los procesos comunicativos, frente a los modelos
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hegemonicos. En este caso existe un fuerte componente de denuncia; para el caso del discurso
musical se trata por lo tanto de aquellos discursos que buscan evidenciar lo real, o aquel discurso
que busca evidenciar la violencia del sistema. Acorde con lo anterior, se trata entonces de
géneros, artistas y oyentes que no se encuentran satisfechos con el modelo social y los limites del

sistema hegemonico, exponiendo de esta forma ejercicio de critica a la ideologia dominante.

111) Prdacticas comunicativas de proyecto. En este caso se relacionan procesos comunicativos
que cuentan con un proyecto claro que no se relaciona con los modelos hegemonicos, pero que
tampoco busca la produccion de un discurso de denuncia y resistencia, concentrado por lo tanto
en la construccion y consolidacion de su proyecto especifico. En este caso, se trata de un
discurso musical, donde el género, el artista y/o el oyente busca la produccion de sentidos
diferentes de mundo, vale decir la transformacion de los universos simbolicos, el cambio en el

hechizo discursivo.

Ast las cosas, la subjetividad y en ella la cognicién cuentan con tres campos minimos
reconocidos en términos de variaciones que rompen con las ideas positivas que se han sefialado
en paginas previas, la forma en que se escucha, el tipo de destinatario que se establece y la
practica comunicativa, ingresan como elementos que permiten reconocer la complejidad del
discurso musical, a lo cual debemos ademas incorporar la caracteristica inefable, que se escapa

de estos tres elementos pero que de igual forma son parte en la construccion de sentidos.

Por ultimo, ademas de los elementos reconocidos en este espacio: estructura, gramatica,
contexto, subjetividad y cognicion, queda un elemento mas por reconocer en este ejercicio, se
trata de la industria cultural musical, por medio de la cual se realiza el proceso de distribucion

pero que ademas como veremos mas adelante cuenta con importantes efectos en los procesos de
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construccion del discurso musical en especial en la linea del mainstream y la cultura capitalistica,

tema que nos ocupara el proximo capitulo.

Estribillo 4

Para cerrar parcialmente este capitulo es posible ahora, reconocer no sélo los efectos del
discurso musical sobre los hechizos discursivos, sino que ademas podemos reconocer los
procesos que se desarrollan al interior de esa relacion, donde la experiencia vital, los
sentimientos y las pasiones son claves en la consolidacion del proceso de significacion. Todos
estos elementos los encontramos en las dos versiones de la pieza musical “Hurt”, ahora gracias a
este ultimo verso, podemos reconocer en cada una de las versiones los elementos que la integran

en cuanto discurso musical.

Asi las cosas “Hurt” para el caso de la version de Johnny Cash cuenta con una duracion de 3
minutos 49 segundos, en su campo armonico, donde interactiian basicamente tres instrumentos,
piano guitarra y voz, en cada uno de los momentos se puede reconocer gracias a la melodia como
las intensidades varian en la polifonia que se construye, en la interaccion de la melodia a lo largo
de la armonia podemos reconocer un ritmo, principalmente del orden conocido como country,
lento y con momentos de tension, de donde podremos reconocer el timbre, que podria
relacionarse con un campo de color gris, reflexivo, juna textura que evoca la tristeza tal vez?, ;la

reflexion?

Este ultimo verso, nos entrega las principales caracteristicas que serdn desarrolladas en clave
metodoldgica para el andlisis de los discursos musicales seleccionados para esta investigacion,
no solo en clave de procedimiento, sino principalmente en términos de lo que implican en los

procesos de significacion del mundo y en €l de la consolidacion de hechizos discursivos.
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Cierre: el hechizo discursivo musical en el idioma de los dioses

El recorrido que propone “Hurt” como capitulo de este documento, deja en evidencia la forma
en que se construye y materializa el hechizo discursivo que se construyo en el capitulo “el pueblo
unido jamas serd vencido”, permitiendo asi reconocer las caracteristicas principales de la forma

en que el hechizo discursivo tiene lugar en nuestros cuerpos.

Ademas de lo anterior, este capitulo permiti6 la consolidacion del objeto de estudio de esta
investigacion, el discurso musical, el cual se encuentra ahora cargado de una serie de elementos
y especificidades, entre las cuales se quiere resaltar la subjetividad, lo inefable, su gramatica y
estructura, que tienen roles y efectos sobre los procesos cognitivos de los sujetos en las

sociedades contemporéneas.

De lo anterior se relacionan dos ejercicios claves a ser resaltados en este punto, se trata de la
experiencia vital del sujeto en términos de la construccion y acceso a sentidos al experimentar un
discurso musical, pero de igual forma, el poder que éste puede ejercer a su vez sobre el sujeto,
llegando en ocasiones a consolidar o promover cambios en las formas que se produce el sentido,
espacio en el cual se conectan los dos capitulos, pues es en este sentido, que se posibilita la

produccion de procesos de singularizacion.

El arte como se sefial6 en varios apartados de este capitulo cuenta con un profundo poder en
la promocién y generacion de procesos de singularizacion, un motivo por lo cual se puede
explicar o comprender este proceso, es en la medida que la creacion del arte demanda como su

nombre lo dice creatividad, la cual en muchas ocasiones demanda el pensar y actuar por fuera de
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lo establecido, momento en el cual la posibilidad de una singularizacién es mucho mas amplia y

posible.

Ahora bien, en el arte y la musica en especial, es preciso saber o al menos reconocer no solo
la creatividad presente en la creacion, sino también como ésta puede verse influida o incluso
determinada por los marcos de la distribucién, momento en el que el arte pasa de ser ese
elemento a constituirse como mercancia, de alli por ejemplo que el hip-hop en sus origenes no
pudiera ser distribuido y comercializado. Asi como la musica es una de las formas del arte mas
viejas en acompafiar al hombre en su desarrollo, también es tal vez una de las formas del arte que
en el hoy en dia se desvanece en cuanto arte para configurarse como mercancia, de alli que uno
de los principales renglones de la economia en torno a la industria cultural se produzca en torno a

la musica y su distribucion.

Es el momento por lo tanto de iniciar un nuevo recorrido, el de la industria cultural musical,
permitiéndonos adentrarnos en las formas en que opera y se produce este tipo de mercancias,
pues en gran medida el poder del discurso musical en los hechizos discursivos se encuentra
relacionado con los amplios y bastos mecanismos de produccion y distribucion de las mercancias
sonoras. No solo en el capitulo que nos espera “muevan las industrias” se reconocera el
fendomeno de la industria cultural musical, sino que ademads nos permitird comenzar a reconocer
el espacio en el cual se desarrollara esta investigacion, vale decir el corpus, los artistas y sus
lugares al interior de este complejo escenario de lo que denominamos como: industria cultural

musical.
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Capitulo 4

Muevan las industrias: el hogar de la industria cultural musical.

Introduccion.

El discurso musical no puede ser ajeno a los contextos en los que se desarrolla, como
observamos en el capitulo anterior, los contextos tecnoldgicos, sociales y culturales son una
pieza clave para comprender su desenvolvimiento, ahora es el momento de incursionar un poco
en procesos de orden econdmico, en la medida que implican mucho més que un modelo de
produccion, sino que se relacionan con la consolidacion de lo que denominamos en el primer

capitulo como la cultura capitalistica.

“Muevan las industrias” cancidn insignia de la historia del rock latinoamericano, de la banda
los prisioneros de Chile, es tal vez uno de los mejores ejemplos de las relaciones del discurso
musical con la cultura capitalistica. La banda nace durante la dictadura militar de Augusto
Pinochet, contexto en el cual se ponen en el pais del sur a prueba las lecciones econdomicas de los
Chicago-Boys (Mallarino, 2010), es el primer territorio en probar y poner en juego las reglas del
hoy conocido neoliberalismo, proceso que traeria por su aplicacion una crisis econdmica para el

afio 1982, donde el nimero de desempleados en el pais creceria rapidamente por un par de afios.

En ese contexto, el autor de esta pieza musical Jorge Gonzéles, vocalista de los prisioneros,
recuerda un viaje en el metro de Santiago de la capital chilena, donde escribe en un viaje las
letras y melodias bésicas de la pieza musical, inspirado por el desempleo y por el hecho que uno

de los parientes de la banda habia sido retirado de su empleo, asi surge “muevan las industrias”



122

(Alvarez, 2014), pieza que seria parte integral del segundo album de la banda, con el cual se

daria a conocer a lo largo del continente.

Incorporar elementos anecdoticos en la introduccion de este capitulo no es un ejercicio de
descripcion del origen o la historia tras una pieza musical, se trata de incursionar en una
perspectiva del discurso musical, al observar este fendmeno no podemos dejar de lado elementos
propios del mismo, cdmo es su construccidon en cuanto mercancia, que se mencionaria
parcialmente en el primer capitulo, es el momento de lograr reconocer su funcion en cuanto
productora de plusvalia y principalmente, de su ejercicio en la construccion de fetiches, a partir
de los cuales los procesos de identificacion se ponen en escena, para lo cual los circuitos de
distribucion y consumo son un elemento de gran importancia, pero que no serian posibles sin los
procesos de produccion, espacios en los cuales se configuran deseos, intensidades del cuerpo y
en estas relaciones, la cultura capitalistica como expresion del contexto, en el cual se producen y
tienen lugar los hechizos discursivos, retomando todos los procesos de produccion y sin lugar a

duda de distribucion de las mercancias.

Acorde con lo anterior, muevan las industrias busca dejar en evidencia el rol del discurso
musical en cuanto mercancia, ademas de establecer una serie de relaciones que permiten
comprender las formas en que funciona la industria cultural musical, abriendo finalmente el paso
a la presentacion de cuatro artistas que serdn el foco central del resto de esta investigacion. Asi
las cosas, este capitulo cierra nuestro proceso de objetivacion dando paso a un andlisis del

discurso musical para reconocer en €l los posibles procesos de singularizacion.

Antes de iniciar el camino de la mercancia musical, es preciso reconocer

la pieza que da razdn de este tercer capitulo.
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1 verso: la mercancia musical

Comprender la nocion de mercancia implica iniciar con un elemento que sera de gran valor en
los estudios de la economia politica, el origen del valor de una mercancia, es decir, el origen de
donde surge la posibilidad de ser intercambiada por otras mercancias, en el caso del proyecto

moderno capitalista, por dinero.

Ahora bien, David Ricardo y Adam Smith en sus textos “Principios de economia politica y
tributacion” (1817) y la “Investigacion sobre la naturaleza y causas de la riqueza de las naciones
“(1776) respectivamente, proponen una interesante mirada en el origen del valor de la mercancia
enfocando sus miradas principalmente en los proceso de distribucion (el capital) posteriormente
serd Marx en su texto El capital (2014) quién abordara la doble dimension del valor de la
mercancia; el valor de uso y el valor de cambio, permitiendo reconocer los procesos de
produccion (el consumo). Es por lo tanto posible reconocer el tiempo socialmente necesario para
la produccion de las mercancias por parte de los obreros que venden su fuerza de trabajo a los

duefios de los medios materiales de produccion.

Ahora bien, mas alla de iniciar una extensa discusion del orden econdémico, en este caso la
pregunta clave gira en torno a jcudl es la mercancia que se comercializa, distribuye y consume
en torno a la musica? Principalmente cuando comprendemos que la musica es una experiencia
del orden inmaterial que compromete o vincula los sentidos, las pasiones y los demés elementos

que fueron abordados en el capitulo dos al comprenderlos en el marco del discurso musical.

La pregunta nos retorna a la idea de la tecnologia, asi las cosas la mercancia sobre la cual se

fija o construye la industria cultural musical es sobre soportes que permiten la reproduccion de la
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experiencia musical, asi las cosas, es en la experiencia musical donde se puede encontrar el
fetiche de la mercancia, es decir, el agama sefiala Zizek (Fiennes, 2012) comprendida como la
propiedad metafisica no material o positiva que se contiene en la expresion fisica de la

mercancia.

La mejor forma de comprender el punto anterior es mediante un breve recorrido por las
formas o mejor, los formatos sobre los cuales se ha basado la industria cultural musical, proceso
que es reconocido por Simon Firth (2001) quien al menos reconoce cuatro momentos claves de

la Industria Cultural Musical (ICM):

1. Laindustria de los derechos, especializada en regular el uso de cuerpos humanos para la
interpretacion principalmente por la memoria, de las piezas musicales. En este punto al
no existir ain la notacion de la musica, su forma de distribucion es a partir de los
interpretes mismos, en este caso, se regularan los espacios y escenarios en los cuales es
posible la produccion y reproduccion de las piezas musicales.

2. Laindustria impresa, con el surgimiento de la impresa y la notacion musical, rompe la
necesidad de regular los lugares de exposicion del discurso musical, pues es posible por
primera vez, separar la experiencia musical de la necesidad de un sujeto con la memoria
suficiente para la reproduccion del discurso musical, en la medida que ahora sera posible
en el hogar reproducir las notas a partir de la lectura de las notaciones musicales. De la
mano con el nacimiento de las partituras y la ICM de la impresa, surgen de igual forma
con mayor fuerza los negocios vinculados con la produccion de instrumentos, en la
medida que se amplia el mercado que demanda por estas tecnologias, que ahora seran
parte integral de los hogares con los recursos econémicos disponibles, tanto para estudiar
las formas de la notacién musical como la posibilidad de comprar instrumentos como
pianos, chelos y violines entre otros.

3. Laindustria de la imprenta no escrita, donde el surgimiento de tecnologias como el
cilindro de cera y posteriormente el vinilo, permitira contar con una nueva forma de

reproduccion de la experiencia musical, por primera vez en este caso sin la necesidad de
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un intérprete de los instrumentos, bastara contar con el soporte tecnolégico adecuado para
la reproduccion de estos formatos. En este punto la capacidad de innovacion de los
artistas y compositores, pasa a ser de gran relevancia en la creacion de las mercancias,
dando apertura al mercado organizado mediante el star-sistem?’.

4. La industria electronica, donde por medio de diversas tecnologias electrénicas como su
nombre lo evidencia, se comienza a relacionar la musica con escenarios publicos y
privados sobre los cuales se construye toda una serie de experiencias musicales que
trascienden el espectro especificamente musical, pasando a ser un elemento para otras
industrias culturales como la television y el cine por mencionar algunas. Asi entonces la
tecnologia requerida para alcanzar la experiencia musical pierde exclusividad, pues un
dispositivo puede servir para multiples usos, entre los cuales esta escuchar musica, como
es una computadora o un celular inteligente, asi entonces se inician procesos de

distribucion relacionados con otros espacios de la industria cultural como se sefalo.
Como se puede observar en este breve recorrido por las formas en que se ha transformado la
ICM, lo que ha cambiado a lo largo del tiempo son las tecnologias o soportes mediante los cuales

se permite la consolidacion de una industria que vende en tltimas, el fetiche de la experiencia

musical, mas sin embargo no vende musica en si misma.

De la mano con la ICM y sus formatos es preciso de igual forma reconocer el crecimiento de
otras industrias, como es el caso de las relacionadas con la manufactura de instrumentos tanto
acusticos como eléctricos y electronicos, de igual forma, toda la industria construida para la

oferta de soportes para la generacion de las experiencias musicales, donde podemos resaltar

20 La industria del satr- sistem se refiere principalmente a la organizacion de la industria por
autores e interpretes que garantizan las ventas de los soportes musicales, se podria pensar por
ejemplo en los Beatles, o en Elvis Presley.
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algunas a manera de ejemplo: el disco de vinilo, el casette, el cd y el mp3 como las formas mas

populares de reproduccion de la experiencia musical.

En este punto es clave destacar la doble dimension que se comienza a desplegar en el marco
de la ICM frente al discurso musical, por un lado la mercancia que permite el intercambio, vale
decir en este caso los formatos/tecnologias que permiten la reproduccion de la experiencia
musical, es en estas tecnologias que sera posible la composicion o reconocimiento del valor de
cambio, pues la construccion y produccion de éstas requiere tanto de un duefio de medios
materiales de produccion como de una serie de sujetos que vendan su fuerza de trabajo para la
consolidacidn de la mercancia, de donde se despliega un primer valor, ahora bien, este valor no
determina plenamente el valor de una mercancia, sino que requerimos también del valor de uso,
espacio en el cual se consolida lo que denominamos en lineas anteriores como: la experiencia
musical; finalmente no se trata de adquirir un vinilo por si mismo, sino lo que encierra ese vinilo
en cuanto una experiencia deseada, por ejemplo el vinilo de un gran artista o que modificaria las
formas del discurso musical, el album blanco de los Beatles, o el Dark side of the moon de Pink
Floyd. Es en ese valor de uso, en la posible experiencia musical donde se configura el fetiche por

el discurso musical.

Ahora bien, una vez reconocemos que la ICM no se encarga de producir como tal una
mercancia sino que se fija principalmente en la produccion y reproduccion de fetiches en torno a
la experiencia musical en si misma, podemos reconocer los elementos claves de una perspectiva
como la de la industria que se basa en el star-sistem, en la medida que no son los vinilos o los

diversos soportes lo que permiten la venta de las mercancias, sino los fetiches que se producen
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en torno a los sujetos o bandas que interpretan sobre los soportes discursos musicales, los cuales

son ampliamente deseados por grupos de sujetos consumidores.

En este punto al reconocer el fetiche de la mercancia musical como el eje principal de su
produccion y reproduccion, que solo sera posible en la medida que grupos de sujetos
consumidores, desea y consume los formatos o tecnologias para la reproduccion de los discursos
musicales, que la ICM debe organizar la forma no sélo de producir sino también de distribuir los
formatos para el consumo, asi entonces, nace para su organizacion la concepcion del género
musical (Straw, 2001), por medio del cual la ICM puede establecer formas de produccion de
discursos musicales para publicos especializados, por ejemplo los publicos que disfrutan del Pop,

del Punk, Del Regueton.

La organizacion de la ICM por medio de géneros no implica en ninglin caso que sea, por lo
tanto, la responsable absoluta de las formas en que los sujetos producen procesos de
identificacion o de consumo frente a los discursos musicales, de hecho el mismo Will Straw, en
sus investigaciones sefiala como el mercado musical es de los mas dificiles en términos de
garantizar el éxito de una mercancia en términos de venta, sefialando que cerca del 80% de los
proyectos emprendidos tiende al fracaso en ventas de las tecnologias disponibles para la
reproduccion de la experiencia musical (Straw, 2001), donde quienes realmente cuentan con el
poder para mover la industria sean los sujetos que disfrutan de las experiencias musicales,
dejando a la ICM en un espacio de reaccion en torno al mercado por encima de una posibilidad

real de imponer las tendencias del consumo.

Es clave incorporar esta discusion en la medida que al hablar de los géneros no solo nos

referimos a formas de organizacion para la produccion de las ICM, sino que también es posible
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incorporar diferentes formas de identificacion por parte de sujetos que se encuentran presentes en
las sociedades que consumen discursos musicales, que podria decirse se trata de todo el planeta
tierra. Reconocer por lo tanto, diversos procesos de identificacion implica de forma simultdnea
establecer relaciones posibles entre géneros y formas ideoldgicas, vale decir hechizos discursivos
que establecen las formas de comprender y actuar en torno a la vida cotidiana, como se pudo

observar a lo largo del primer y segundo capitulo de este documento.

En este punto, es clave comenzar entonces a reconocer los cuatro artistas que son parte
integral de esta investigacion, cada uno de ellos seleccionado por ser parte de un género
diferente, por lo tanto, de hechizos discursivos diferentes y grupos identitatarios diversos. Se
trata de cuatro géneros que ademas responden a niveles diferentes de existencia en el marco del
mercado de la ICM, dos de ellos del orden global, es decir, géneros reconocidos, interpretados y
consumidos en el mayor de los planos posibles, mientras los otros dos géneros se relacionan con
campos locales, es decir, géneros que dan razén de procesos de interpretacion y consumo

principalmente de ordenes locales.

En el plano mas amplio del consumo se seleccionaron dos géneros, el POP y el Hip-Hop,
mientras que para el plano mas estrecho se seleccioné el Rock Sinfonico y el Regueton. Se
consolida de esta forma con estos géneros una forma de reconocer diversos espacios o
posibilidades de hechizos discursivos, que a su vez dejan en evidencia procesos de identificacion

por parte de sujetos consumidores de las experiencias musicales.
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Taylor Swift, Una mirada al POP

Es tal vez una de las artistas mas conocidas en el marco de la ICM en el género POP de la
ultima década, cantante y compositora nacida en Estados Unidos, quien inicid su carrera como

cantante del género Country, pero cambiaria su categorizacion musical al POP.

Taylor Swift, es reconocida por la Billboard como una de las artistas mas relevantes de la
ICM al contar con 5 canciones como niimero 1, 22 canciones en el top 10 y 75 canciones
registradas en los diversos conteos realizados por esta revista, ademads la artista aparece en seis
listados relevantes de la misma revista, ya no desde sus canciones sino como artista (Billboard,
2018). Hecho que como observaremos mas adelante planteard a esta artista como la mayor

representante del mainstream del ICM.

Ahora bien, el POP en cuanto género representado por Taylor Swift, es reconocido por dos
acepciones, la primera de ella se relaciona el nombre POP con lo popular, comprendido desde la
logica del consumo, es decir, se trata tal vez de uno de los géneros mas grandes y que mas
ganancias produce al ICM; la segunda acepcion del término POP, se relaciona con la nocion del
Pop corn, que en esencia se encuentra intimamente relacionado con la primera mirada, pues se
habla del POP por su relacion con el éxito de tres minutos (el tiempo que se demoran los pop-

corn en el cine para su produccion) (Bellon, 2010).

El POP de Taylor Swift busca por lo tanto reconocer en este ejercicio, los grupos mayoritarios
de consumo reconocidos como el mainstream, donde se abordan los procesos identitatarios mas

amplios en clave del consumo y la produccion de mercancias musicales en la ICM.
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Lowkey, Expresiones del Hip-Hop

El hip-hop como género musical tendra su aparicion en New York como expresion de los
negros del Bronx, y que después se convierte en un género global que en muchas ocasiones se
encuentra como dispositivo de minorias en todo el mundo (Tijoux, 2014), siendo éste no solo
sujeto de la ICM sino que ademas se produce desde diversos lugares sin la ingerencia
permanente de la gran ICM, en la medida que los requisitos técnicos para su produccidn son tal

vez los menos exigentes de todo el panorama de géneros musicales.

Al interior de este género aparece Lowkey, rapero britanico-iraqui, su nombre: Kareem
Dennis, quien es reconocido como un activista politico de temas relacionados por ejemplo con la
ocupacion de los territorios palestinos, su activismo no s6lo se presenta en el marco del espacio

publico-politico sino que su principal herramienta es la musica.

Acorde con lo anterior, en este escenario reconocemos no sélo un género del orden global,
sino que ademads en su interior podemos establecer un artista que no se encuentra en el marco del
mainstream, de hecho no aparece en uno sélo de los listados de la Billboard, sin embargo en los

circulos del consumo del hip-hop mas undergroud es reconocido como un gran artista.

Lo anterior implica no s6lo reconocer el género hip-hop, sino ademas la posibilidad de
procesos de identificacion ya no sélo con una experiencia musical, sino que en ella se incluyen
elementos relacionados con la politica y el sistema de organizacion social, econdmica e industrial
del orden mundial, es decir, se establece un nuevo hechizo discursivo presente en este discurso

musical.
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Sobresale en el caso de este artista, el hecho de ser undergroud, elemento que serd mas
adelante en términos de produccién y distribucion ampliado, dejando incluso en evidencia como
algunos artistas dan prelacion al rol politico por encima del su rol musical, de alli que sea tal vez

el artista de esta investigacion con menor informacion disponible en términos de la ICM

Epica, apuestas sinfonicas para el Rock

Al igual que el Hip-Hop el Rock es de la mano con el POP uno de lo tres d géneros mas
grandes de la ICM, no obstante, en todos éstos se encuentran sub géneros o expresiones
diferenciadas del discurso musical, en este caso el Rock es tal vez uno de los més complejos en
términos de sus diferencias y esquemas de organizacion, pasando desde el rockabilly hasta el
trash o death metal, entre otros. Una de las divisiones que se encuentran al interior del rock y que
ademas es de orden minoritario es el rock sinfonico, el cual busca adaptar e incorporar las formas
de notacion de las armonias, melodias y ritmos propias de la musica clésica, con la incorporacion
de instrumentos del Rock, como la bateria, las guitarras, el bajo y las voces, que en este caso

incluyen por ejemplo los rasgos guturales del Trash o Death metal.

En este escenario del rock sinfonico aparece la banda Epica, una de las primeras en
experimentar y desarrollar este tipo de discursos musicales, oriundos de Paises Bajos, incorporan
en este género liricas del orden mistico, en la medida que esta musica al experimentar con los
rasgos del discurso musical clasico, el cual en origen tiene importante influencias y nexos con los
elementos sagrados de la iglesia catolica, al ser objeto de la experimentacion del rock,
relacionado con lo profano, en sus liricas se consolida también las tensiones no sé6lo entre
géneros sino también entre las apuestas de dos hechizos discursivos diferentes, relacionados con

lo sagrado y lo profano.
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Ingresa de esta forma un tercer proceso indentitatario, en esta ocasion desde un género que se
reconoce como hegemonico de la ICM o mainstream, pero que en su variacion con lo sinfénico
se ubica en los lugares no hegemonicos de la produccion del rock como género, de alli que en los
listados de la Billboard, cuente con tres apariciones en los listados, en ningtn de los casos se
encuentra en un top 100, son tres canciones que lograron ingresar en los conteos, en los puestos
105, 110 y 139, ademaés no es reconocida como banda en ningun listado (Billboard, 2018), a
diferencia por ejemplo de Taylor Swift quien como pudimos observar aparece en seis de los

listados de artistas grandes de los procesos de medicion.

Maluma, las apuestas del regueton

En el Caribe Colombiano surgiria a finales de los afios 80 y principios de los afios 90 el
género Champeta, el cual ademas daria algunos aportes al surgimiento del género regueton a lo
largo de centro américa y el caribe (Giraldo, 2011), de alli que sus mayores expositores sean de
estos territorios, entre los cuales, un colombiano cuenta con un gran nivel de relevancia, se trata
de Maluma, su nombre Juan Luis Londofio, quien ha ganado premios Grammy por sus

producciones musicales.

El reguetdon como género musical es tal vez uno de los tltimos en aparecer en escena al
momento de escribir estas lineas, no se trata como en el caso del Pop o el Rock de géneros que
podria considerarse como clasicos dentro de la ICM, dejando asi en evidencia la capacidad de
adaptacion y movilidad de la misma a la hora de reconocer las formas en que los publicos
determinan el mercado mismo de la industria, llevando por ejemplo a que este género de un lugar

local y de hecho periférico en la produccion de discursos musicales, llegue a consolidar no sélo
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un género sino ademas uno que hoy en dia se podria considerar casi del orden global, parecido al

origen del Hip-hop.

Ahora bien, el ejercicio anterior se puede observar en la medida que el cantante Maluma,
cuenta en la revista Billboard con tres reconocimientos en sus listas, a diferencia de Epica, los
tres reconocimientos de Maluma se encuentran en el top 100, tres de sus canciones se han

ubicado en los lugares 48, 51 y 87 (Billboard, 2018).

En este caso damos entonces la apertura a el cuarto género sobre el cual sujetos producen
procesos de identificacion, en este caso de uno que es de orden local, pero que cuenta con

procesos de difusion amplio y reconocimiento del orden global.

La mercancia musical en género

Hasta este punto, se reconocié como la mercancia musical se basa en términos de industria en
la consolidacion de diversas tecnologias que sirven como soporte para su reproduccion, sin
embargo tal vez lo mas relevante no es el soporte sino la experiencia que se genera frente al
soporte, la experiencia musical en si misma, espacio donde reconocemos el fetiche de la
mercancia, es decir su propiedad inmaterial en la cual el valor de uso toma su mayor expresion

pero ademas, es en esta caracteristica donde se fija el deseo y en ¢l su posibilidad de consumo.

La mercancia musical entonces, para garantizar sus procesos de distribucion (que
abordaremos mas adelante) se ha organizado principalmente a través de géneros, por medio de
los cuales se busca la vinculacién con grupos de identificacion, es decir, grupos de sujetos que
producen identificaciones con estas experiencias en las cuales se pueden reconocer hechizos

discursivos especificos.
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Ahora bien, este ejercicio permite ademds reconocer hasta este punto los principales ejes de la
investigacion que se desarrolla, en clave de cuatro géneros con unas condiciones especificas y
unos artistas que los representan, permitiendo la consolidacidon de un esquema de produccion de
sentido especifico al interior del universo musical. Podriamos por lo tanto establecer el universo

que estudia el “Idioma de los dioses”, a partir del siguiente esquema:

2. Imagen: Universo del estudio

Taylor Swift
‘ ‘

Rock
Sinfénico

Local

l“
I!PE

Reggaetén

Local
1 P

Fuente: Disefio del autor.

Es preciso recalcar en este universo musical se reconocen cuatro hechizos discursivos, cuatro
formas de reconocer formas de produccion de sentido diferentes en torno a la vida cotidiana,
elementos relevantes a la hora de comprender las posibilidades de produccion de
singularizaciones en cada uno de estos espacios, los cuales ademas han buscado en su forma de
produccion reconocer de igual forma elementos relacionados con los planos de lo real y la
realidad como se discuti6 en el primer capitulo, permitiendo de esta forma analizar mas adelante
los procesos de singularizacion al interior de campos propios de lo real o la posibilidad del
mismo en la realidad. Los ejes representados por Lowkey y Epica, por el origen de sus discursos

musicales en clave no solo de sus liricas sino en sus demas dimensiones del discurso musical
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buscan representar el plano de lo real, mientras que Taylor Swift y Maluma por las mismas

condiciones se relaciona con el campo de la realidad.

2 verso: la industria cultural musical — Produccion.

Toda industria se basa en la produccion de una mercancia?®!

, en la medida que ésta cuente con
mayor deseo mds exitosa podra ser la industria misma. Ahora bien, como observamos la
mercancia que se produce y distribuye en la ICM se basa principalmente en la posibilidad de
permitir la experiencia musical, para lo cual se sirve de varios dispositivos o tecnologias por

medio de las cuales se genera el acceso a la experiencia musical sin la necesidad de contar con el

conocimiento en torno a la interpretacion de los instrumentos.

Ahora bien, esos mecanismos o tecnologias que permiten la reproduccion de la experiencia
musical requieren de igual forma dos procesos, ambos observados y estudiados por personas
como Adam Smith, David Ricardo y Marx, se trata del proceso de produccion y el de
distribucion, ambos conectados finalmente con el discurso musical, en especial al comprender
que estos procesos desbordan los limites establecidos como proceso econdmico, en la medida
que permiten o se adentran en lo que Guattari denomina como la produccién de maquinas,
hombres maquinas que, por ejemplo, pueden desear, es decir, el hombre maquina produce deseo,

en ¢l, toma lugar en este escenario la logica del consumo pero ya no s6lo como un mecanismo de

2I Comprendiendo en este punto que los servicios también son contemplados o comprendidos
como una mercancia en ese caso del orden inmaterial.
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satisfaccion del deseo individualizado, sino que ademas en este proceso se configura lo que

denominamos como cultura capitalistica (Guattari, 2017).

Lo anterior implica reconocer que los procesos de produccion y distribucion de mercancias en
el marco del funcionamiento del capitalismo no escapan de la produccion y configuracion de los
deseos, permitiendo de esta forma reconocer que éstos no son efecto de un sujeto
individualizado, sino que tienen y toman lugar en el sujeto en cuanto maquina, que produce
constantemente sentidos e intensidades, en las cuales por ejemplo se pueden materializar

experiencias musicales.

Ahora bien, en el marco de la cultura capitalistica debemos abordar la configuracion de un
sujeto con un cuerpo especifico, el cual Deleuze y Guattari denominan como el cuerpo sin
organos (Deleuze & Guattari, 2004), donde por ejemplo, la experiencia musical no puede
comprenderse como un proceso que se relaciona con un cuerpo que experimenta exclusivamente
a través de sus oidos la experiencia en si, sino que es en todo su conocimiento y pensamiento en
el que se materializa la experiencia, asi entonces no se trata de un cuerpo compuesto por 6rganos
que definen la experiencia vital, sino que es en relacion con el contexto y su consolidacion en
cuanto maquina que la experiencia puede tener sentido o lugar en la configuracion del hechizo

discursivo.

De todo lo anterior que sea ademads clave poder reconocer los procesos de produccion y
distribucion como dos elementos claves que permiten la configuracion de los deseos en el marco

de la cultura capitalistica, iniciemos por reconocer la produccion.
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Al margen de la tecnologia que se utilizada para distribuir la posibilidad de la experiencia
musical (tecnologias o mercancias de la ICM), es clave comprender que hoy por hoy, al producir
discursos musicales se requiere de una serie de tecnologias claves. Asi por ejemplo seria
imposible entender la ICM sin la aparicion de la radio, en la medida que es gracias a uno de los
artefactos o dispositivos claves de esta industria, basada en el uso del microfono (Theberge,
2001), el cual sera ademés una de las piezas claves para la produccion de los discursos musicales

relacionados con la ICM.

La existencia y apropiacion del microfono no soélo para registrar las liricas sino de hecho
como parte constitutiva de muchos de los instrumentos que hoy en dia alimentan la industria
como lo es la guitarra eléctrica, permitieron dar el paso a la grabacion de los sonidos y con la
aparicion de las mezcladoras, el uso de diversos micréfonos para la produccion de grabaciones
mucho mas complejas donde se presentan experiencias musicales posibles para la reproduccion

mediante tecnologias (Theberge, 2001).

Lo anterior pareciera evidente, sin embargo, un punto relevante poder reconocer como la
existencia y aparicion de este tipo de tecnologias al interior de la ICM produce no sélo la
posibilidad de reproducir la experiencia musical sino que ademads la puede modificar de forma
tal, que pueda ser una experiencia totalmente diferente a la que un sujeto pueda tener al escuchar

en un concierto a su banda o artista preferido.

Retomemos la idea anterior, los primeros experimentos con el micréfono para la grabacion de
piezas musicales, buscaron emular al méximo la experiencia del hombre de frente a la banda o
musicos, asi las cosas se instalaron dos microfonos en un maniqui para lograr la experiencia mas

cercana a la humana (Maconie, 2007). Ahora bien, con la aparicion de las mesas de mezcla, se
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comenzaron a incluir mas micréfonos y con ellos la posibilidad de modificar la exposicion o
volumen de cada uno de los instrumentos al interior de la sala de grabacion, como resultado, se
edita la musica y nos alejamos cada vez mas de la experiencia humana de la musica (Theberge,
2001), pasando al campo de las simulaciones musicales, en cuanto tenemos ahora un simulacro
del sonido més all4 de lo que se busco en un inicio, el de repetir con la mayor fidelidad la

experiencia de asistir a la interpretacion de musicos.

Lo anterior, contard con profundos efectos en términos de la produccion de los discursos
musicales, pues no s6lo la posibilidad de mezclar los sonidos, sino ademas de emularlos por
medios digitales, modifica profundamente la ICM, antes de estas tecnologias era preciso contar
con todos los musicos en una sala para realizar la grabacion, la cual ademas se realizaba en
tiempo real y se registraba sin la posibilidad de mezclar o cambiar lo registrado, hoy en dia un
mismo musico puede construir e interpretar todos los instrumentos para después mezclar o
cambiar cualquier parte gracias a la digitalizacion de la musica y con ella la posibilidad de

mezclar los sonidos, de igual forma por medio de procesos digitales computacionales.

Los cambios no sélo se producen en el nivel técnico sino que éstos cuentan con profundos
efectos en términos sociales, es decir, tengamos en cuenta que la mayoria de los proyectos que se
inician al interior de la ICM no son un éxito asegurado, por lo tanto es preciso contemplar que
entre menor sea el capital invertido en el proceso de produccidén y mayores sean sus ventas
mediante la distribucion, mayores seran las ganancias, asi entonces al momento de grabar un
album, entre menos musicos se encuentren relacionados con el proceso, pues se tendran mayores
ganancias posibles, relacion contraria a los sujetos técnicos que se incluyen en la grabacion de

las piezas musicales (Illescas, 2015), es decir, la ICM cuenta con un grupo de personas que
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venden sus fuerzas de trabajo, relacionadas con un saber técnico y son parte de los gastos
regulares de la industria, en otro lugar se establecen los musicos, quienes cada vez son menos al
interior de la ICM, de hecho se pueden reconocer al menos dos espacios claves de organizacion
de la fuerza de trabajo, la primera encargada de buscar talentos y la segunda de garantizar la

calidad de las mercancias ofrecidas al mercado (Firth, 2001).

Al momento de producir discursos musicales en el escenario de la grabacion de las piezas, es
clave por lo tanto comprender, cuanta tecnologia, cuantas personas se encuentran vinculadas con
el proyecto, de hecho se ha encontrado que las industrias principales de la musica (Sony,
Universal y Warner) hoy en dia generan sus mayores ganancias por medio de artistas solitarios,
es decir, sujetos que son cantantes a los cuales se les contratan los minimos musicos necesarios

para la produccion de las mercancias (Illescas, 2015).

Acorde con lo anterior al pensar en la produccion de los discursos musicales no solo
contemplamos todos los elementos expuestos en el primer y segundo capitulo, que sin lugar a
duda, son parte del proceso productivo creativo, sino que ademas se deben incluir los procesos
propios del ingreso de capital, vale decir, de los recursos y tecnologias que permiten la

consolidacion del dispositivo o formato que permitird la reproduccion de las piezas musicales.

Teniendo en cuenta lo contemplado hasta este punto es posible establecer algunas
comparaciones entre mercancias producidas por los artistas que se presentaron desde los géneros,
ahora contemplando en cada uno de los casos un album especifico, donde sea posible reconocer
unos minimos utilizados en la produccion de estas piezas o mercancias que permiten las

experiencias musicales de sujetos especificos con procesos de identificacion.
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3. Relaciones reconocidas en la creacion de un album.

Actividades relacionadas con la produccion del album

Tavlor Siwft _

LOWkE\{ -

0% 20% A0% B60% B80% 100%

Epica Lowkey Malutma Taylor Siwft

m Marketing 6% 0% 12% 18%
u Producddn 6% 39% 19% 38%
B Composiddn - interpretaddan 89% 36% 69% A44%
Sin participad on directa 0% 25% 0% 0%

Fuente: Grafica realizada por el autor con datos de www.allmusic.com

En este ejercicio agregado, es posible reconocer algunos elementos de la produccion de la
mercancia musical, tres ejercicios de la construccion de las piezas, la primera de ellas la
composicion e interpretacion de las piezas musicales en si mismas, espacio donde el arte en
cuanto tal, tiene su mayor aparicion, en el caso del grafico representado por el color gris, seguido
por un segundo campo relacionado con la produccion, es decir, la asistencia técnica para
garantizar el proceso de grabacion, mezcla y fundido final de todas las piezas musicales,
representado en el color naranja, en un tercer espacio contamos con un nuevo renglon de la
produccion de las mercancias, el cual no se relaciona directamente con el proceso de produccion
o interpretacion, se trata del marketing, en color azul, donde se establecen los sujetos
relacionados con la composicion de los aspectos propios del mercadeo especifico del album,

desde sacar las fotos hasta la produccion de las tapas de los discos.
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Resalta en color amarillo para el caso de Lowkey, un item denominado como “sin
participacion directa” se trata en este caso de audios que son utilizados como partes del album
que son tomados de entrevistas, discursos y seminarios, a partir de los cuales se componen
apartados especificos del album, asi las cosas, se trata de elementos del orden extramusical, pero

que efectivamente componen y se comprometen con el discurso musical en desarrollo.

Ahora bien, para poder analizar los ejercicios de produccion de las mercancias es necesario
poder ampliar la mirada, es decir, reconocer las particularidades de cada uno de los cuatro

renglones anteriores para lo cual se han construido las siguientes categorias:

1. Aspectos relacionados en la produccion de un album.

Bloque Categoria Aspecto relacionado

Todos los actores relacionados con la promocion y consolidacion de
Marketing - la mercancia musical por fuera de la experiencia musical en si
misma

Se trata de la(s) personas relacionadas con la interacciéon de los
Productor diversos escenarios que requieren de programacion de acciones y
procesos para garantizar la finalizacion del producto

Se trata de sujetos con saberes especializados en momentos
especificos de la produccion, desde el mezclado hasta el manejo de
pro-tools.

Sujetos que componen los elementos que interactian al interior del
discurso musical

Sujetos que interpretan instrumentos (incluida la voz) y que son
parte de la banda o artista, puede ser un musico pago.

Sujetos que son independientes al artista del album, que puede
contar con un reconocimiento especifico diferente al artista central
del 4lbum

Como se menciond se trata de elementos o fragmentos sonoros que
incluyen a sujetos que no son relacionados directamente con el

Sin participacion album pero son parte integral del discurso musical, por ejemplo la
directa incorporacion de un discurso de un presidente en el marco de una de
las piezas musicales, pero ademas se les reconocen créditos al
interior del 4lbum.

Fuente: Construccién de categorias por el autor.

Produccion
Productor
técnico

Compositor

Compositor — Musico
interpretacion

Musico
invitado

Como se puede observar, se ha buscado dejar en mayor evidencia segregando los dos
elementos claves de la produccion de un album musical, y al establecer porcentualmente la

relevancia de cada uno de los roles encontrados se construye la siguiente imagen:



4.  Sujetos involucrados en la produccion de los albumes.

Taylor Siwft

Maluma

Lowkey

Epica

W Marketing
Productor
Praductor técnica
m Compositor
m Msico
W Musico invitado
m Sin participadidn dirécta

Sujetos involucrados en la produccion de los album seleccionados

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% B0% 90% 100%
Epica Lowkey Maluma Taylor Siwft
6% 0% 12% 18%
6% 39% 8% 3%
0% 0% 12% 35%
6% 4% 52% 9%
83% 0% 2% 35%
0% 32% 15% 0%
0% 25% 0% 0%
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Fuente: Produccion del autor de la investigacion

Iniciemos este breve recorrido por los actores vinculados con el proceso de produccion de las
mercancias en analisis, uno a uno, pues las graficas al presentarse en términos de porcentajes
requieren de ciertos niveles de detalles, como por ejemplo tener claro que de los cuatro el que
menos personas se relacionan con la produccion completa de la mercancia es Epica, con 18
personas de las cuales solo una se dedica al marketing, mientras que en el caso de Maluma se
relacionan 52 personas de las cuales 6 se dedican ese mismo escenario. Aln asi porcentualmente

las diferencias son evidentes entre los artistas.

En el caso de Epica, que cuenta con el menor niimero de personas relacionadas con la
creacion de la mercancia musical, es clave mencionar que 15 de las 18 personas son musicos
(83%), es decir sujetos que interpretan instrumentos que para el caso del rock sinfonico varian
desde la guitarra eléctrica hasta los violines, pasando por voces altas y bajas de coros de apoyo.
En este caso se cuenta con un productor de todo el proceso y un compositor, que ademas es parte

de la banda. El 4lbum “The phantom Agony” lanzado el 5 de julio de 2003.
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Lowkey con su album “Soundtrack to the Struggle” lanzado el dia 16 de octubre de 2011, fue
un album que inicio su produccion en el afio 2009 y finalizé en el 2011, tomando casi tres afios
para su produccion, es el segundo en términos de menos personas vinculadas (28 en total) de las
cuales 9 son sujetos vinculados de forma indirecta, como se explicé en lineas anteriores. Sin
embargo, cada uno de estos nueve sujetos son parte integral del album mediante cortes o
fragmentos al interior del mismo denominados como ““Skits”, por medio de los cuales se
conectan las piezas musicales centrales del album. Este es el inico caso en el que no se cuenta
con nadie de marketing en los créditos de su desarrollo, ahora bien porcentualmente es el que
mayor cantidad de productores tiene (11), efecto del tiempo de grabacion y que practicamente
cada pieza musical fue producida por un sujeto diferente, contd con un solo compositor
(Lowkey) y en 9 ocasiones las piezas musicales cuentan con el apoyo de otra voz, especialmente

de la cantante Siria Mai Khalil que acompafia varias de las piezas musicales de este album.

Hasta este punto observamos los dos artistas que se relacionan con el campo de lo real, es
decir que no se encuentran en el campo de lo mainstream, elemento que podremos comprender al
observar las particularidades de los dos siguientes artistas, y en ellos las relaciones y tipos de

sujetos que son parte de la produccion de las mercancias.

Para la produccion del album titulado “1989 lanzado el dia 27 de octubre de 2014,
participaron 34 personas, de las cuales seis de ellas se encuentran relacionadas con el marketing
del material (18%), se contd con un productor y tres compositores (12%), se contrataron 12
musicos para su realizacion (35%) y se contd con un apoyo de 12 productores técnicos (35%).
Asi las cosas, cuando se contempla los sujetos que interpretan y componen el disco en los

términos artisticos se cuenta con la participacion del 44% de las personas, el restante 56% son
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sujetos relacionados con la técnica para garantizar el sonido adecuado y el marketing, comienza
en este caso a dejarse en evidencia la relevancia que se produce en términos de la produccion de
las mercancias musicales en el marco del mainstream, resalta entonces, el de la garantia técnica
del sonido que pueda garantizar las ventas, asi la incorporacion por lo tanto de un valor relativo

de mayor peso en la produccion técnica dejando de lado la composicion e interpretacion.

Cerrando el ejercicio encontramos a Maluma con su album “pretty boy, dirty boy” lanzado el
30 de octubre de 2015, donde se involucraron 52 personas para su produccion, de las cuales seis
de ellas se dedican al escenario del marketing (12%), se cont6 con 4 productores y 6 productores
técnicos (19%), llamando la atencion de contar con la mayor cantidad de compositores de los
cuatro albumes estudiados, 27 (52%) multiplicando por nueve la cantidad de compositores
utilizados en el album de Taylor Swift, la siguiente en uso de compositores con 3 de ellos,
finalmente, en clave de lo que se relaciona con la interpretacion y puesta en escena de las piezas
musicales se cuenta con un musico y ocho artistitas invitados (17%). En lineas generales es
llamativo que la mayor parte de los sujetos que se relacionan con la produccion de este album se

relacionan con la composicion.

Ahora bien es llamativo que estos dos ultimos 4lbumes relacionados con la categoria de la
realidad dejan en evidencia un uso y vinculacion de sujetos que no necesariamente se vinculan
con la produccion artistica, pero que sin lugar a dudas generan un impacto relevante en la
consolidacion de la experiencia musical, dejando en evidencia las diferencias en términos de
produccion de un dlbum del mainstream, frente a los dos dlbumes iniciales que se encontrarian

por fuera de este escenario desde la vinculacion misma de los sujetos relacionados con la
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produccion de la mercancia, pero para poder dar razon completa de este proceso es necesario

poder comprender otra mirada del mercado, se trata de la distribucion.

3 verso: la industria cultural musical — Distribucion.

En el momento que nos disponemos a trabajar la distribucion de las mercancias de la ICM, el
primer punto a reconocer es que el proceso se vincula en muchos casos, en especial en el
mainstream desde la produccion de las mercancias mismas, bajo la categoria que denominamos
marketing. Ahora bien, ese mismo espacio nos abre la posibilidad de reconocer dos momentos

claves en la distribucion.

El primero de ellos inicia en el momento de la producciéon misma del 4lbum, con la
incorporacidn de sujetos especialistas en marketing que buscan e incorporan los elementos
requeridos para la posterior distribucion de la mercancia, llegando en muchos casos a producir
otras mercancias en el marco de garantizar la buena distribucion del dlbum producido, un
ejemplo de esto es el documental “some kind of monster” donde se documenta la grabacion con
todos sus detalles posibles de un dlbum de la banda norteamericana Metallica, quien reaparece en
el mercado después de mas de 5 afos sin publicar un dlbum, asi parte de la estrategia de

distribucion del disco es la produccion paralela y publicacion de un documental audiovisual.

El segundo de los escenarios es el mas complejo pues en €l se vinculan estrategias que ocupan
diversos canales y lugares propios de todas las industrias relacionadas con la cultura. Por
ejemplo (Straw, 2001) evidencia como el participar en una banda sonora de una pelicula de cine,
se transforma en un poderoso gancho para impulsar las ventas del 4lbum que contiene aquella

pieza musical que cautivé a un publico por medio de su presencia en un historia del celuloide,
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por otro lado, se pueden generar nuevas mercancias, no sélo un documental (caso especial) sino
que por lo general el single del album se promociona no so6lo en la radio, sino que ademas cuenta
con la produccion de un video musical que hoy por hoy no rotard por la TV sino por sitios de
videos como VIMEO, Vevo o YouTube (Illescas, 2015), permitiendo de esta forma promocionar
no solo la cancidn sino con ella el acceso al album, pese a que negocios como el de ITunes, de
Apple, al enfocarse en la pieza musical (single) a provocado y llevado incluso a que muchos
artistas no produzcan como tal ya albumes sino que se especializan en singles potentes que

garanticen la descarga de millones de copias de las diversas plataformas digitales.

El componente anterior, nos deja en evidencia como la mercancia de la ICM cuenta hoy por
hoy con una nueva forma, lo anterior en la medida que los medios digitales amplian su influencia
en las formas de acceder a las experiencias musicales, dejando de lado muchos de los procesos
que garantizan la posibilidad de produccion de plusvalia, llevando a la ICM a un retorno sobre la
experiencia musical primaria o en vivo, en la medida que los dispositivos o soportes que
permiten esta experiencia dejan de ser rentables en términos de la produccion de grandes

ganancias.

La experiencia musical en vivo como clave de la distribucion de los dlbumes y las diversas
piezas musicales es hoy en dia una de las mayores claves de la distribucion del discurso musical
(Straw, 2001), se trata del uso, apropiacion y generacion de festivales de musica de mas de dos
dias, en los que se juntan bandas clasicas que garantizan los publicos, a las que se les incluyen
otros artistas nuevos, permitiendo asi su difusion, pero ademads en estos eventos se promueve el

consumo de mercancias de la ICM que no se relacionan exclusivamente con la experiencia en si
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misma, se trata de todos los objetos relacionados al artista como: camisetas, pocillos, afiches y

un sin numero de posibilidades.

Acorde con lo anterior la ICM, diversifica hoy en dia en sus posibilidades de distribucion y
generacion de plusvalia por medio de diversas mercancias, entre las que cada vez pareciera
contar con menor relevancia el dispositivo de reproduccion. Es justamente en el punto que
comprendemos los procesos que se vinculan con la distribucion de la ICM, que es posible
relacionar en su manera mas amplia como esta industria representa la idea de la cultura
capitalistica, donde se borran fronteras de produccion antes muy claras, la ICM producia discos,

hoy en dia, financia eventos musicales, imprime camisetas, traduce paginas web, etc.

Reconocemos por lo tanto que al interior de la ICM, al menos tres escenarios son claves, el
primero de ellos el que permite la mercancia central sobre la cual se produce todo ejercicio de
produccion de plusvalia, se trata de la existencia y mantenimiento del fetiche en clave de la
experiencia musical, el segundo de ellos, la simulacién del sonido mediante la grabacion y lo que
denominamos como la produccion de la mercancia, lo que nos lleva a este tercer lugar, la
distribucion de la mercancia en el espacio social. Ahora bien, esa distribucion y para garantizar
que sean deseadas las mercancias relacionadas con la banda o artista, es clave la consolidacion

de este en cuanto mercancia o marca.

Observemos que sucede con nuestros artistas frente a los procesos de distribucion, es decir,
(qué tipo de relaciones se establecen por parte de los artistas con los principales canales de

distribucion de los albumes que son parte del ejercicio de investigacion?
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Los artistas del mainstream, una mirada hegemonica de la ICM

Al observar el proceso de produccion se comienza a dejar en evidencia la incorporacion de un
gran numero de sujetos en la conformacion de las mercancias, sujetos que no necesariamente son
parte relevante de la experiencia musical, es decir, se podria senalar que, por ejemplo, entre
mayor es la presencia de la ICM se reconocen mas roles necesarios en la produccion de los
soportes que permiten la experiencia musical, donde saberes técnicos de sonido son incorporados
de la mano con saberes de marketing y promocion. En este caso el trabajo realizado por Maluma
y Taylor Swift, permiten reconocer ese tipo de ejercicio en relacion con las formas en que se

produce el mainstream.

Ahora bien, ese proceso no s6lo se enmarca en la produccion, sino que serd principalmente en
el ejercicio de distribucion donde se podra dejar con mayor fortaleza las formas en que la ICM
opera en el mercado mundial. Es clave por lo tanto observar algunas particularidades del proceso

de distribucion en estos dos artistas.

Iniciemos el recorrido por el tipo de soportes tecnoldgicos que son ofrecidos para alcanzar la
experiencia musical de los albumes de estos dos artistas, tanto Maluma como Taylor Swift,
cuentan con la posibilidad de acceder a sus albumes mediante los dos formatos predominantes
del mercado: formatos digitales (mp3, mp4, etc.) y copias en CD (Compact Disc), ahora bien,
Taylor Swift permite ademas el acceso a la experiencia musical mediante un formato
especializado para grupos de consumidores en el mercado actual, se trata de los LP (Long Play)

también conocido como vinilo.

Al interior de la ICM, los formatos a partir de los cuales se distribuye el discurso musical,

reconocen el éxito de los mismos a partir de sistemas de medicidon que “cuentan” el nimero de
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ventas de los formatos sobre los cuales se fija el discurso musical que permitira la reproduccion
de la experiencia, entre los diversos ejercicios de conteos sobre salen dos en la historia de la
musica, la primera de ellas, United Word Chart, rastrea las ventas de los 4dlbumes a nivel
mundial, reconociendo a Taylor Swift el segundo puesto en ventas para finales del afio 2014, con
mas de cuatro millones de discos vendidos, mientras que Maluma no es parte de este conteo de

los 100 albumes mas vendidos.

Principalmente se trata del nimero de ventas, ademads, por medio de la industria misma, se
otorgan premios por este aspecto, éstos al aparecer en los diversos medios, ayudan a impulsar
aun mas las ventas, asi por ejemplo se encuentra la Recording Industry Association of America
(RIAA), quien se encarga de otorgar los conocidos discos de platino al alcanzar un determinado
numero de ventas, esta organizacion otorgo6 a Taylor Swift seis discos de platino, mientras que a
Maluma le otorgo6 uno. A su vez la British Phonographic Industri (BPI), encarga del mercado
britanico, otorgd un disco de plata, seis platinos y un oro a Taylor Swift, mientras que Maluma

no recibid ningun tipo de reconocimiento por parte de esta organizacion.

Los elementos anteriores, reconocen dos de los marcados més importantes de la musica, en
ellos se puede reconocer no s6lo como la industria genera sus propios premios con el fin de
impulsar aun mas las ventas, sino que ademas en ellas se reconocen los avances de las grandes de

la produccion mundial.

No toda la ICM en clave de distribucioén cuenta con este tipo de procesos de resefia o de
promocion musical, en especial cuando dejamos de lado los mercados que se basan en la compra
de la mercancia fisica musical, e ingresamos al campo digital de la distribucion, asi entonces por

ejemplo el mas grande escenario de distribucion musical digital paga, es Itunes de la gigante
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tecnologica Apple, donde no es posible encontrar una suerte de escalafon temporal de las ventas
y/o descargas de la musica que ofrecen en su tienda virtual, en especial al contemplar que el
codigo que utilizan para medir la popularidad de la musica, se modifica casi en tiempo real,
dejando en evidencia la popularidad de la pieza musical en el momento de la busqueda, asi
entonces una pieza que pudo ser muy popular en afios anteriores, al pasar el tiempo y dejar de ser
buscada o perder la “novedad” de igual forma pierde su popularidad. El punto anterior nos lleva
a omitir la popularidad de las piezas musicales tanto en este esquema mainstream como
posteriormente se realizara en los discursos contra hegemonicos de la ICM, no obstante es
preciso sefialar que los cuatro dlbumes de esta investigacion pueden ser escuchados y/o

comprados en la tienda virtual de Apple.

Por otro lado, la competencia de Apple en la distribucién musical, puede encontrarse
principalmente en los usuarios de otras plataformas tecnoldgicas, en especial las que se
denominan bajo el nombre de Andorid, desde las cuales se accede a la tienda en linea de otro
gigante informatico Google, al interior de la conocida google play, Taylor Swift cuenta con un
poco menos de 18.000 opiniones sobre su album, mientras que Maluma contard con un poco mas
de 11.000 opiniones. El dato anterior parece poco relevante a la luz de las 572 millones de veces
que ha sido escuchado el album de Taylor Swift en Spotyfi, o los mas de seis millones de

seguidores con los que cuenta en Drezzer, datos que parecen ser opacados por Maulma, con sus



mas de 867 millones de reproducciones en Spotyfi, y sus poco mas de 222 mil seguidores en

Drezzer??.

A continuacion se presenta un breve cuadro resumen donde puede observarse con mayor
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detalle las particularidades o presencia de estos dos artistas en la ICM y algunos de los canales

de distribucion que permiten rastrear las formas en que operan estos artistas al interior del

mercado internacional.

2. Presencia de los dlbumes mainstream (hegemodnicos) en los procesos de distribucion.

El;le:::ZZfo Taylor Swift Maluma
Nombre del album 1989 Pretty Boy Dirty Boy
Afio 2014 2015
Tipo de soporte CD — LP — Digital CD — Digital
United Word Chart Segundo puesto (4°619.000) finales No registra

de 2014

RIAA Multiples discos de platino Un disco de platino
BPI 1 disco de plata, 6 platinos, 1 oro No registra

Presencia Itunes

143 puntos de popularidad sobre 416
posibles

128 puntos de popularidad sobre 416
posibles

Presencia en Google
Play

No. Opiniones: 17.921
Votos 5 estrellas: 15.337
Votos 4 estrellas: 1.032
Votos 3 estrellas: 450
Votos 2 estrellas: 164
Votos 1 estrella: 938
Promedio: 4,7
Popularidad: 1,4 sobre 5

No. Opiniones: 11.024
Votos 5 estrellas: 9.0002
Votos 4 estrellas: 565
Votos 3 estrellas: 370
Votos 2 estrellas: 150
Votos 1 estrella: 937
Promedio: 4,5
Popularidad: 1,5 sobre 5

Presencia en Spotyfi

Total reproducciones: 572°675.059
Min reproducciones: 8'733.754
Max reproducciones: 159°003.485
Promedio: 357792.191
Popularidad: 6,7

Total reproducciones: 867°939.298
Min reproducciones: 8 538.068
Max reproducciones: 326°035.492
Promedio: 54°246.206
Popularidad: 7,1

Presencia en Drezzer

Seguidores: 6'293.676
Popularidad Max: 9,08
Popularidad Min: 5,53
Promedio: 6,9

Seguidores: 222.993
Popularidad Max: 9,2
Popularidad Min: 5,29
Promedio: 6,6

Fuente: Cuadro realizado por el autor con informacion recolectada en las paginas de los servicios de streeming
musical y premios en los dias 11, 12 y 14 de marzo de 2018.

22 Los datos sefialados en este parrafo fueron recolectados por el autor en los dias 11, 12y 14

de marzo del afo 2018.
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El anterior cuadro termina de configurar la posicion que ocupan los artistas, en este caso del
mainstream, en relacion con las ventas de sus discos y las descargas o su popularidad en los
servicios mas importantes de distribucion musical en los escenarios digitales contemporaneos.
Sin embargo este elemento tan s6lo nos deja en evidencia de forma parcial los procesos de
distribucion, pues como se sefial6 en lineas anteriores, las giras de promocion y los festivales son
también un ejercicio clave en la configuracion de los procesos de distribucion de las mercancias
que permiten la experiencia musical. Asi entonces es preciso en este caso, reconocer las dos giras

mundiales que se realizaron por parte de estos artistas.

5. Gira mundial de Taylor Swift

1989 57 presentaciones
{ 5 L=

-~

-~ America del norte Europa
Canada Alemania
EEUU Inglaterra

Paises Bajos

Fuente: Imagen construida por el autor a partir de la informacién de la gira mundial de Taylor Swift 1989

El primer caso se trata de Taylor Swift, quien realizara en menos de un afo 57 presentaciones
en cinco paises, destacando uno de todos ellos donde se realizaran més de 45 de todas las
presentaciones, Estados Unidos. Ahora bien, se trata de una artista que para el momento de esta
gira y el lanzamiento del album 1989, ya es una persona conocida y ampliamente consumida en
el marco de la musica en el mercado global, a diferencia de Maluma, quien con el album “Preety

boy Dirty boy”, inicia su carrera, es decir, este sera su primer gran gira en el mercado, motivo



153

por el cual su gira de lanzamiento serd la mas amplia y compleja de todos los artistas que son

parte de esta investigacion como se puede ver a continuacion.

6. Gira mundial de Maulma

Pretty boy, dirty boy 166 presentaciones
o
i@ i W

América  America del Américadel i Euopa

oY centra norte sur
-, CostaRica EEUU  Amgenina lIsmacl Alemania
- Elsaador Moxco  Auba Espaiia
Guatemala Bolivia Francia

Honduras Brasil Inglaterra

Nicaragua Chile. ltalia

Paises

Panama Colombia
Bajos.

Puerto Rico Ecuador

Republica

dominicana Panamé

Paraguay
Perty
Uruguay

Venezuela

Fuente: Imagen construida por el autor a partir de la informacion de la gira mundial de Maluma “Pretty Boy
Dirty boy”

Como se puede observar, se trata de 166 presentaciones en dos afios de gira, visitando 29
paises. Es tal vez el caso mas complejo, pues no se trata exclusivamente de una gira de
promocion del album, sino que ademads en esta gran gira también se incorporan presentaciones
alrededor de festivales musicales, 22 en total. Un elemento en comun tiene las dos giras de los
artistas, y es que en el caso Taylor Swift las presentaciones se producen en grandes escenarios
deportivos, igual que Maluma, aunque este tltimo también contara con presentaciones en
escenarios de menor relevancia en términos de sus capacidades de publicos, no obstante, la
presencia en grandes escenarios para las dos giras son la constante de estos dos procesos de

distribucion de los albumes.

Nos resta un componente que se considera clave de las formas de distribucion de los discursos
musicales de estos dos artistas, se trata de la promocion de los albumes por medio de la
produccion de videos musicales, ademas de la presencia de los artistas en las redes sociales,

como estrategias de generar conocimiento no s6lo del dlbum, de las giras y de los singles que se
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lanzan, sino ademas de otra cantidad de mercancias relacionadas con los artistas como lo pueden

ser camisetas, perfumes, entre otra gran cantidad de posibilidades que se abren en el mercado

musical.

3. Presencia en redes sociales de los artistas mainstream (hegemdnicos)

1diomas diferentes

El;le';::z:lto Taylor Swift Maluma

Nombre del album 1989 Pretty Boy Dirty Boy

Afio 2014 2015

Videos musicales 9 videos de 16 piezas musicales 13 videos de 16 piezas musicales

YouTube Cuenta oficial relacionada con Vevo, | Cuenta oficial relacionada con Vevo,
27°965.175 suscriptores 14°331.676 suscriptores

Facebook Pégina oficial, 73°576.654 peronsas Pégina oficial, 23'314.622 peronsas
gustan de la pagina y 69°905.239 gustan de la pagina y 22°735.384
siguen la pagina siguen la pagina

Twitter Usuario oficial activo desde Usuario oficial activo desde Junio de
diciembre de 2008 con 85,6 millones | 2010 con 5,4 millones de seguidores
de seguidores

Wikipedia Traduccion de su pagina en 94 Traduccién de su pagina en 25

idiomas diferentes

Fuente: Informacion recolectada por el autor en las redes relacionadas el dia 14 marzo de 2018

Acorde con la informacion presentada hasta este punto, es relevante observar como estos dos

artistas cuentan con interesantes y amplios canales de difusion (distribucion) de sus mercancias

musicales, teniendo en cuenta ademas que los dos artistas son parte de lo que se denomina como

las tras grandes de la ICM. En el afio 20172 en las listas de las 100 canciones mas escuchadas en

Drezzer (Colombia), Youtube y Sopityfi (Nivel mundial), al contemplar las 300 canciones

resultantes, el 86% de la musica pertenecia a uno de los tres grandes conglomerados de la ICM:

Warner, Universal y Sony music. A su vez Taylor Swift trabaja con la disquera “Big machine”

disquera que es parte de Universal Music Group, mientras que Maluma es un artista de Sony

23 Como parte de la aproximacion a este ejercicio investigativo, se rastrearon los listados de
estos lugares de distribucion de musica en linea, permitiendo establecer este tipo de relaciones de
la industria cultural musical, la base de datos y sus principales elementos pueden ser
referenciados en los anexos de esta investigacion.
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Music, los dos por lo tanto cuentan con el apoyo de los grandes de la ICM, permitiendo el
ingreso de importantes recursos que permiten la produccion y distribucion con las caracteristicas
anteriores, ;como funciona entonces la ICM no hegemodnica o mainstream? Observemos lo que

sucede con Lowkey y Epica.

Los artistas del underground, una mirada contra hegemonica de la ICM

En el apartado anterior cerramos con la idea de como Taylor Swift y Maluma son parte de los
grandes conglomerados de la ICM a nivel mundial, en una légica muy diferente se encuentran
Epica y Lowkey, quienes por un lado trabajan en disqueras independientes o realizan sus propias
grabaciones (caso de Lowkey), estas al parecer, diferencias al interior de la industria, no s6lo
evidencian las capacidades o recursos con los que se cuenta en la produccion de las mercancias,
como observamos en el apartado dedicado a este elemento, sino que ademas cuentan con

profundos efectos a la hora de la distribucion como podremos observar en este apartado.

Mientras los trabajos musicales que observamos en el apartado predecesor cuentan con
premios por sus ventas, los trabajos de Epica y Lowkey no aparecen en el listado de United
World Chart, tampoco cuentan con premios por ventas de la RIAA o de BPI, es decir, si se
contemplara la existencia de la musica exclusivamente por las relaciones que se establecen con

este tipo de organizaciones, simplemente estos dos artistas no existirian.

En gran medida al interior de la ICM, el poder contemplar este tipo de premios y
reconocimientos implica el contar con amplios recursos que se relacionan desde la produccion de
los albumes con sujetos dedicados al marketing, hasta la incorporacion de las disqueras de
sujetos dedicados a la promocion de los artistas, asi las cosas, es notable la diferencia entre, por

ejemplo, la realizacion de conciertos y giras por parte de las y los artistas, en este caso, por
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ejemplo, Lowkey, no realiz6 giras exclusivas sobre su dlbum, mas alld de participar en actos
politicos en territorios como palestina (segiin informa WikiLeaks), dejando en evidencia mas una

postura del orden politico que de promocion de su dlbum en cuanto mercancia para la venta.

En la linea de la produccion del album para la venta si se encuentra Epica, quien realiz6 una
gira de 118 presentaciones, practicamente el doble de Taylor Swift, por un grupo de 12 paises en
tres continentes, datos que podrian dar a pensar una gran gira mundial, no obstante al rastrear y
comparar los lugares de estos conciertos las diferencias son relevantes, mientras Maluma y
Taylor Swift, se presentan en estadios de eventos deportivos, arenas dedicadas a conciertos o
grandes parques, Epica se presenta principalmente en pequefios bares de ciudades principalmente

de paises bajos, lugar del cual es originaria la banda.

7. Gira mundial Epica

The phantom agony 118 presentaciones

America del
norte

México Turquia Alemania
Austria
Bélgica
Espafia
Francia

Inglaterra

Paises Bajos

Polonia

Protugal

Suiza

Fuente: Imagen construida por el autor a partir de la informacion de la gira de Epica “The Phantom Agony”
Acorde con lo presentado hasta este punto comienzan a resaltar las profundas diferencias que
existen en el proceso de distribucion en el marco de la industria hegemonica frente a los procesos

que pueden ser contra hegemodnicos o independientes.
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Ampliando el ejercicio realizado con los otros artistas, las diferencias siguen siendo cada vez

mas notorias, como puede ser observado al contemplar los datos generales que también fueron

rescatados en el apartado anterior.

4. Presencia de los dlbumes underground (contra-hegemonicos) en los procesos de distribucion

Artista ]
Elemento Epica Lowkey
Nombre del album The Phantom Agony Soundtrack to the struggle

Afio

2003

2009 — 2011

Tipo de soporte

CD — LP — Digital

Digital

United Word Chart No registra No registra
RIAA No registra No registra
BPI No registra No registra

Presencia Itunes

94 puntos de popularidad sobre 234
posibles

156 puntos de popularidad sobre 650
posibles

Presencia en Google
Play

No. Opiniones: 611
Votos 5 estrellas: 573
Votos 4 estrellas: 32
Votos 3 estrellas: 5
Votos 2 estrellas: 0
Votos 1 estrella: 1
Promedio: 4,9
Popularidad: 1,4 sobre 5

No. Opiniones: 169
Votos 5 estrellas: 160
Votos 4 estrellas: 7
Votos 3 estrellas: 0
Votos 2 estrellas: 0
Votos 1 estrella: 1
Promedio: 4,9
Popularidad: 1,6 sobre 5

Presencia en Spotyfi

Total reproducciones: 13°028.887
Min reproducciones: 326.593
Max reproducciones: 4'607.444
Promedio: 1'477.654
Popularidad: 3,4

Total reproducciones: 7°979.495
Min reproducciones: 85.219
Max reproducciones: 1'035.644
Promedio: 319.180
Popularidad: 2,3

Presencia en Drezzer

Seguidores: 276.946
Popularidad Max: 5,34
Popularidad Min: 3
Promedio: 3,7

Seguidores: 2.736
Popularidad Max: 3,17
Popularidad Min: 2,05
Promedio: 2,9

Fuente: Cuadro realizado por el autor con informacioén recolectada en las paginas de los servicios de streeming
musical y premios en los dias 11, 12 y 14 de marzo de 2018.

Como se puede observar en los datos anteriores, las diferencias con los artistas del

mainstream son cuantitativamente significativas, diferencias que de igual forma pueden ser

observadas al contemplar las formas en que los artistas se relacionan con los otros escenarios de

la distribucion:



5. Presencia en redes sociales de los artistas undergorund (contra-hegemonicos)

Artista .
Elemento Epica Lowkey
Nombre del album The Phantom Agony Soundtrack to the struggle

Afio

2003

2009-2011

Videos musicales

2 videos de 9 piezas musicales; se
lanz6 como mecanismo de promocion
un video acustico donde se
interpretan todas las canciones del
album

12 videos de 25 piezas musicales

1diomas diferentes

YouTube Cuenta oficial de la banda, sin No cuenta con cuenta oficial, los
relaciones comerciales con terceros videos son realizados y distribuidos
de la industria, cuenta con 148.199 por la cuenta de Global Faction que
suscriptores cuenta con 79.139 suscriptores

Facebook Pégina oficial, 2"237.649 personas Pégina oficial, 151.589 personas
gustan de la pagina y 2°125.642 gustan de la pagina y 149.434 siguen
siguen la pagina la pagina

Twitter Usuario oficial activo desde febrero Usuario con el nombre original del
de 2009 con 238 mil seguidores. artista (no oficial) activa desde

febrero de 2015 con 25 seguidores

Wikipedia Traduccién de su pagina en 43 Traduccion de su pagina en 6 idiomas

diferentes

Fuente: Informacioén recolectada por el autor en las redes relacionadas el dia 14 marzo de 2018
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Al integrar estos nuevos datos, es de hecho aun mas evidente las diferencias en los canales y

sus fortalezas como estrategias de distribucion de los discursos musicales, en clave de los

albumes estudiados en esta investigacion, ahora bien, es clave poder establecer y reconocer las

principales diferencias entre los discursos musicales que se encuentran en esta investigacion.

4 verso: Miradas hegemonicas y contra hegemonicas de la ICM

En lo recorrido de este capitulo, se ha logrado reconocer la mercancia musical en la cual se

hace presente su fetiche (la experiencia musical), ademas de la forma en que la mercancia se

encuentra no solo en cuanto materialidad y fetiche, sino que ademas se busc6 reconocer

elementos claves de su produccion y distribucion de las mercancias, éstas comprendidas en su

materialidad o soporte a través del cual circulan las posibles experiencias musicales.

En este proceso sobresale la mirada del mainstream, en clave de la l6gica de lo hegemonico,

comprendiendo como la construccién mayoritaria que se produce en la sociedad, en este caso a
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través del discurso musical mayoritario, como se ha sefialado en otros apartados de esta
investigacion, la posibilidad de la hegemonia requiere de la contra hegemonia, pues al ser una

absoluta pierde su capacidad en si misma, como lo plantea Laclau (2014).

En esta dindmica se puede observar como en los procesos de distribucion desde los conciertos
que son parte de las giras, los artistas del mainstream garantizan la puesta en escena de sus
discursos en grandes eventos con lugares como arenas especializadas en conciertos, mientras que
en el caso de lo denominado como contra hegemodnico o underground, se trata de bares en

pequeiias ciudades o en encuentros politicos (caso de Lowkey).

Pero mas alla de los lugares de los conciertos llama profundamente la atencion que las redes
utilizadas por los artistas del mainstream, garantizan la posibilidad de llegar con sus discursos
musicales a bastos grupos poblacionales, por ejemplo, Taylor Swift a través de sus
reproducciones en spotify llegd a un grupo poblacional similar a la poblacion de Estados Unidos
e Indonesia juntas, es decir el tercer y cuarto pais con mayor poblacién del mundo, o si se quiere
podria ser la mitad de la poblacion de China. Por su lado Maluma bajo el mismo criterio, seria
escuchado por Estados Unidos, Indonesia y Brasil juntos, los paises tercero, cuarto y quinto con
mayor poblacion del mundo, mientras que Epica alcanzaria a ser escuchada por la poblacion
como la del pais nimero 74 segtn el tamafio de sus poblaciones: Zimbabue, a su vez Lowkey

llegaria a la poblacion de una ciudad como Bogota o la del pais nimero 104: Serbia.

La capacidad de distribucion pasa de forma radical a representar por el lado del mainstream
los paises mas habitados del mundo mientras que en el caso de los undergroud se trataria de
pequeiios paises del orden mundial, sin embargo la relevancia no se encuentra en el tamafio de

los paises, sino, en las probabilidades de escuchar estos discursos musicales en una serie de
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escenarios que no necesariamente se encuentran bajo el control de los sujetos que escuchan o
consumen los discursos, en especial cuando retomamos las formas en que estos discursos ocupan
los canales de distribucion musical digital, en términos practicos, la posibilidad de escuchar y
reconocer las piezas musicales de Taylor Swift y Maluma en un café, en la radio, en el streaming
musical son radicalmente méas amplias que las de vivir la experiencia de escuchar a Epica o

Lowkey en un café de Starbucks.

De la mano con este ejercicio de distribucion, es posible entonces reconocer las diferencias
que también se reconocen en la produccion de las piezas musicales, como se observo en otros
apartados de este documento, desde este, se relacionan una serie de actores y sujetos en la
produccion de los discursos que garantizan los sonidos adecuados para los mercados, bajo la
nocion de produccion técnica, existente exclusivamente en los dlbumes de Maluma y Taylor
Swift, ademas de la incorporacion de un grupo relevante de personas dedicadas al marketing de

los mismos.

Asi las cosas en la medida que se abordan los procesos y mecanismos de la ICM, se puede
observar y reconocer las materialidades de la cultura capitalistica, donde se garantizan una suerte
de mercancias que permiten la reproduccion del sistema en si mismo, retomando de esta forma
aquella idea que se formulo en el primer capitulo, los aparatos ideologicos del mercado, de la

mano con la construccion del hechizo discursivo.

Muevan las industrias, titulo no s6lo de una cancion de prisioneros sino del capitulo que habla
de la Industria Cultural Musical, donde, como pudimos observar bajo los cuatro dlbumes que se

encuentran en el 0jo de esta investigacion, se cuenta con recursos apropiados, es decir el capital
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que mueve la industria, los discursos que componemos en clave musical pueden contar con

mayores escenarios, publicos y por lo tanto posibilidades de singularizacion.

Reconocer estos elementos no se trata s6lo de observar y ser una suerte de testigos de como
funciona la produccion y distribucion de la mercancia musical, sino ademas de lograr dejar
materialmente algunos alcances del discurso musical, donde ademés es clave comprender las
posibilidades de conocer, reconocer y apropiar diversos discursos, de donde surgen varias
preguntas, ;si el lector no fuera latinoamericano, reconoceria a los prisioneros? De hecho, ;basta

con ser latino para reconocer una banda chilena?

Al moverse las industrias se amplian las posibilidades con las que cuentan los discursos
musicales de frente a los hechizos discursivos y por lo tanto también con sus efectos en los
procesos de singularizacion. Por lo tanto nos resta preguntarnos por las principales caracteristicas
en términos de los hechizos discursivos que se contienen y se producen en los discursos de las
piezas que comprenden el corpus de esta investigacion, es el momento por lo tanto de reconocer
cuales son las particularidades de los albumes de Taylor Swift, Maluma, Epica y Lowkey,
teniendo siempre en cuenta sus roles en términos de la reproduccion del sistema en el marco de
los aparatos ideoldgicos del mercado y en ellos, la fundamentacion de lo que denominamos
como cultura capitalistica y los hombres-maquina productores, en este caso, de deseos en

relacion con los discursos musicales y sus hechizos discrsivos.
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Capitulo 5

Brain Damage: Particularidades de los discursos musicales analizados.

Introduccion:

Brain Damage, una de las canciones mas misticas de la banda britanica

Pink Floyd da titulo a este capitulo, es preciso mencionar como su nombre

original fue The Dark side of the moon, nombre que terminaria por darle vida al 4lbum mas
vendido de la banda, el cual cierra con Brain Damage y Eclipse. Entre los fanaticos de la banda,
existen diversas historias sobre esta cancion, se ha optado por una que permite comprender la
apuesta de este capitulo, se trata de la experiencia de la locura de uno de los fundadores de la
banda, Syd Barret, de alli que la lirica de la cancidn se encuentre en primera persona, tratando de
dar cuenta de la experiencia del sujeto en la locura y las formas de desbordar en si misma esa

experiencia.

Asi, en este capitulo se busca establecer la experiencia de los dlbumes que componen el
corpus de esta investigacion, evidenciar a partir del andlisis de los planos del discurso musical,
aquello que se encuentra en el lado oscuro de la luna, o por que no decirlo, en el lado oscuro del

discurso musical.

El capitulo se compone de cuatro secciones, cada una de ellas dedicada a uno de los albumes,
a su vez, cada una de estas secciones se ha organizado mediante la estructura general del
documento, por medio de versos y estribillos, en los primeros se busca responder una serie de
preguntas, relacionadas con el discurso musical y con los principales elementos de debate

establecidos hasta este punto, los segundos -estribillos- establecen los ejemplos, canciones y
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espacios especificos sobre los cuales se configura o se legitiman los elementos de cada uno de
los versos, que son establecidos a partir de las relaciones que se encuentran en el plano musical
del discurso, es decir desde las dimensiones del tiempo, la intensidad, la armonia y el ritmo como
elemento central del andlisis permitiendo aproximarnos a una lirica que se encuentra supeditada
a los aspectos sonoros, rompiendo por lo tanto con las miradas hegemonicas del andlisis de los
discursos musicales, donde por lo general, se ha entregado la relevancia casi tnica a la letra,
dejando de lado uno de los elementos mas importantes de un discurso musical, su experiencia

sonora.

Acorde con lo anterior iniciemos el recorrido por el corpus, teniendo en cuenta, que al igual
que en el capitulo Muevan las Industrias, se ha organizado a partir de los discursos que se
considerar hegemodnicos o mainstream, frente a los contra-hegemoénicos o underground que se

encargan de cerrar el capitulo.

“Los chicos solo quieren amor si es una tortura”?* Taylor Swift, el discurso musical del

(des)amor.

El album 1989, esta compuesto por 13 piezas o cortes, en las cuales los sonidos son generados
principalmente a partir de dispositivos digitales, son pocas las piezas en las que se puede
reconocer el uso de algun tipo de instrumento musical diferente a los sintetizadores y los beat-
box, recordemos que es una de los albumes del corpus de trabajo que mayor cantidad de

productores técnicos tiene, de alli que el sonido es limpio, es decir, no es posible rastrear ruidos

24 Tomado de la cancion “Blanck Space”, segundo corte del album 1989 de Taylor Swift.
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de interpretacion de instrumentos o de ambiente, se trata de un 4lbum con plena garantia de
reproduccion de los sonidos que se planearon y construyeron, como si nada quedara al azar, de
alli, que, no es posible establecer contextos de los hechos o de las narraciones que tienen lugar en

las liricas de las canciones.

Al segmentar las piezas musicales a partir de los cambios en las melodias, en cada una de
ellas, se establecen sus singularidades en las armonias y el ritmo, permitiendo asi construir una
suerte de textura o plano del comportamiento del 4lbum en su integridad, este se encuentra a

continuacion:

8. Imagen de las relaciones entre la armonia en relacion con el ritmo en los segmentos de melodia del album
1989 de Taylor Swift.

Armonia en relacién con el ritmo
Taylor Swift - 1989

MApasionado

Fuente: Elaborado por el autor de la investigacion®.
En términos del comportamiento sonoro del 4lbum la armonia que més se utiliza es la baja, es

decir, se cuenta con poca frecuencia o intensidad musical, (en azul en la gréafica anterior),

25 Para cada uno de los albumes que componen el corpus de trabajo, se realizé un conteo por
medio de frecuencias simples y estadistica descriptiva, a partir de la cual se pueden construir las
imagenes que representan las texturas de los albumes de acuerdo al comportamiento de sus
dimensiones en los diversos fragmentos que se reconocieron en las canciones.
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relacionandose este tipo de armonia con un ritmo principalmente apasionado y afectuoso, siendo
en muy pocas ocasiones la relacion con el fuego, el agitado y el movimiento, elementos que
como veremos mas adelante permiten la consolidacion de un discurso especifico. Con igual
relevancia se puede contar a la armonia media y alta, aunque sus relaciones con los ritmos varian
de forma relevante, como puede observarse en la grafica. En total se reconocieron 120 melodias,
o segmentos musicales, que fueron analizados cada uno en su composicion musical, ademas de
vincularlo con las liricas en los casos que esto es posible, pues algunos de los elementos
melddicos se relacionan con puentes o pasos de un momento de la pieza a otro donde el grano o

voz no tiene vinculo o juego.

Ahora bien, para poder comprender de forma mucho més completa y dinamica que implica el
analisis desde las armonias, es preciso entrar a los versos que se encuentran a continuacion, cada

uno de ellos aborda las particularidades del discurso musical de Taylor Swift.

1 verso armonia baja. Los planos de la intimidad: el amor duele.

La experiencia sonora en este campo es de sonidos intimos, seleccionados, es decir, no se
contempla un entramado de sonidos denso, por el contrario son pocos instrumentos, con sonidos
distanciados, ademas de la presencia constante del grano de la vocalista, evocando cercania, en
ocasiones dolor, o melancolia, en general el sonido es muy proximo, como se menciono,
establece una suerte de cercania entre el discurso y el oyente, incluso en las ocasiones donde el
ritmo es fuego o movimiento, pues en estos casos, pese a que cuenta con mas fuerza, sigue

manteniendo la experiencia relacionada con la intimidad.

A su vez, la lirica, cuando se contempla la armonia baja, el mensaje que se construye se

relaciona con la experiencia del amor, en especial, dando razén de momentos de reflexion que se
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construyen en torno a las acciones y hechos que tienen lugar en la relacion de pareja, se trata
ademas de una relacion heterosexual, aunque, se habla no de una relacion sino de muchas, dando
razon, por ejemplo, de la memoria y la necesidad de ser recordada. En este punto, es posible
observar que a lo largo de este plano existe una heroina o personaje principal de desarrollo de
todo el discurso, que habla o mejor, en este momento canta con una textura reflexiva sobre su
experiencia en primera persona, dando asi la sensacion de una mujer que ha pasado por el dolor

del amor, y nos cuenta lo que ha pensado y construido en torno a esa experiencia amorosa.

A lo largo de este plano, no se pueden reconocer referencias espaciales o de sujetos
especificos, es decir, al buscar en la lirica enlaces o nexos con el mundo, como ciudades, o
personajes publicos, no es posible, hecho que podria ser relacionado de la misma forma con los
sonidos que se utilizan a lo largo del plano, sonidos que de igual forma son producidos por
medio de tecnologias digitales, como lo pueden ser sintetizadores y beat-box, dejando poco
espacio para el reconocimiento de instrumentos como percusiones, guitarras eléctricas o
acusticas, configurando de esta forma una experiencia tanto sonora en el plano musical como en
la lirica, de elementos de ficcion, que se enlazan con la vida intima pero que no cuentan con

enlaces o referentes directos.

Al contemplar todos los elementos relacionados hasta este punto, frente al plano de lo intimo
con una armonia baja, es posible, establecer algunas particularidades, que, desde ese sonido
intimo con texturas reflexivas del grano, nos habla de una experiencia del amor. Donde el amor
es construido como un recipiente, el cual como espacio cuenta con un adelante y un atrés, que se
constituye desde el tiempo, asi el contenedor cuenta con una espacialidad amplia, donde en el

atras se encuentra lo sucedido y con ello la memoria, que en este caso se relaciona
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exclusivamente con la experiencia de la heroina en el amor; ademas el recipiente cuenta con una
espacialidad del arriba y abajo, en la medida que la experiencia amorosa se establece como el
viaje de un avion que sube, cuando todo esta bien, pero también puede caer en picada, de esta
forma las posibilidades espaciales de movimiento se transforman casi en infinitas, pues el avion

como metonimia del amor, puede moverse en practicamente cualquier direccion.

Pese a lo anterior, el avion (amor), no es plenamente libre en sus posibles recorridos, pues éste
se encuentra determinado y conectado con el pasado (atrds), la memoria, asi pasa constantemente
a ser un recurso que puede orientar los posibles caminos que el avion tomard. Ahora bien, en el
avion como metonimia del amor, se reconoce que este no es individual, sino que se construye
entre dos sujetos, pero a su vez, ese amor construido por dos cuenta o se le otorga agencia, es
decir, se constituye como un sujeto con posibilidades de accion, muchas de ellas se relacionan
con la memoria de los dos sujetos en relacion al amor, podria decirse, aquellos que ocupan el
avion, pero que no lo manejan, pues sus memorias e historias, en especial la de la heroina,
pueden frenar, o mover el camino que el avion toma, frente a lo cual se relaciona también como
la memoria puede ser lavada, por medio de la lluvia, permitiendo asi que el avion no sufra

mayores desvios por causa de la heroina.

Finalmente, al interior de este plano, el amor cuenta con el futuro de producir frutos, que se
comprenden como los retofios de una mata, es decir, como flores, pues el amor florece, y para
garantizar que esto pueda suceder, de nuevo, la memoria, nos ha permitido reconocer todos los
actos, acciones o experiencias que pueden desviar al avion de la ruta deseada, pues existen otros

sujetos que desean que ese avion (amor) no llegue a destino, por lo cual, el amor (avidon) debe
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variar sus caminos con el fin de poder esquivar a aquellos sujetos que no quieren que todo se

desarrolle a favor de quienes ocupan el amor (avion).

Estribillo.

A lo largo y ancho del album 1989 de Taylor Swift, se encuentran fragmentos con armonia
baja (en sus trece piezas), sobresaltando algunos casos por una gran presencia de este tipo de
armonia, como es el caso de la pieza nimero nueve (Wildest dreams) y la nimero once (7This
love). En algunos casos la armonia baja es utilizada para las introducciones de las canciones y
para los espacios sonoros intermedios al interior de las piezas musicales, como es el caso de la

pieza numero diez (How you get a girl).

Al contemplar el amor como un sujeto, en lo que se plantea como avion, dos piezas son claves
en esta construccion, se trata de This Love en sus coros, ademas de Clean, donde en el coro y en
alguna de sus estrofas reafirma esta idea, ademas en esos mismos espacios se consolida la idea
de la lluvia como limpiadora de la memoria. A su vez, la idea del amor con una memoria que
puede dificultar el camino o viaje del avion se puede rastrear en el puente de Clean, finalmente

las ideas del amor con un fruto, se encuentran en This Love, en sus coros.

La construccion de un amor que se encuentra en riesgo por otros actores, que determinan el
movimiento del avion ademas de la necesidad de ese movimiento es posible rastrearlos en la
pieza Shake it off 'y I Know Places. A su vez, el amor como un sujeto que se mueve y requiere de
ese movimiento, es posible encontrar este rastreo en las piezas: New York, Out of the Woods y
This love. Mientras que la perspectiva relacionada con el adelante y atrds del tiempo puede ser
encontrado en Wildest Dreams 'y This Love; existen acciones y procesos metonimicos que se

relacionan con la experiencia del amor, donde el sujeto con el que se relaciona la heroina es
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desposeido de agencia mediante el reemplazo de €l por sus acciones o por sus formas de vestir,
hechos que pueden encontrarse en I Wish You Wold 'y Bad Blood. En estas dos Ultimas piezas
musicales, es posible también rastrear la construccion del amor como un avion en picada cuando

las cosas no se desarrollan de la forma deseada.

Es preciso en este punto, contemplar que al tratarse de un discurso musical, la reduccion del
mismo a lo escrito (lirica) o a su exposicion por medio de palabras, puede constituir una forma
de reduccion del discurso, que asi mismo, reduce la experiencia musical (sonora) de alli que en
términos de armonia baja se ha construido un ejemplo, de fragmentos de las piezas musicales, a
partir de las cuales se ha desarrollado este plano del discurso musical de Taylor Swift, acorde
con esto, la invitacion en este punto es a escuchar algunos de los fragmentos que permiten este

espacio, experimentando de esta forma los sonidos y posibles sentidos que surgen.

2 verso armonia media. Los planos del territorio: donde amamos.

Al asumir la armonia media, los sonidos son mucho maés intensos, un poco mas densos, pero
mantienen la posibilidad de intimidad, pues la densidad no es agresiva en la escucha, sino que de
hecho se relacionan de forma ritmica con el grano, de nuevo la presencia de la heroina en este
espacio es de gran relevancia, donde el sonido principalmente de la percusion por medio de beat-
box es un componente que resalta, en la medida que tanto el grano como los sonidos producidos

por el beat-box parecieran jugar con las mismas frecuencias o tonalidades.
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Bajo la experiencia de la armonia media a lo largo del discurso musical, se evidencian
ejercicios musicales que si bien mantienen la intimidad, lo hacen desde una suerte de tension o
presion, es decir, es mas fuerte en términos de la densidad, de alli que se construya, una suerte de

presion o de relevancia a lo que se expresa mediante el discurso.

En cuanto al ro de la heroina, esta se encuentra incorporando en este caso un referente
importante, se trata del espacio urbano en negacion del rural, ademés de establecer el urbano con
un referente conocido a nivel mundial, la ciudad de New York. Asi se comienza a orientar el
viaje del avidon (amor) hacia un espacio urbano, como lugar en el cual se puede desarrollar, pues
en medio de la congestion y el desorden es posible ocultarse (de aquellos que se encuentran en
contra posicion de la relacion), esa estrategia de ocultamiento en lo urbano, no es posible en el
marco de lo rural, garantizando que se establezca una idea de destino, el cual se encuentra
adelante, siempre hacia el futuro, dejando sin posibilidad el presente, pues hasta este punto se
cuenta con el pasado (atras) que se liga a la memoria y las experiencias fallidas del amor, y un
futuro, como destino de la relacion (donde se podra florecer), y en la ciudad el lugar del

ocultamiento para proyectarse al futuro.

Ademas de lo anterior, al interior del avion (amor) donde se encuentran los dos pasajeros, el
destino del camino, se relaciona con un juego, donde se cuenta con reglas como lo son la
dominacion y el poder, y como elemento de puja del juego o premio, se encuentra la heroina, de
alli que en el avion puedan pasar varios pasajeros a acompaiiar nuestra heroina, que como
premio, reconoce y se otorga al ganador, a partir de leer o construir sus compaieros desde sus
acciones y las formas de vestir, como ejercicio de lucha o de saber si merecen o no el premio

(ella misma). Aqui la memoria es la que sirve como elemento de evaluacion de las acciones y
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formas de vestir de aquello que quieren ser pasajeros de la relacion, por lo cual en ocasiones la
heroina quiere lavarse con lluvia la memoria, pues ésta le impide que algunos buenos candidatos
a pasajeros puedan continuar con el viaje. Finalmente el destino es descrito o construido con la
idea del hogar, la casa, asi el viaje del avion de llegar a buen destino, serd el hogar urbano donde

los dos pasajeros podran estar.

Estribillo.

Al interior de este plano se cuenta con la presencia de practicamente todos los cortes del
album, a excepcion de: Wildest Drems, How to Get a Girl y This Love, donde principalmente se
encuentran relaciones con segmentos musicales donde se desarrollan ideas (estrofas) al interior

del discurso musical.

La construccion en torno al juego del amor donde ella es reconocida como el premio, es
posible rastrearla en la pieza Blank Space, mientras que la construccion en torno a poder borrar
la memoria se encuentra en Clean, a su vez la referencia y construccion de lo urbano (New York)
esta en la pieza Welcome to New York, reconocer o reemplazar los sujetos posibles del amor por
sus acciones y formas de vestir se pueden rastrear en la tltima pieza citada en este parrafo

ademas de en Style.

Uno de los elementos que surgiod se relaciona con la memoria y como esta puede ser
modificada para que el destino pueda cumplirse, este elemento se encuentra en piezas como Out
of the Woods, All you need to do was saty, I Wish you Wold y Bad Blood. Recordando la idea del
destino como el hogar, el cual se encuentra relacionado con dos piezas, Style y I Wish you Wold,
en ésta ultima se relaciona con los coros, elementos que se repiten y por lo tanto cuentan con una

relevancia especial.
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Los elementos relatados en este estribillo, pueden ser ampliados, igual que todos los
estribillos de esta capitulo en los BonusTrack de la investigacion, donde se ha construido una
serie de matrices y graficas que amplian y evidencian el detalle para que el lector que lo desee
pueda entrar a los detalles més especificos, de igual forma se ha construido un breve ejemplo

relacionado con este tipo de armonia en el discurso musical de Taylor Swift.

3 Verso armonia alta. Los planos de la seguridad: el lugar confiable para el amor.

La experiencia sonora en este caso, se enmarca en la mayor densidad de sonidos,
principalmente por apoyos en el grano, es decir la lirica cuenta con varios planos de sonido,
apoyando con notas de voz, por ejemplo, asi como frases o palabras que de fondo del plano
sonoro se incorporan y producen una suerte de sonido mas drastico, en este caso, mas
concentrado sobre el grano de la vocal (Taylor Swift) que en los sonidos de instrumentos, asi
entonces, aunque se vuelve més denso el sonido, este efecto es principalmente efecto de varios

granos al tiempo, recordando la idea de multiples sonidos fundidos en un mismo momento.

Aunque la armonia es alta, en este caso, la intimidad que se produce se mantiene de forma
coherente con el resto del discurso, dejando en evidencia en el uso de liricas y sonidos,
momentos de mayor dolor o de reflexiones més contundentes, asi en este plano se podria decir,
se aseguran elementos del discurso, se reafirman por medio de la intensidad presente en la

armonia.
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Lo anterior, es posible escucharlo en la medida, que en este plano del discurso se consolida la
ciudad como la forma del espacio del contenedor donde el amor (avidon) debe volar y orientar sus
trayectos, pues es en este territorio donde podra desarrollarse, esto implica que se mantiene la
idea del destino en el futuro (adelante), es preciso comprender que la idea de como la ciudad es
el espacio adecuado, se relaciona constantemente con la posibilidad de ser sincero en la ciudad,
como si lo rural implicara una suerte de enmascaramiento o imposibilidad de desarrollarse

plenamente.

En la misma distincion que se plantea entre lo urbano y lo rural, la ciudad es establecida como
el lugar de luz, mientras que lo rural es oscuro, como el bosque, en el cual se reafirma, viven los
que quieren que los ocupantes del avidon no puedan llegar a su destino, por lo tanto la luz de la
ciudad es un aspecto clave que se relaciona con la sinceridad, pues esa luz se encuentra

compuesta por las relaciones que llegan al destino.

Asi, en este plano, de nuevo se cuenta con un referente claro de relacion, es de nuevo la
ciudad, New York, el bosque no cuenta con un referente especifico, quedando en la imagen de
cualquier tipo de espacio lleno de arboles, a su vez, no se incorporan otro tipo de referentes que
permitan establecer co-textos o contextos en los cuales se desarrollan las historias, que como se
menciono en la armonia baja, se mantienen en primera persona, sobre la voz de la heroina, que es
materializada en el grano de Taylor Swift, aunque ella no se reconozca directamente a lo largo

del discurso musical.

Estribillo.

Al interior de la armonia alta, se pueden reconocer al menos 70 fragmentos musicales, de los

cuales resalta por ejemplo la relacion con el ritmo afectuoso, el cual cuenta con un segmento en
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la pieza Style, como la introduccién de la pieza, donde ademas se contintia con mayor densidad
estableciendo dos elementos que ya fueron descritos, la posibilidad de sacudirse los problemas
(Shake it off) y la posibilidad de contar con espacios de ocultamiento que garanticen la

posibilidad de la relacion (1 know places).

Welcome to new york, se transforma de nuevo en el unico referente espacial con vinculo en el
mundo cotidiano, donde la idea de la ciudad como espacio de desarrollo de las relaciones
amorosas es su foco, en contradiccion con la idea de lo rural y el bosque presente en Out of the
Woods, incoporando el deseo de la produccion de la relacion por medio de I wish you Would,
pese a que el sujeto siempre podra ser leido como una revista, en especial por su estilo y forma

de vestir, donde Style vuelve a surgir como referente.

Fuera de los elementos anteriores, surge un componente en torno a los pasajeros del avion, se
trata de, como la memoria permite comprenderlo, establecer la exclusion de un sujeto, un dentro
o fuera del viaje en el amor (A4// you had to do was stay), donde ademas en la misma pieza, se
construyen elementos deseables para la relacion, donde el silencio del amante debe ser una pieza
clave, pues el silencio es una gran demostracion de amor, el dialogo constante pareciera en este
caso, es uno de los mayores enemigos que en conjunto con los arboles del bosque (sujetos que
dafian la relacion), de cualquier relacion, asi el silencio es un elemento especial para poder ganar

el juego que se propone en en la armonia media.

De la misma forma que en los dos planos anteriores, es posible experimentar un grupo de
fragmentos de la armonia alta, y es posible observar mayores detalles de este elemento en los

Bonus-track.
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4. Verso. Generalidades del discurso musical de 1989.

Acorde con lo presentado hasta este punto, es posible, establecer que el album 1989 de la
artista Taylor Swift, como unidad de andlisis, se relaciona con la experiencia del amor, con unas
particularidades como discurso musical, las cuales se han fragmentado en tres planos (cada uno
de los versos anteriores), permitiendo asi construir como a partir de las armonias en relaciéon con
los ritmos se consolidan elementos que permiten una experiencia especifica del tema del

(des)amor.

Asi entonces, en una armonia baja, la artista a lo largo del album constituye lo que fue
denominado como “los planos de la intimidad: el amor duele”, donde se construyen los
principales elementos del recipiente del amor, apareciendo asi la idea de la memoria como
elemento que puede no permitir el amor, ademas del tiempo, en el cual es importante reconocer
como siempre se encuentra, en este caso, anclado al pasado y orientado al futuro, donde el aqui y
el ahora se desaparecen, solo queda el destino. Se denomino como: el amor duele, pues, a lo
largo del discurso musical de Taylor Swift, son constantes las imagenes de lo mal que han sido
sus experiencias amorosas, de alli la constante necesidad de emprender la huida a sujetos que la
buscan a ella y su pareja en relacion, para hacerles dafio bajo la imagen del cazador y de los

arboles.

Este ultimo elemento, el bosque, se relaciona con “los planos del territorio: donde amamos”,

que cuenta con una armonia media, por lo tanto un poco mas tensa en la densidad musical,
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relacionando asi el escape, la salida, la huida de aquellos que quieren hacer dafo, encontrando en
la ciudad el espacio en el cual las personas son sinceras y por lo tanto serd mas facil garantizar
una relaciéon amorosa, todo en medio de una velocidad, marcada por la armonia y el ritmo, que
implican en este caso el movimiento y la salida de la vida rutinaria y lenta relacionada con el
bosque, la ciudad, con su desorden, en especial New York, como espacio en el cual es posible

amar.

Pese a lo anterior, la ciudad no es del todo segura, asi en “los planos de la seguridad: el lugar
confiable para el amor”, con una armonia alta, sonidos que constantemente se apoyan en varias
capas del grano, mantienen el mismo tema, pero en este caso se expone como al interior de la
ciudad y del anonimato que ésta ofrece es posible encontrar espacios de ocultamiento de los

demas para que el destino pueda florecer.

A lo largo de los tres planos la memoria y el pasado (atrds) juegan como una suerte de lastre,
algo que frena al destino, pues gracias a esto, la protagonista (heroina) del discurso, que como
observamos se instala en primera persona, utiliza estos elementos (memoria e historia) para
poder determinar los intereses y formas de actuar de los sujetos con los que busca entablar una
relacion y llegar al destino, siendo siempre, las heridas que tiene del pasado las que la llevan a
cambiar de ruta, a destruir ella, la posibilidad del amor, por eso su interés en sacudirse los

problemas y a lavarse la memoria, todo como un mecanismo de llegar a destino finalmente.

Asi las cosas, el discurso musical de Taylor Swift, nos plantea una produccion completa de
como se experimenta, principalmente, el dolor en el amor, y como nuestra experiencia es un
factor determinante en esta experiencia amorosa, invitando ademas constantemente a olvidarla

(la memoria), para poder emprender un nuevo camino que si nos lleve al destino deseado.
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Al observar en lineas generales es posible la lectura completa de la textura del album, que se

presenta a continuacion:

9. Imagen textura y relaciones de los planos de 1989 de Taylor Swift

Intensidad en relacién con el tiempo

Taylor Swift - 1989 !

Armonia Baja.
Planos de la intimidad:
El amor duele

Armonia Media.
Planos el territorio:
Donde amamos

Apasionado m

Agitado Armonia Alta.

Planos de seguridad:
El lugar confiable para el
amor

Fuente: Realizado por el autor de la investigacion.
“Haciéndome el amor hasta la madrugada”?® Maluma, el discurso musical de la

sexualidad.

El 4lbum Pretty Boy — Dirty Boy (PB/DB), estd compuesto por 16 piezas o cortes, al interior
de los cuales, los principales sonidos provienen igual que en el caso de Taylor Swift, de sonidos
digitales, ademds de Beat-box y sintetizadores, en muy pocos casos es posible reconocer
instrumentos acusticos, aunque es preciso sefialar el caso de la pieza Vuelo hasta el olvido, la
cual se encuentra desarrollada con una guitarra actstica. Recordemos que este album es
acompafiado de 1989, el que cuenta con la mayor participacion de productores, en este caso, es

relevante recordar que se contd con 27 compositores para la construccion del album.

26 Tomado de la cancion “Me Gustas”, cuarto corte del 4lbum Pretty Boy — Dirty Boy de
Maluma
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Por otro lado, en este album se incorporan pocos ruidos o sonidos que permitan establecer
contextos, por ejemplo, en el caso de El Perdedor, se incorpora el sonido de un celular en
vibrador, abriendo la pieza musical con una suerte de conversacion que por el ruido incorporado
se asume es una charla telefonica entre un hombre y una mujer, este es el unico caso de
incorporacion de ruidos en las piezas musicales que permitan la construccion de contextos desde

este tipo de experiencias sonoras.

El mapa de relaciones que surgen al contemplar las particularidades del album, se puede

observar a continuacion, donde de nuevo la armonia baja es la de mayor relevancia:

10. Imagen de las relaciones entre la armonia en relacion con el ritmo en los segmentos de melodia del album
PB/DB de Maluma.

Armonia en relacién con el ritmo
Maluma - Pretty Boy Dirty Boy

[ fox Apasionado

Movimi ento

Fuente: Elaborado por el autor de la investigacion.

Al contemplar la imagen anterior, sobresale la gran relevancia de la armonia baja, en especial
con el ritmo apasionado y el afectuoso, la segunda armonia en presencia se trata de la alta, que se
relaciona principalmente con el ritmo movimiento, dejando a la armonia media con relaciones
con agitado y fuego. Estos elementos, surgen de lo que se vive en la escucha del regueton, un

género musical que cuenta con una cadencia musical especifica, con armonias bajas, pero con
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cadencias en términos de ritmo que invocan el movimiento del cuerpo, con presencias de

percusiones (digitales) como principal elemento sonoro.

Como se menciond, la presencia de la percusion es uno de los elementos mas importantes al
interior de esta experiencia sonora, pero ademas, es preciso contemplar como los granos de este
discurso musical, se trabajan con frases cortas, dejando asi que la textura sea un elemento que
requiere un trabajo que no debe demandar el uso de la misma emulando el sonido de otros
instrumentos o de otras formas de canto. Se puede relacionar este tipo de grano, con la
experiencia del RAP (Rhythm American Poetry), donde el valor del grano se encuentra mas alla
de sus tonos o capacidades sonoras, se encuentra concentrado en el ritmo de las frases que se
utilizan, como si fuese poesia, tal vez por este elemento, el album contd con un numero superior
de compositores al nimero de piezas musicales. Este elemento, plantea asi, toda una experiencia
musical especifica, pues los sonidos de percusion acompafiados de letras que riman y se

acompafian mutuamente es un rasgo importante de este discurso musical.

Acorde con estos breves elementos, es posible profundizar en lo que nos plantea este discurso
musical, a partir de las tres formas de melodia que se rastrearon en relacion con los ritmos, para
lo cual contamos con los cuatro siguientes versos, de nuevo, al finalizar cada uno de los versos,
se encuentra el icono que permite la reproduccion de un fragmento de la experiencia musical con
espacios sonoros del album, y no resta invitar la visita a los Bonus-Track, donde se pueden

observar mas particularidades de estos componentes.

1. Verso armonia baja. Planos de la sexualidad: ;qué es el sexo?

Al contemplar la armonia baja, los sonidos de los sintetizadores y del beat-box son la mayor

marca, sonidos que se juegan principalmente como una suerte de banda sonora, estan de fondo,
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son el acompafiamiento, tal vez, esto se relacione con el origen mismo de los sonidos, pues
pareciera que lo mas importante en este espacio armonico sea las letras, sin embargo, no es
menor la presencia armonica y ritmica de este plano, en especial en términos de las percusiones y

sonidos que mueven el cuerpo.

Esa experiencia en torno al movimiento del cuerpo, se puede encontrar en las formas en que la
lirica construye el sentido de la danza, pues en esta, se consolida el mensaje por medio del cual
las mujeres hacen saber a los hombres su interés, el acceso a sus territorios (cuerpos), asi, la
mujer se transforma en un territorio donde se expresa o materializa el placer, ellas cuentan con
las llaves para su acceso y por medio de la danza, por ejemplo, invitan a los hombres, que en el
discurso musical, siempre se reconoce un nombre especifico, Maluma, quien se encuentra en

primera persona narrando historias y sucesos.

La mujer como territorio del placer, puede invitar al hombre a desencadenar el placer, es
decir, en el discurso, es el hombre el que lleva y entrega el placer, como quien entrega flores por
la semilla que éstas representan, las mujeres por lo tanto, se consolidan como territorios donde su
agencia se encuentra en abrir las puertas para el placer que llega encarnado en el hombre.
Ademas, como territorio del placer, las mujeres deben garantizar el cambio y la innovacion, pues
por lo contrario, en la monotonia, el hombre puede buscar nuevos territorios del placer, saltando

incluso las normas o leyes, pues frente al placer no existen limites posibles.

El placer asi se constituye como el cielo, que se alcanza en un viaje de orden psicodélico, que
es la forma en que metonimicamente se reemplaza el acto sexual, de donde, la mujer como
territorio del placer, requiere de la visita del hombre para poder alcanzar el cielo, la gloria, el

anhelo definitivo. El amor, surge cuando el territorio del placer garantiza la diversidad y la
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ausencia de monotonia en los encuentros sexuales, transformandose de esta forma en un angel

puro, en el cielo, en el éxtasis del acto sexual.

Los territorios del placer, cuando no logran transformarse en el dngel del cielo, son cambiados
facilmente como en la fiesta, donde de nuevo se retoma la idea de la danza, pues en una fiesta se
puede bailar con muchas parejas, de igual forma, la vida es un juego en el carnaval, el cual se
baila constantemente, buscando el placer, asi se puede bailar con los territorios del placer que

sean necesarios.

El sexo, como acceso al placer, termina por constituir un sujeto pasivo, el territorio del placer,
que puede en cuanto sujeto abrir las puertas o invitar al sujeto activo (Maluma) quien brinda o
entrega el placer que permite llegar al cielo en ese viaje psicodélico, pero si el placer que ofrece
ese territorio no es suficiente o es monotono, puede y debe, ir en busca de nuevos territorios del

placer, pues siempre se esta buscando el cielo.

Estribillo

Ahora bien, la construccion del cuerpo de la mujer como territorio del placer, ademas de la
mirada sobre la sexualidad como un ejercicio del placer, es posible rastrearlo en piezas como Sin
Contrato, Una Aventura, Pretextos 'y Ya no es una Nifia, a su vez, el cielo como lugar de éxtasis
en un viaje psicodélico en el cual la mujer puede ser reconocida como el dngel puro se encuentra

en Tengo un amor.

Las relaciones como un proceso del placer que implican el juego, la variacion y la danza

pueden establecerse en relacion con Me Gustas, Sin Contrato 'y Solos, espacios en los que la
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seduccion desde el baile son un punto importante de desarrollo del discurso musical, donde el

placer que lleva el hombre (Maluma) al territorio de placer, se rastrea en Recuérdame 'y Solos.

Finalmente, en términos de las relaciones que se reconocen en el verso anterior, se encuentra
la idea del amor y el sexo como centros del placer, donde el que entrega el placer es Maluma, en
una vida que se relaciona con la danza, que es la forma en que la mujer presenta su disposicion o
apertura como territorio del placer, elementos que se pueden rastrear en Sin Contrato, El Tiki y

El Carnaval.

Los elementos que se han presentado, en este ejercicio de reconocimiento de la armonia baja
en Malulma, donde la experiencia sonora invita constantemente al baile, se construyeron a partir
de poco més de 180 elementos presentes en el discurso musical de PB/DB, el cual como se

senald en lineas anteriores es el mas potente de este discurso.

2 Verso. Armonia alta. Planos sobre la posesion del cuerpo: la mujer

Al relacionar la armonia alta, los sonidos que evocan la experiencia sonora se incrementan
aunque no establecen un proceso de densidad potente, asi entonces, la caracteristica esta en la
incorporacion de mas sonidos pero respetando la percusion y el orden que este propone a lo largo
de todo el discurso musical, principalmente con un ritmo de movimiento que aumenta la danza, o
la necesidad del cuerpo de moverse, de danzar si se quiere. En total se cuenta con 69 vinculos o

fragmentos musicales del discurso, que profundizan en la experiencia recién expuesta.
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Ahora bien, en la medida que la necesidad de danzar con la armonia y el ritmo se incrementa,
la relacion con la lirica se relaciona con el cuerpo de la mujer, que como observamos ya se habia
constituido como territorio del placer, sin embargo, ahora, se proponen algunas caracteristicas
especificas de ese territorio del placer, dejando asi en evidencia que no cualquier mujer se

establece o comporta como territorio del placer para Maluma.

Es en la danza, que se transforma metonimicamente en el acto sexual, donde ademas el que
mejor baila es Maluma, el territorio del placer (la mujer), deja en evidencia sus capacidades
sexuales en la forma de bailar, para poder seducir al hombre, asi la danza de la mujer, se
transforma en la invitacion de entrada al territorio del placer frente al hombre. Al ingresar en el
territorio, este se encuentra debidamente cuidado, por medio de gimnasio, y dietas, pues se trata
de un territorio que se cuida para garantizar entregar el placer al hombre que ingresa, pero no

solo se trata del cuidado del fisico.

Ademas de lo anterior, el territorio del placer, se entrega al hombre, de alli que sea sumiso,
dejando que el hombre haga lo que le genera placer en ese territorio, alli el placer, para el
territorio del mismo, se genera en el éxtasis del hombre, no en el placer de la mujer, por esto la
sumision se manifiesta en la mirada a los ojos, que no contradice ni opone resistencia, se deja por

lo tanto, que el ocupante del territorio plazca sus pulsiones, y alli se llega al cielo.

Una vez que el territorio del placer se entrega a un ocupante, no podra recibir nuevos
ocupantes o diferentes al que ya se realizé la entrega. Lo anterior pues parte de la sumision es la
garantia que so6lo un sujeto es el que entrega el placer, otros no lo pueden hacer, mucho menos si
no son Maluma, sin embargo, el hombre si puede habitar diversos territorios del placer, segiin

sus necesidades y las danzas que se le ofrezcan para ser ocupadas en las fiestas.
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Es en las fiestas donde se danza, donde se ofrecen los territorios del placer, que si se
encuentran en estado de embriagues seguramente podran ofrecerse mejor como territorios a ser
ocupadas, llegando de esta forma a experimentar el placer (residual) contenido en los placeres
que el hombre se da al habitar esos territorios. Ademés, en medio de la borrachera, aunque sea
deseada en el territorio del placer, sin importar su estado, no podra perder la memoria, utilizando
la metonimia del cassette en vez de la memoria, pues se puede borrar, pero este acto hace que se

pierda la potencia del hombre que habita ese territorio y le hace sentir el placer en sus deseos.

Las referencias que se utilizan en este proceso, mas alla del reconocimiento (una vez mas)
constante del autor del placer: Maluma, la fiesta como espacio de encuentro y de vender el
territorio del placer como mercancia para los hombres, no se encuentran mayores relaciones o
referencias, donde la fiesta es la mas potente, aunque se trata de una fiesta de regueton, no de

otro tipo de escenario o fiesta.

Estribillo.

Como se pudo observar el baile/danza, es uno de los elementos més importantes de este
espacio o plano armonico, el cual es posible rastrearlo en piezas como Me Gustas, Sin Contrato,
Tengo un amor, El Tiki y El Carnaval, piezas en las que ademas se fortalece la forma en que la
mujer como territorio del placer, se ofrece mediante la danza, siendo este el mayor elemento de
seduccion mediante la invitacion a poseer ese territorio y entregar el placer a partir de los deleites

del otro.

Ahora bien, la exclusividad de ocupacion del territorio y la imposibilidad de borrar los
recuerdos del placer que ese hombre exclusivo entrega al territorio del placer, se encuentran en

piezas como Borro Cassette, Una Aventura'y La Misma Moneda, que dejan en evidencia como
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la ocupacion del hombre del territorio del placer, es un deber de la mujer, materializando asi el

rol sumiso de reconocimiento y de produccion de placer mediante la entrega.

Las particularidades més fuertes del territorio del placer, como un territorio que se cuida y se
organiza para dar la bienvenida al ocupante, se rastrean en Borro Cassette, Me gustas 'y
Recuérdame, asi la mujer, a lo largo de todos estos elementos sefialados es construida,
determinada como un sujeto pasivo que sera ocupado y llenado de placer, pero de no ser asi, la
culpa no recae en el hombre que ocupa, sino en la falta de sumision, innovaciéon o descuido del

territorio del placer.

3. Verso armonia media. Los planos de la reafirmacion: mujer para tirar.

En este campo, la experiencia sonora toma una cadencia que sigue implicando el movimiento,
la danza, pero en este caso con un grano que es mas intimo, como si se tratara de un ejercicio de
seduccion, donde lo principal es el grano por encima de las experiencias sonoras que puede

proponer la armonia media, en la cual se pueden reconocer al menos 61 fragmentos musicales.

En este espacio sonoro, a partir de las liricas se construye de forma mas especifica las
caracteristicas del territorio del placer, pero ya no como en la armonia fuerte, sino que se otorgan
nuevos elementos, que caracterizan el comportamiento de la mujer en cuanto territorio del
placer, pues ésta no debe ser esquiva o insegura, asi como territorio que es ocupado se entrega

plenamente, sin resguardos, sin reparos.
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Lo anterior, en la medida que no solo el estado del territorio del placer (cuidado con gimnasio
y dieta), sino también su forma de entrega, hace que sea, realmente un territorio deseado por el
hombre (Maluma y amigos), pues un territorio del placer inseguro, es sefial de garantia que no se
lograr? el éxtasis pleno, pero ademas, por eso mismo, es una perdida de tiempo, asi, el territorio
del placer, se entrega plenamente, constituyéndose de esta forma en una mercancia, que es plena

cuando es ocupada.

Lo anterior, implica que la mujer en cuanto territorio del placer, invita al hombre para que la
posea, pero no puede, decidir sobre su salida del territorio, pues esto lleva a que sea desocupada
como territorio, desposeida, y por lo tanto no pueda volver a ser plena de placer sin aquel que la
lleno de placer. Estos elementos llevan a que se construya una idea de futuro, que es el encuentro
sexual, pues la mujer, como territorio del placer solo tiene una posibilidad futura, ser llenada de

placer por parte del hombre que la posee y ocupa.

La mujer, asi queda construida de una forma pasiva, en la medida en que ésta genera una
gestion de sus pasiones mas alld de la entrega, se encontrard desposeida, vacia, sin placer, por lo
tanto la capacidad de gestion de la mujer por fuera de un territorio del placer el cual debe ser
dispuesto por un hombre, queda relegada a un futuro vacio, el mismo futuro que ocupan las

mujeres inseguras o que no permiten la plena ocupacion y uso de sus territorios.

Estribillo.

La construccion de esta mujer como territorio pasivo a ser ocupado se pueden encontrar en
piezas como Donde Estas, Me Gustas, Una Aventura, Recuérdame y La Misma Moneda, a su
vez, la posibilidad de encontrar el futuro como el encuentro sexual también se rastrean en las

piezas anteriores a excepcion de la que abre y cierra ese grupo de piezas, donde a su vez, el
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cuerpo de la mujer como territorio del placer, se construye como una mercancia que cuenta con
valor toda vez que esta siendo ocupada mediante la experiencia del placer, elemento que se

encuentra en la pieza Sin contrato 'y Tengo un Amor.

En este campo de armonia, finalmente, la forma en que el hombre posee a la mujer para
entregarle sentido de vida en términos de ser territorio del placer de otro, y donde ademas no
puede contar con agencia o decision, mucho menos para optar por quien deja de ocuparla, se

encuentra en Recuérdame.

4. Verso. Generalidades del discurso musical de PB/DB.

En el discurso musical de PB/DB sobresalen armonias en sus variaciones y relaciones con el
rimo, que invitan a la danza, que es tal vez, en si misma, el mayor contenedor que se construye a
lo largo del album, pues ésta es la invitacion, la experiencia, la imagen del sexo, donde se
concentra todo el proceso de experiencia sonora, asi entonces, se construyen dos cuerpos que se

encuentran en el futuro de ese contenedor danza, mediante el acto sexual.

Al interior de ese acto el sexo se construye como el placer del hombre al ocupar el territorio
del placer (la mujer), como pudimos ampliarlo en “los planos de la sexualidad: ;Qué es el
sexo?”, donde la armonia baja, que evoca la danza mas lenta mas comprometida es un rasgo
relevante, ahora, esa forma de sexo (posesion del hombre sobre el cuerpo de la mujer) es la
expresion mas fuerte en términos ritmicos, pues al ser éste alto, se construye la forma en que el

hombre ocupa, posee y disfruta del territorio del placer, llenando del mismo a la mujer, que es
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pasiva, se constituye como el recipiente del placer del otro, en el futuro de la danza, que es el

encuentro sexual.

Asi, en “los planos sobre la posesion del cuerpo: la mujer”, el encuentro sexual se establece
de la forma mas amplia, como posesion de un cuerpo, pero ese cuerpo a su vez cuenta con una
serie de caracteristicas espaciales que permiten su dominacion mediante la sumision y la plena
entrega como se pudo profundizar en “los planos de la reafirmacion: la mujer para tirar”,
donde se reconoce que no toda mujer sirve o es digna como territorio del placer de ser poseida y

ocupada.

Las relaciones entre estos tres planos arménicos, nos permiten comprender como en el
discurso musical de Maluma, se construye un proceso especifico del valor de la vida, el futuro
como el sexo y la fiesta como su lugar de encuentro, asi la mujer, se transforma en el espacio del
placer, que puede en ocasiones aburrir por su falta de innovacion, pero ademas que no puede
tomar decisiones sobre su ocupador, se construye una textura del dlbum, siempre desde la danza

y una cadencia armoénica que invita a danzar.

11. Imagen textura y relaciones de los planos de PB/DB de Maluma

Armonia en relacién con el ritmo 1
Maluma - Pretty Boy Dirty Boy
Armonia Baja.
Planos sobre la
sexualidad:
¢Qué es el sexo?

Armonia Alta

Planos sobre la posesion
del cuerpo:
La mujer

Apasionado

i
Armonia Media.

Planos de reafirmacion:
Mujer para tirar

Fuente: Realizado por el autor de la investigacion.
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“Soy el producto del sistema que naci para destruir”?’” Lowkey, el discurso musical en la

guerra preventiva de Irak.

Desde el titulo de este apartado del capitulo, ya es posible reconocer una referencia
importante, la guerra de Irak después de los eventos que tomaron lugar en New York en el Word
Trade Center el 11 de septiembre de 2001. Se ha querido iniciar este apartado por este elemento
en la medida que la experiencia musical de este artista se centra en estos eventos y en lo que se
desarrollaria posteriormente en Oriente Medio, elementos que no solo se encuentran en las liricas
del album, sino que ademas se puede rastrear en los ruidos incorporados a lo largo de todo el
desarrollo del mismo, pues éste, cuenta con seis piezas, que como partes constitutivas del album
no son canciones, sino apartados de discursos e intervenciones publicas entre otras experiencias
sonoras, que permiten encontrar un contexto a lo que se propone y desarrolla en su integridad,
resalta por ejemplo, el sonido de la milicia norteamericana disparando desde un helicoptero a
civiles en Afganistan, audio que seria publico tras las filtraciones que realizara Snowden por

medio de diversos medios Ingleses y Norteamericanos.

En total el 4lbum se encuentra compuesto por 25 piezas, 19 de ellas canciones, donde como se
observo en el capitulo “muevan las industrias”, cada una de ellas ha sido editada y producida por
personas diferentes, en espacios o estudios también diferentes, sin embargo, pese a lo anterior el
album cuenta con un sonido caracteristico, con la presencia constante de instrumentos como

pianos, baterias y por su caracteristica de Hip-Hop, con sonidos también electronicos y digitales,

27 Tomado de la cancion “soundtrack to the struggle”, primer corte del album Soundtrack to
the struggle de Lowkey
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lo anterior, es importante en la medida que pese a ser de ese genero (Hip-Hop), supera
ampliamente en el uso de instrumentos tradicionales a los 4lbumes de Taylor Swift (Pop) y

Maluma (Regueton).

La experiencia sonora es de mucha densidad, a lo largo de todas sus armonias se evidencia la
mezcla de sonidos diversos, entre instrumentos, ruidos y coros, ademas de la participacion de
muchos artistas invitados, al igual que en el caso de Maluma, el foco se encuentra en la rima de
las liricas a la hora de contemplar el rol del grano, sumando en este caso, que el cruce de granos,
entre el artista central (Lowkey) y los invitados, en especial granos femeninos que en muchas
ocasiones suenan como lamentos, granos de dolor. En lineas generales al contemplar las
armonias que se identifican a lo largo del 4lbum, surge unas series de relaciones, que pueden
encontrarse a continuacion, permitiendo asi establecer algunas particularidades del discurso

musical de Lowkey en su album Soundtrack to the struggle.

12. Imagen de las relaciones entre la armonia en relacion con el ritmo en los segmentos de melodia del
Soundtrack to the struggle de Lowkey.

Armonia en relacién con el ritmo
Lowkey - Soundtrack to the struggle

Afectuoso

Apasionado

Movimiento Agitado

Fuente: Elaborado por el autor de la investigacion.
Dos armonias cuentan con una relevancia destacable, se trata como se puede observar de la

media y la baja, donde la primera se encamina a ritmos apasionados, mientras la segunda a
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agitados, asi como se podra observar en los versos que desarrollan las armonias, al ser bajas, se
compromete el discurso con muchos de los hechos y vivencias (especificas) de lo que ha sido la
guerra contra el terrorismo, que iniciara en el afio 2001 y hoy después de dieciocho afios,
continia marcando el desarrollo de la historia. A su vez al contar con una armonia media, se
exponen muchos ejemplos de lo que ha sido la forma en que se ha materializado la violencia de

esa guerra en sujetos, que en palabras de Lowkey, no tienen voz, por el hecho de estar muertos.

1. Verso armonias bajas. Planos del dolor: Una mirada a la guerra preventiva.

La experiencia sonora de esta armonia, se contempla con sonidos densos, pero no son rapidos,
sino que, pese a sus texturas densas, llena el plano sensorial de posibilidades, de lamentos en
muchos casos, a partir de granos invitados, que pareciera, se lamentan, en compafiia de los
multiples ejemplos, asi, en este discurso la armonia, que es acompanada por la lirica, cuenta con
una practica muy especifica, se trata la de las metonimias, con las cuales, mediante ejemplos de
la vida practica y casos documentados, se cambian constantemente los actos por los hechos, asi
al hablar de terror, en vez de explicarlo o mostrarlo de una forma determinada, se utilizan

multiples ejemplos de como se vive el terror en los cuerpos de los sujetos del mundo arabe.

Por medio de los ejemplos, y de su forma de exponerse a lo largo del discurso musical, se
construye la idea de la guerra preventiva, y como esta, se construyd con un sentido especifico,
donde desde la negacion binaria, se construyen seres de bien y de mal, de luz y de sombra, los
que operan las armas y desarrollan la guerra son la luz (Estados Unidos, Gran Bretafia e Israel),
que accionan en contra de los seres de sombra (el pueblo arabe), asi se tiene un pasado que se
vivid gracias a las sombras (septiembre de 2001), justificando de esta forma el sometimiento de

¢éstos por parte de los seres de luz, en este proceso se han generado millones de muertos, que
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persiguen y acompanan a los seres de sombra, recorddndoles que la libertad no se regala y se
debe luchar, en este espacio las mujeres que sobreviven a la guerra son un baluarte, pues son las
encargadas de mostrar los horizontes posibles, para salir de la dicotomia de la luz y la sombra, en

donde la libertad es el principal objetivo a conseguir.

La guerra preventiva de esta forma, construy6 unos sujetos de sombra, de mal, los arabes,
quienes buscan en el horizonte por medio de sus luchas por la libertad y el fin del sometimiento
alcanzar sus suefios, que son lo mas importante, pues la ocupacion de los seres de luz, no puede

comprarlos o quietarles sus suefios y anhelos de libertad, que se consigue por medio de la lucha.

En medio de la guerra preventiva, el mundo, que no es luz o sombra, se encuentra dormido
mirando las pantallas que les cuentan como se produce esta contradiccion, pese a contar con
expresiones de este ejercicio milenario de sometimiento, bastando ir a un museo de los imperios

para ver en ellos, como su grandeza se establece en el saqueo de las culturas arabes.

En este campo de produccion de lo que denominamos como la construccion de la guerra
preventiva, las relaciones o referentes que se construyen son muchos, personas, casos,
presidentes derrocados, en fin, las liricas de este espacio armonico se encuentran como todo el
discurso de Lowkey, llenos de ejemplos, que por medio de la metonimia establecen los sentidos
sobre la guerra preventiva, como la mentira que busca consolidar la dominacion del mundo arabe

para garantizar por medio de ella, la expansion del estilo de vida de EEUU y sus aliados.

Estribillo.

Los elementos que se han presentado en el verso anterior sobre la guerra preventiva, se

relacionan a lo largo de todo el 4lbum, donde canciones como Voices of the Voiceless y Haunted,



193

es la encargada de evidenciar como los muertos son ahora una compafiia y en ella el anhelo por
la libertad, mientras que Terroris, nos muestra como se puede manipular la expresion terrorista
de acuerdo a los intereses que se tienen como imperio en un momento especifico de la historia.
En Something Wonderful, la mujer es el foco o centro, pues es ella la que permite el desarrollo de
los horizontes, de lo que puede ser lindo en medio de la lucha y las victimas que produce la

guerra preventiva de EEUU.

Los horizontes, como se sefial6 se llenan de suefios que se encuentran en los sujetos que nos
presenta Dreamers, suefios que son atacados por la idea del estilo de vida de EEUU y sus
aliados, que se puede rastrear en Obamanation 'y Creadle of Civilization. El dolor frente a las
acciones de muerte que genera esa guerra preventiva se escucha en Dear England, buscando en
los suefios salir de ese efecto devastador en The Buterfly Efect, donde la lucha por la libertad se
puede llevar todo (Everithing i am) pues como se menciond, en la lucha de la libertad no se

puede perder el alma (My Soul).

Es en el cierre del 4lbum, donde la lucha del pueblo arabe se materializa con las practicas
presentes en Millon man March, en todos estos elementos, la idea de la luz y la sombra se
construyen, con las victimas que persiguen, las mujeres que sobreviven y permiten establecer un

horizonte mas alla de la negacion binaria para poder sofiar.
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2. Verso armonias medias. Planos del despertar: Entender la violencia terrorista.

Al escuchar las armonias medias que cuentan con una relevancia similar en sus volimenes a
las bajas, sobresalen sonidos reflexivos, procesos que convocan a pensar, a sentir, en medio de
todo a generar una suerte de reconocimiento con los elementos que se narran a lo largo de este
espacio armonico, de nuevo, al ser un género que se basa en la lirica y su rima, aqui el grano es
central, donde diversas veces se utilizan los granos multiples como procesos de fortalecimiento y
construccion de densidad, la cual por lo general, puede encontrarse en las velocidades que utiliza

el grano principal Lowkey en sus rimas.

A partir de esos sonidos, se busca construir elementos que permitan comprender como se vive
la guerra preventiva, para lo cual, de nuevo desde la estrategia metonimica, se utilizan muchos
ejemplos para dar razén del proceso que se busca establecer, asi, el comprar un café de Starbucks
es financiar una empresa israeli y de alli es poner un bala en el fusil de un soldado israeli que
puede matar a un nifio palestino; asi entender la guerra preventiva, implica establecer una
relacion con el deseo del consumo, por lo tanto todo aquel que no quiera o no pueda consumir, se

transforma en la sombra, pues es el enemigo del estilo de vida.

Antes de continuar con el problema del deseo, es necesario establecer como la llegada de la
ocupacion militar en muchos territorios del mundo arabe, marcaron un antes y un después, en ese
después, se reduce la posibilidad del consumo, asi, los deseos desde ese campo también se
obstruyen, se produce la oscuridad, la sombra, el mal, que lleva a desear elementos mas
profundos, como la libertad y la posibilidad de sofiar, mucho mas, cuando las ciudades, las casas,

los hogares fueron destruidos.



195

Aquel que no desea consumir es el enemigo, del estilo de vida, la guerra preventiva como
guerra contra el terrorismo, se basa en someter por medio del terror a los pueblos para que todos
deseen y consuman de la misma forma, no se establece exclusivamente en oriente medio, sino
que todo el mundo esta inmerso en este proceso, en muchos casos, se establece como nos
convertimos en los aliados de la guerra preventiva, como en el caso de un café que se mencion6

en lineas anteriores.

Los ejemplos, casos, historias a lo largo de este espacio armdnico son contundentes en la
construccion de una estrategia metonimica que permite rastrear los elementos que se sefialaron

hasta este punto.

Estribillo.

Las relaciones que se producen en torno al dinero, el consumo y el deseo se rastrean en 700
Much, Something Wonderfoul y Cradle of civilization, mientras que las formas en que
construimos el consumo como forma de vida pese a que esto tenga o produzca victimas a lo
largo del mundo se relaciona con espacios como Voices of the Voiceless, Long Live Palestine y

Terrorist.

A partir de los cortes que se mencionaron en el parrafo anterior, en especial Long Live
Palestine, se construye las formas en que se vive y se oculta en el consumo y el deseo la guerra
preventiva, dejando a las personas cada vez més dormidas, es decir, menos enteradas de lo que

realmente pasa en esta guerra que inicio en 2001.
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3 Verso. Planos ocultos: Lo que no quieren que veas del terror.

La experiencia sonora en este campo armonico es el mas potente en densidad, pero
especialmente en la fuerza del grano, produciendo tension y casi que desesperacion en el dolor,
las liricas, la textura del grano y la velocidad de este, dejan en evidencia una suerte de urgencia

en lo que se plantea en las relaciones de todos los componentes del discurso.

Lo anterior cobra mayor fuerza, cuando se relaciona el plano de la lirica que nos muestra
como el sistema como dominador es el que valora e incita al consumo desde el deseo, valiéndose
de cantantes, por ejemplo, donde se construyen idolos del consumo, que nos alejan de los hechos
que toman lugar en otros territorios, asi, la guerra como forma de garantia del consumo es el
futuro, y este hecho se nos oculta por medio de los mensajes que nos dejan llegar por los medios
que el sistema mismo controla. Asi el sistema del deseo en el consumo solo podra ser viable en

la guerra continua, ese hecho se nos oculta, pues es la experiencia de la guerra televisada.

Estribillo

Son tres piezas claves las que nos permiten rastrear los elementos del discurso presentados en
el apartado anterior, se trata de Soundtrack to the Struggle, Hand on your gun 'y Blood, Sweat
and tears. Donde el sistema del consumo desde el deseo y el ocultamiento de la violencia que
contrae la guerra preventiva es en si misma la garantia del sistema para seguir activo y operando

mediante los deseos que se producen en sujetos alrededor del mundo.

Las piezas Too much 'y Everithing I am, son las encargadas de posicionar el tema de la
resistencia y como desde el anhelo de la libertad es posible ser conciente del sistema que se

fundamenta en el deseo que oculta mediante el consumo la verdad de la violencia terrorista.
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4. Verso. Generalidades del discurso musical soudntrack to the struggle.

Las relaciones que se establecen al comprender los tres planos del discurso desde las armonias
en Lowkey, inicialmente reconociendo su gran potencia metonimica, en términos de establecer
constantemente ruidos mediante ejemplos, que instalan todo el discurso musical en una serie de
eventos en el mundo, como es el 11 de septiembre de 2001, ademads de los que puede pasar en
Palestina e Irak, hecho que plantea de inmediato una particularidad a diferencia de los otros dos
discursos musicales analizados hasta este punto, la presencia de eventos que marcan reflexiones
en un territorio especifico con fechas, sujetos y eventos, saliendo de la ficcion y entrando en un

proceso de documentacion casi de orden historica.

Asi en la armonia baja, se consolida lo que se vive en la guerra preventiva permitiendo de esta
forma el contacto mas profundo con las emocionalidades del sujeto oyente, pues se trata, como
observamos, de armonias bajas con ritmos apasionados, invitando asi al reconocimiento del dolor
del pueblo y el mundo arabe por la guerra preventiva, pasando asi, al segundo plano que inicia el
ejercicio desde la armonia media de invitar a comprender que no es una guerra de luz contra la

sombra, sino que la sombra se construye de acuerdo a los intereses.

Desde los intereses, se enlaza el proceso con las armonias altas, que es lo que oculta la
violencia, en términos de la guerra como la garantia del futuro en el deseo y el consumo, lejos de
la libertad y la posibilidad de sofiar por fuera de estos marcos o referentes de vida. La guerra es

en si misma el objetivo, no la libertad o la luz, pues los seres de luz que tapan a las de sombra
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terminan por invertirse en este ejercicio, los imperios y sus guerras son la sombra, mientras que

los que luchan por sus suefios y la libertad son la luz.

A continuacion, es posible observar la textura general del 4lbum de Lowkey, teniendo en
cuenta que como se menciono en lineas anteriores, este discurso ha sido compuesto por un grupo
de piezas que podrian ser consideradas como extra-musicales, son en realidad espacios de

contexto y ruido que llenan de sentido todo el discurso musical.

13. Imagen textura y relaciones de los planos de Soudntrack to the struggle de Lowke

Armonia en relacién con el ritmo
Lowkey - Soundtrack to the struggle 1

Armonia Baja.
Planos del dolor:
La guerra preventiva

Armonia Media.
50% Planos del despertar:
5% Entender la violencia
0% terrorista

Afectuoso

Apasionado m

Armonia Alta.
Planos ocultos:
Lo que no quieren que
veas del terror

Movimiento

Fuente: Realizado por el autor de la investigacion.

Son las voces que se incorporan en las piezas del album, las que ademés de los multiples
ejemplos, como metonimias, que se utilizan a lo largo del discurso musical, las que permiten con
mayor contundencia, enlazar lo que se escucha y se siente musicalmente con eventos que pueden
ser 0 no reconocidos por el sujeto oyente, de igual forma que en los planos armoénicos, se ha
querido incorporar un breve fragmento de estos elementos constitutivos del discurso musical de

Lowkey.
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“La agonia fantasmal”?® Epica, El discurso musical de la realidad.

De todos los 4lbumes que se contemplaron en este corpus, este es el mas complejo en
términos musicales, cuenta con la mayor participacion de artistas, donde como se menciond
antes, tiene la conformacion clasica de una banda de metal, guitarristas, bajista, baterista, pianista
y cantante lider, pero ademas por ser metal sinfénico se integran sonidos de instrumentos
clasicos como son violines, chelos, vientos (flautas, saxos, clarinetes) y coros, aumentando asi

las exposiciones de los granos.

El elemento anterior es muy importante en términos de la experiencia musical, pues los
granos cada uno pareciera cumplir con un rol, asi, los granos compuestos por coros de mujeres y
hombres ademds de mixtos, por lo general cantan en latin, lo que evoca una suerte de plano
mistico y sagrado, son como las voces del mas alld que anuncian elementos importantes, ademas
se cuenta con la voz lider, Simone Simons quien es mezzosoprano, dando una textura elegante,
distinguida, clasica, que se contrapone con el grano de la guitarra lider, Marck Jensen, quien basa
su textura en sonidos guturales, como si fueran del inframundo, asi el nombre de la banda en si

mismo cobra més sentido Epica, como la literatura de este nombre (con tilde).

Asi entre los granos en compaiiia de sonidos de violin casi permanentes en el fondo del
discurso, apoyados en momentos especificos por guitarras, mas fuertes o baterias con una

velocidad muy alta, los granos hablan entre ellos, contando una historia, en este caso relacionada

28 Tomado de la cancion “The Phanthom Agony”, noveno corte del 4lbum The Phantom
Agony de Epica.
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con la verdad, el sentido de la misma y las formas en que las construimos desde esos discursos

misticos que nos dicen lo bueno y lo malo, el valor de la verdad en el marco de una creencia.

Ademas de abordar temas misticos, este discurso musical cuenta con un solo referente
temporal, el cual se incorpora mediante un discurso de Tony Blair, el entonces primer ministro
de Gran Bretafa (Inglaterra), donde anuncia la guerra preventiva, permitiendo asi, establecer el
vinculo entre la guerra que inici6 al comenzar el siglo, y tras casi dos décadas sigue presente, con

el discurso mistico.

En lineas generales al observar los planos armonicos, el discurso de Epica cuenta con unas

particularidades como se puede observar a continuacion:

14. Imagen de las relaciones entre la armonia en relacion con el ritmo en los segmentos de melodia del The
Phantom Agony de Epica.

Armonia en relacién con el ritmo
Epica -The phantom agony

Afectuoso
90%

Apasionada

Fuente: Elaborado por el autor de la investigacion.
La principal distincion entre este discurso y todos los demas es la relevancia de la armonia
alta que se relaciona con el ritmo fuego, agitado y movimiento, esto tal vez por el género, pues se

trata de metal sinfonico, y el metal como género se caracteriza por la velocidad y densidad de sus
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armonias, asi, el segundo plano armdnico es el medio, dejando de ultimo al mas relevante en los

otros tres discursos musicales analizados, el bajo.

Ahora bien, estas particularidades como discurso musical, plantean algunos elementos
relevantes, pues la mayoria de los segmentos que se relacionan con la armonia alta se encuentran
en términos de puentes o fragmentos en los cuales no se incorporan liricas, pero si marcan la
intensidad con las que los granos se relacionan con el discurso, asi, por ejemplo, entre més alta es
la intensidad, por lo general el grano gutural se incorpora, mientras que el grano de la lider se
relaciona con armonias medias y bajas. Asi, es necesario poder observar las particularidades de
este discurso a partir de las intensidad armonicas, que se han organizado desde las bajas hasta las
altas, en la medida que las liricas, en este sentido cuentan con un elemento que se relaciona con
el discurso mismo, por lo general las nueve piezas que componen el 4dlbum inicias con armonias
bajas, para ir subiendo su intensidad, hasta cerrar por lo general de nuevo con armonias bajas,

por este motivo se ha mantenido la misma estructura de analisis.

1. verso armonias bajas. Planos de sensacion de verdad: El engafio de la verdad

La experiencia musical de este plano armonico (bajo) se caracteriza por los sonidos de los
instrumentos cldsicos, con pocas notas de guitarras, aunque la bateria suele ser un acompafante,
en este caso marcando los tiempos, més no siendo central como sucede en otros planos
armonicos. Ademas, los granos que suelen escucharse en este tipo de segmentos son los coros o

la de la vocalista, voces muy educadas (musicalmente).

Otro elemento importante de incorporarse en este segmento son las relaciones de contexto o

ruidos que se han incorporado, donde aparece la voz de Tony Blair, que ya se menciono en otros
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apartados de este documento. Asi en este plano armoénico bajo, se cuenta con la mayor y inica

relacion contextual de todo el album.

A lo largo de este plano, en relacion con las liricas, se establece como la experiencia del
sujeto, en cuanto sus sentidos, determinan la forma en que cree o construye la realidad, asi la
racionalidad se encuentra supeditada a la informacién que los sentidos le entregan, asi, el
contexto en el cual se desarrolla el sujeto le entrega la informacion por los sentidos que
determinan su realidad, que por lo tanto puede ser una mentira construida en el contexto donde
otros sujetos se encuentran, y entregan la informacion a los sentidos. La lucidez en este escenario
aparece como la posibilidad de la libertad, es decir, el poner en tension todo aquello que se le

entrega al sujeto como realidad.

Dicha lucidez, en este caso, es reconocida por los que estan en el contexto como inocentes,
pero la inocencia es perseguida por demonios de diversas épocas de acuerdo al momento en el
que se encuentre el sujeto, asi se busca que no se trate de buscar la lucidez y la libertad, pues
estas rompen las nociones de realidad, de alli que se necesita el sometimiento mediante el

abandono de la lucidez y la libertad.

Las persecuciones que se generan por los demonios a aquellos que buscan la lucidez en la
libertad, se materializan en el discurso mediante la imagen de la nieve tefiida de sangre desde el

mas alld, espacio donde estan los seres divinos o del mas alla.

Estribillo

Los elementos que se sefialaron en el verso anterior, surgen de cerca de 61 fragmentos de los

207 que se encontraron a lo largo del discurso musical de Epica, donde la idea de la realidad
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como mentira construida en el contexto, se puede rastrear principalmente en Feint, Fcade of
Reality y The Phantom Agony, mientras que la propuesta de los demonios que persiguen a los
sujetos que buscan la lucidez y la libertad se rastrean en Run for all, dejando ademas en
evidencia como se construye la idea de quien se encuentra viviendo o gozando de esa realidad y

opera por medio de los discursos misticos como mecanismo de dominacion en Self al Din.

Es preciso recordar que, en la mayoria de estos pasajes, con una armonia que es
profundamente elegante en sus sonidos, el grano que mayor presencia realiza es la de la
vocalista, que cuenta con una textura de mezzosoprano, el tnico caso de todos los discursos

trabajados donde se puede reconocer el tipo de textura bajo canones musicales.

2 Verso. Planos de seguridad en la mentira: Sumergidos en la ausencia de verdad.

La armonia media, se caracteriza por sonidos mas densos, que generan mas estrés en el
oyente, pero a su vez, pueden llevar a prestar mas atencion a los sonidos y granos que lo
incorporan, tal vez este elemento pueda relacionarse con la construccion de la mentira en la
realidad, es decir, ésta construida como verdad falsa, que brinda una sensacion de seguridad,
pero la verdad es imposible de alcanzar, pues esta depende de los contextos, dioses y demonios

que nos persiguen.

Asi en este fragmento del discurso la conciencia como posibilidad de encontrar la lucidez, es
un problema mayor, pues establece la ruptura de la realidad, de las seguridades que construimos

frente a una existencia que no tiene nada seguro, donde el miedo a esas ausencia de destino, hace
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que nos acobijemos en las creencias misticas que nos ofrecen sentidos y destinos a lo largo de la
vida, la conciencia por lo tanto en la lucidez hace que el destino se pierda pues la realidad no
tendria destino, asi la conciencia en el conocimiento solo garantiza que entre mas sabemos

menos podemos hacer frente a la realidad.

Por lo anterior, la autonomia no puede existir. Es asi reemplazada por la creencia,
principalmente mistica, donde el miedo desaparece, la realidad mistica reaparece y llena de

seguridad al sujeto, que, en su conciencia, con lucidez y conocimiento pierde todo destino.

A lo largo de este espacio de armonia media, las relaciones con ruidos especificos no existen,
sin embargo, la idea de lo mistico, los dioses son relevantes, nombrando varios en una misma
linea, como constructores de realidades misticas que permiten que el sujeto no sienta ansiedad

ante el desierto de la realidad, brindando asi un sentido mistico de destino.

Estribillo

Las principales piezas de este espacio son Cry for the Moon, Donde el sentido mistico es
expuesto como constructor de una realidad falsa con un destino que permite ocultar el miedo que
presenta el mundo, a su vez en illusive concensus, la imposibilidad de la conciencia como plena
aparece, pues siempre se encuentra determinada por las ideas y creencias de época, construyendo
realidades misticas donde las fachadas de la realidad son impuestas para garantizar la obediencia

en Fcade of reality.

El uso de estos discursos y construcciones de realidades llenas de seguridades y destinos

misticos son usados para la dominacion y el poder de algunos que quieren ser seguidos, asi Self
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al din, nos presenta como el discurso mistico puede ser malinterpretado, construyendo la realidad

que agoniza en su destino prometido e inalcanzable (The phantom Agony).

La construccion sobre una realidad mentirosa y su experiencia en los sentidos, que nublan la
razén y la conciencia, llevando a querer creer en un espacio de seguridad de la existencia mistica

como experiencia puede rastrearse en Sensorium.

3 Verso. Planos de la sadica verdad: Abrazando la muerte.

En el ultimo, pero mas importante de los planos armoénicos de Epica, el sonido constante de la
bateria como traqueteos, es un elemento que lo distingue, se trata del sonido de un doble bombo,
con presencias de granos guturales, pero también de los coros, aqui la tension musical se
encuentra al maximo expresada, dando asi una suerte de urgencia a lo que propone el discurso

musical.

Aqui la fe en los principios misticos es puesta bajo toda tension, pues la fe, garantiza la
seguridad en la mentira de la realidad propuesta por el pensamiento mistico, la lucha es entonces
por romperla, por destruirla, por no dejar en pie la posibilidad de ocultarse en la fe para escapar

de la incertidumbre de una realidad sin misticismos que permitan ocultar el miedo.

Asi se produce el enfrentamiento a la verdad, la Ginica verdad: la muerte. Los pensamientos
misticos quieren sopesar el miedo a la muerte por medio de destinos, en los que se garantiza que

los demonios de las épocas no podrén hacerse de los sujetos, asi, la existencia es una batalla
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contra la muerte, tratando de escapar de ella, la propuesta de la lucidez, la conciencia y en
ultimas de la verdad, es abrazar la muerte como destino, comprender que ninguna lucha tiene
sentido desde el orden mistico cuando se comprende que la muerte es en si misma la unica

verdad de la existencia.

En este escenario armonico, el grano gutural es tal vez, el mas relevante, no en su nimero de
apariciones en los fragmentos, sino por la construccion o mensajes incluidos en sus liricas,
ademas del plano musical armoénico fuerte con ritmo agitado y fuego, dejando asi en evidencia

una suerte de caida en el destino.

Estribillo

Los anteriores elementos se construyen a lo largo de todo el 4lbum, a excepcion de la primera
pieza, que abre con sonidos de coros en latin, a lo largo de todo el discurso musical de Epica, en
la mayoria de las ocasiones que se presenta el grano gutural, éste se encarga de poner en tension
los elementos que se han construido con las otras texturas de los granos presentes, llevando poco

a poco, pero de forma contundente a la consolidacion de la muerte como destino y verdad.

4 Verso. Generalidades del discurso musical The phantom agony.

A o largo del discurso musical propuesto por Epica, se construye un contenedor, la realidad,
el cual cuenta con un espacio geografico, que se separa por una marea, bajo ella se encuentra la

verdad, arriba en el cielo se encuentran las promesas del destino mistico, donde habitan los seres



207

de ese orden, que se esconden tras la nubes y guardan silencio, asi el acto de sumergirse bajo la

marea en busqueda de la verdad, por medio de la conciencia y la lucidez se trasforma en abrazar

la muerte, que es en ultimas la verdad.

Asi, entonces, los poderosos sabiendo de este ejercicio, donde el miedo nos hace perder las

ganas de sumergirnos, pues perdemos el destino, se apoderan del discurso mistico para orquestar

guerras, de alli los parrafos que se incluyen de Tony Blair, permitiendo de esta forma que el
discurso de la muerte sea el que reemplaza el orden mistico garantizando sus intereses en el

mundo material.

La guerra de Irak después del 2001, termina por convertirse en un discurso mistico desde el

cual se sustenta la aniquilacion de otros sujetos, todos en la busqueda de superar sus miedos al

destino y la persecucion de los demonios de cada uno de los credos, invitando asi a comprender

que todas estas luchas no tienen sentido, pues la tinica verdad es la muerte, con la cual no se

puede pelear.

15. Imagen textura

Medig!

relaciones de los

planos de The phantom agony de Epica

Armonia en relacién con el ritmo
Epica - The phantom agony

Fuente: Realizado por el autor de la investigacion.

Armonia Baja.
Planos de sensacion de la
verdad:

El engaio de la verdad

Armonia Media.
Planos de la seguridad en
la mentira:
Sumergidos en la
ausencia de la verdad

Armonia Alta.
Planos de la sadica
[CEULETH
Abrazando la muerte
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Acorde con la grafica anterior, desde la armonia baja se construye la idea de la realidad
mistica que permite salir o evitar el miedo de la verdad, construyendo planos de seguridad
(armonias medias) en el orden mistico como escape de lo que puede ser la verdad absoluta, que

es entonces abrazada en la armonia alta, los planos de la sadica realidad: abrazando la muerte.

Ya reconocidos los elementos caracteristicos de los cuatro discursos musicales (albumes), es
posible ahora pasar al altimo capitulo, el idioma de los dioses, donde se pondran los elementos
que se han construido en todos los capitulos anteriores en dialogo, permitiéndonos cerrar el

proceso de investigacion.
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Capitulo 6

El idioma de los dioses: El discurso musical y los procesos de singularizacion.

Introduccion.

Llegamos asi al Idioma de los dioses, una cancidén que da nombre a esta investigacion, del
rapero espafiol Nash, la cual por su hechizo discursivo sobre la musica en la vida, termin6 por ser
la més representativa de lo que se investigo a lo largo de este documento, de este proceso, donde
la musica es mas de lo que se puede evidenciar en el proceso de objetivacion realizado, en el
cual, se logra contener el discurso musical como objeto de apropiacion, en el cual a su vez, se
rastrear particularidades, sobre el discurso y sus funciones en la produccion de sentido en

posibles sujetos oyentes del discurso.

Asi las cosas, este capitulo de cierre, busca reconocer los objetivos que se rastrearon a lo largo
del proceso, permitiendo de esta forma ir dando unas conclusiones, llevar la aguja del tocadiscos
al centro del LP, llegar al momento donde el silencio que produce la ausencia de musica anuncia
el final de un momento de vida, de un momento de reflexioén y construccion, en este caso, del

1dioma de los dioses.

Contemplando que el objetivo central de este proceso se enfoco en: describir el tipo de
singularizaciones que se pueden producir a partir de los discursos musicales que componen el
corpus de investigacion, se ha querido que este capitulo reflexione en torno a esa idea, donde sea
posible retomar otros elementos generados o construidos a lo largo de los cinco capitulos

centrales de este texto.
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Asi mismo, se ha contemplado los objetivos especificos, donde se considerd en un primer
objetivo especifico: Reconocer los procesos de produccion y distribucion que son empleados por
los artistas que componen el corpus de investigacion, elementos que se desarrollaron en el
capitulo titulado “Muevan las industrias”, donde se construyen elementos relacionados con la
cultura capitalistica, es decir, en como se traduce o compone la idea de la experiencia musical

como el fetiche principal en la mercancia musical.

En un segundo espacio se busco establecer las particularidades de los discursos musicales de
las y los artistas que componen el corpus de la investigacion en los diversos planos que
componen el discurso musical, donde el capitulo “Brain Damage” se enfoc6 en el desarrollo de
esas caracteristicas contemplando la experiencia de escucha de los planos sonoros en relacion

con las liricas y los procesos metaféricos que en ellos pudieron ser evidenciados.

En un tercer espacio, se busco consolidar las particularidades del discurso musical como
objeto de investigacion con sus singularidades especificas como proceso de objetivacion, donde
el capitulo “El pueblo unido jamas sera vencido” y “Hurt”, contemplan y construyen la
objetivacion del discurso musical, en relacion con la ideologia, el discurso y la cognicion en
diversos sentidos, asi, se permite desde ese lugar de observacion consolidar el objeto propio de
un analisis de discurso musical que guiard el resto del proceso de produccion que aqui se

contiene.

Finalmente, en un cuarto espacio, el proceso se oriento a: reconocer las grietas o lineas de
fuga presentes en los discursos musicales que puedan producir procesos de singularizacion, el
cual se relaciona profundamente con el objetivo general de la investigacion y que, como se

menciono en lineas anteriores, contara con su desarrollo a lo largo de este ultimo capitulo.



211

Para consolidar y lograr dar razon del objetivo general y de los procesos de singularizacion,
este capitulo de cierre, se ha organizado en tres versos, en el primero de ellos, se retomari el
hechizo discursivo que se encuentra contenido en cada uno de los dlbumes del corpus,
permitiendo pasar, a un segundo verso, en el cual se reconocen las particularidades del hechizo
discursivo, llegando asi al ultimo de los versos, el discurso musical. Asi entonces, iniciemos el

recorrido por estas discusiones de cierre en torno al discurso musical y los

procesos de singularizacion.

1 Verso. Hechizos discursivos en el idioma de los dioses.

En este verso, se quiere reconocer que tipo de hechizos discursivos se producen en el marco
del corpus, permitiendo de esta forma observar cuatro universos simbolicos diferentes,
contenidos en los dlbumes, donde es posible establecer los elementos de mayor relevancia o
importancia ademas de vincular estos universos con formas diferentes de violencias que se
desarrollaron a lo largo de los dos primeros capitulos (violencia, subjetiva, simbdlica y objetiva),

esto con el fin de reconocer cuales son los hechizos discursivos del corpus observado.

Iniciemos entonces, reconociendo que por la forma de construccion del corpus, por medio de
relaciones entre lo real-local, real-global (contra hegemodnico o underground) en relacion con la
realidad-local, realidad-global (Mainstream o hegemonico), se producen una serie de distinciones
que se hacen evidentes a lo largo del andlisis realizado en Brain Damage, donde se construyen
cuatro universos simbdlicos diferentes, retomando aquella categoria que Berger y Luckman
(2005) construyen en la Construccion Social de la Realidad, sin embargo, para comprender este
punto es necesario adentrarnos un poco mas en la experiencia musical, donde, en este caso

tomaremos como referencia otra forma de arte, la literatura, en la cual se encuentran las
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imagenes apropiadas para poder construir un album como un momento significativo, asi las

coSsas:

“Nunca podras abarcar la musica en un solo instante, que tienes que esperar mientras
transcurre, ir escuchando una nota detras de otra y hacerte la ilusién de que estas aferrandola. Pero
resulta que suena la tltima nota, regresa el silencio y todo se desvanece. Uno nunca puede tener la
musica aunque almacene todos los discos del universo; terminas de escuchar el disco, lo guardas
en una funda y vuelve a ser una cosa entre las cosas. Lo inico que uno hace es ser testigo de su

paso, lo mismo que sucede con la vida” (Garay, 2019, pag. 115)

La anterior imagen de la literatura se hace necesaria en la medida que por el proceso de
objetivacion realizado al discurso musical, es preciso contemplar cada 4lbum como unidad, es
decir, como la experiencia misma de la vida en el acto de escucha, en el cual se desarrollan
experiencias, ideas y formas de comprender el mundo, de alli, que se iniciara con la idea del
universo simbolico (Berger & Luckmann, 2005) que transcurre en el acto de escuchar, de prestar
atencion a cada detalle sonoro que se emite, en ultimas, en la acto que implica la experiencia

musical en su campo mas significativo.

Asi, cuatro universos simbolicos se nos presentan, la experiencia del (des)amor con Taylor
Swift, la sexualidad con Maluma, la guerra preventiva con Lowkey y la muerte como verdad con
Epica. En cada uno de ellos, a partir de los sonidos y las metaforas que se construyen en las
formas que se toman del sonido, es posible reconocer algunos elementos de esos universos
simbdlicos que se relacionan con el hechizo discursivo y nos permiten comprender, al menos

esos cuatro sentidos, en el mundo cotidiano.
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Inicialmente, podria pensarse que los dos dlbumes provenientes del sector mainstream o
hegemonico, son los que menor contenido o reflexion pueden permitir, ;tienen acaso Taylor
Swift y Maluma algo que decir de lo real?, la respuesta es: si, tienen mucho que plantearnos, de
alli que sea necesario entender que cada universo simbolico construye sus propias formas de lo
real y de la realidad, evidenciando de esta forma las violencias (simbolica, subjetiva y objetiva),

asi las cosas, cada hechizo discursivo contiene en si mismo forma objetivas de su reproduccion.

En el primer universo simbolico sobre el (des)amor, en Taylor Swift, se puede reconocer a
partir del contenedor metafdrico (Lakoff & Johnson, 2004) que emerge del proceso, al menos
una forma de violencia subjetiva, donde el dolor de la heroina en el discurso expresa su
experiencia frente al amor, esta experiencia opera sobre el sujeto como violencia, en términos del
dolor que se expresa desde el pasado en las vivencias sobre el amor, dejando huellas, en la
memoria, que en este caso determinan la experiencia del presente y el pasado, asi el amor y su
practica, esta determinada por la violencia subjetiva construida desde la experiencia del pasado.
A su vez, la violencia simbdlica se reconoce por fuera de la experiencia, en la construccion de
los enemigos del amor, en este caso, se construye aquella idea de los cazadores que buscan
destruir la experiencia amorosa, asi se consolida la idea de un enemigo del amor que es
simbdlico y busca destruir constantemente la posibilidad del amor; asi se juntan dos formas de
violencia, la memoria y la experiencia como violencia subjetiva, sumada a la simboélica

materializada en los enemigos de la relacion.

Asi, la violencia objetiva, se materializa en que las dos formas anteriores de violencia no
permiten evidenciar o pensar en términos del amor como la experiencia en si misma, en el aqui y

ahora, lo que a su vez no permite reconocer el amor en un marco mas amplio, como por ejemplo,
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resultado de una forma de garantizar las relaciones entre parejas para garantizar la reproduccion
del sistema, mediante el reconocimiento de la herencia de los hijos de la relacién, como lo
plantea “El origen de la familia, la propiedad privada y el Estado” (Engels, 2017), de esta forma,
en el re-sentir la violencia subjetiva de las experiencias del pasado, y en la violencia simbdlica de
aquellos enemigos del amor, se hace casi imposible comprender la idea de como en el marco de
la cultura capitalistica, se construyen las pasiones (Guattari, 2017) que determinan, por ejemplo,

la experiencia deseada del amor.

Acorde con lo anterior, la realidad en la que se instala el universo simbdlico en el discurso
musical de Taylor Swift, da razon del dolor y la profunda necesidad del amor en la vida, de alli
que se hablara constantemente del (des)amor, donde se instala la violencia subjetiva y objetiva,
permitiéndonos de esta forma reconocer lo real, en este caso relacionado con la forma en que el
amor como expresion de una forma de organizacion de las relaciones en la cultura capitalistica,
permite, por ejemplo, la garantia de la herencia necesaria en el capitalismo, el amor entonces, se
transforma en una forma del deseo por medio de la cual el sistema en si mismo se reproduce en

un nivel organico, la necesidad del amor.

A su vez, cuando realizamos un proceso similar en el caso de Maluma, se puede encontrar a lo
largo del discurso como el hombre es construido a partir de las posibilidades de acceso al placer
sexual, el cual, se encuentra en el territorio-mujer, espacio en el cual se construye al mismo
tiempo la violencia subjetiva, en la medida que el hombre no cuenta con otras posibilidades de
agencia, se encierra por lo tanto la experiencia y la posibilidad del hombre en su propia
sexualidad, el lugar de mayor pulsion y deseo. Frente a esta violencia subjetiva, se presenta la

imposibilidad de acceso al placer sexual, las mujeres (en general) que no son dignas del placer, o
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aquellas que son indecisas e infieles, es decir, las mujeres que no son faciles en el acceso al sexo
por parte del hombre, se constituyen como las formas de la violencia simbolica, donde ademads se
encuentra la imposibilidad del desarrollo del hombre que, como vimos, se encierra en la

experiencia sexual.

En este caso, la violencia objetiva, es decir, aquella que se oculta por medio de las otras dos
violencias, se puede observar en la imposibilidad de asumir, por ejemplo, la cultura patriarcal, es
decir, se construye una sola forma de relacionamiento entre hombres y mujeres, dejando de lado
otras formas posibles, como por ejemplo, el poliamor, de hecho, también se oculta la forma de
construccion de la sexualidad por fuera de la idea de la mujer como territorio del placer que es
ocupado por el hombre, donde, sea la ocupacion del hombre por parte de la mujer el origen o la

forma del placer.

Lo anterior, nos lleva a construir una realidad en la que el hombre es el origen del placer, es
quien lleva y entrega el placer a la mujer, una realidad contenida en la sexualidad y las pulsiones
sexuales, a su vez, lo real, la mujer es reconocida como una suerte de mercancia por medio de la
cual el hombre accede al placer, una mercancia construida al interior, de nuevo, de la cultura
capitalistica, el foco de la pasion en la pulsidon sexual con una construccion especifica, que ya

observamos en lineas anteriores.

Hasta este punto, contamos con los dos discursos hegemonicos, en los cuales podemos
observar la presencia de discursos que se encuentran en un orden individualizado, es decir, en los
dos casos se relaciona toda la produccion con la sexualidad y las relaciones de pareja, desde una
mirada del sujeto en su contexto, pocos referentes territoriales o historicos (como observamos en

Brain Damage), construyendo de esta forma desde el mainstream, formas de la cultura
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capitalistica en la que sobresale la intensidad de la vida intima, de alli que se afirme la
individualizacion de los sujetos, elemento propio del capitalismo, en especial en escenarios como

el capitalismo internacional mundializado (CIM) (Guattari & Rolnik, 2005).

Al observar los discursos musicales contra-hegemoénicos o underground, la experiencia como
se evidencio en el capitulo anterior cambia, las relaciones a elementos especificos de la vida mas
amplia (social) e histdrica se encuentran presentes, asi las cosas, observemos que tipo de

violencias y construcciones de lo real y la realidad se constituyen en Lowkey y Epica.

En el caso de Lowkey, un discurso musical construido en torno a la guerra preventiva después
de lo hechos que tomaron lugar en New York en el afio 2001, la violencia subjetiva se instala en
los cuerpos que experimentan los bombardeos, ocupaciones y en general la guerra en espacios
como Irak y Palestina, es decir, se instala en la muerte, en los pueblos que viven en carne propia
la guerra preventiva, esta forma de violencia subjetiva que opera sobre los sujetos, cuenta con un
origen o causante, se trata de la violencia simbolica, donde se construye un enemigo, que por su
nombre mismo no puede reconocer un sujeto especifico, se trata de Estados Unidos, Inglaterra e
Israel, que como violencia simbdlica son en si mismas un ejercicio metonimico, pues se cambian

los sujetos que activan la violencia subjetiva (militares y politicos) por un Estado Nacion.

Ahora bien, en este caso la violencia objetiva, aquella que ocultan las dos formas anteriores,
se relaciona con el CIM (Guattari & Rolnik, 2005), es decir, se ocultan formas de organizacion
social, politica y econdémica a lo ancho y largo del planeta, que constituyen formas del deseo
mediante la cultura capitalistica, en donde, por ejemplo no es posible observar los problemas

relacionados con la distribucion del poder en las sociedades contemporaneas (Bakunin, 1990), o
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el rol del Estado Nacion en la garantia de los procesos propios del capitalismo y no de la defensa

de los derechos humanos por fuera del proyecto capitalista en si mismo (Marx, 2013).

Acorde con lo anterior, se construye una realidad en la que la violencia opera principalmente
sobre sujetos, que son de territorios construidos como rebeldes o terroristas (de sombra), de esta
forma esas condiciones son las que garantizan la violencia subjetiva desde los que representan la
violencia simbolica, una realidad, en la que se construye el enemigo y se comprende al mismo,
de acuerdo, a los intereses de aquellos que constituyen lo simbolico de la violencia. Frente a esta
realidad, lo real, se encuentra en el ocultamiento, por ejemplo, del rol del Estado-Nacion, en
ultimas, se podria decir, que en el ocultamiento de la cultura capitalistica, en la cual se enmarca
para este caso, el deseo por la libertad, propia del surgimiento del sistema capitalista (Marx,

2013), siendo a su vez, el mayor deseo de lucha, rebelion y resistencia.

El altimo de los discursos musicales: Epica, es tal vez el mas complejo de todos, pues se
relaciona intimamente con lo que implica la nocion del hechizo discursivo, pareciera asi que esta
banda se presentara pensando o presentando en su discurso musical elementos que se han
desarrollado a lo largo de este documento. Lo anterior se comprende cuando la principal nocion
como se evidenci6 en los planos musicales de su discurso, se enmarca en la nocioén de verdad.
Asi, la violencia subjetiva se encuentra en la mentira que vive cada uno de los sujetos desde sus
creencias, es decir, el sujeto en su contexto construye nociones de verdad, esas verdades son las
que entregan los miedos a los sujetos, esos miedos son las manifestaciones de las violencias
subjetivas, ahora bien, éstas cuentan (similar al caso de Lowkey) con un origen o responsable, se
trata de la violencia simbolica, donde son los dioses y los seres del més all4 los que entregan para

el uso de otros sujetos, estas formas de conocimiento o explicacion del mundo, asi la violencia
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subjetiva da una forma particular de la verdad se encuentra originada en seres del mas alla
(ocultos) que son los que permiten esas producciones de sentido con un orden especifico del

mundo y la experiencia en el mismo.

La violencia objetiva, se puede vincular directamente con la violencia simbolica, pues no se
trata de dioses o seres del mas alld, que construyen formas de produccion de la verdad y el
sentido del sujeto en el mundo, se trata de otros sujetos que, disponen de estos discursos para
garantizar procesos de dominacion. Acorde con lo anterior, la violencia objetiva se encuentra en
la forma como el pensamiento mistico es utilizado como un mecanismo de poder, dominaciéon y
sometimiento, desde lo mas profundo del ser, su produccion de sentido, pulsion, deseo en torno a

todos los ejes de la vida.

La realidad entonces, en esta caso se encuentra construida a partir de las nociones de verdad y
sus relaciones con el orden mistico, es decir con las creencias que como sujetos aceptamos e
integramos en nuestros hechizos discursivos, permitiéndonos construir la forma de comprension
del mundo, a su vez, lo real, se encuentra en como lo mistico no existe, sino se trata de la
construccion de hechizos funcionales en la cultura capitalistica, donde se opone la unica verdad,
es decir, la muerte como verdad tnica y absoluta, lo real es por lo tanto es la muerte como Unica

certeza.

Al interior entonces, de los discursos musicales contra-hegemonicos o underground, se puede
observar elementos un poco mas amplios de la construccion del sentido, es decir, en este caso los
discursos musicales del corpus, no se relacionan con lo intimo, por un lado nos plantea todo un
universo simbolico en torno a la guerra en el planeta contra el terrorismo, y por el otro lado, nos

evidencia como las creencias colectivas de orden mistico no tienen sentido frente a la verdad de
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la muerte. Se puede reconocer por lo tanto cuatro universos, en dos grupos distintivos con
funciones diferente en el entorno mismo de la cultura capitalistica, donde a su vez, permiten el

construir o reconocer hechizos discursivos especificos.

Ahora bien, si ya observamos cuatro universos simbolicos que emergen desde los discursos
musicales, permitiendo asi establecer cuatro formas o hechizos discursivos, es necesario
comprender que el discurso no se encierra en la materialidad del discurso contenido en lo
musical, es decir, en el capitulo Hurt, se relaciono el hechizo discursivo en el caso de la musica,
con la experiencia del sujeto en el mundo vivido, es decir, reconocidos los elementos propios del
discurso en sus estructuras, es preciso ahora pasar a reconocer en términos cognitivos que puede

suceder con estos discursos musicales.

Estribillo

“Das sentido a mi existencia, ti desobediencia, / t0, sola presencia merece reverencia, / Ti me
diste un don, fuiste espada, / siempre encerrada en tu prision si la inspiracion faltaba” (Sanchez,
2011), asi abre la cancion el cantante espafol Ignacio Fornés (Nach), para presentar lo que es
para ¢l la musica, es como se pudo observar, la que entrega sentido a la existencia, asi las cosas,
se podria pensar como la existencia cobra sentido en este caso en cuatro direcciones, el
(des)amor, la sexualidad, la guerra preventiva y la verdad, cuatro sentidos que se relacionan con

planos y formas de la existencia.

Desde los discursos musicales como elementos contenidos en la objetivacion que se realizé en
este proceso, donde alin no se integra el sujeto oyente, es posible reconocer cuatro experiencias
en las que se puede establecer que tipo de don o espada, permiten Taylor Swift, Maluma,

Lowkey y Epica, dones que podrian considerarse desde lugares politicos diversos, pero,
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principalmente desde construcciones de deseos, miradas, anhelos, a partir de los cuales los
hechizos discursivos consolidan coordenadas de sentido, diversos, en especial, esta imagen

puede comprenderse a continuacion.

2 Verso. Particularidades del hechizo discursivo.

Frente a los cuatro discursos musicales, pueden existir infinitas posibilidades interpretativas,
la que se presenta en este documento, emerge de una analisis de sus estructuras, de sus ejercicios
metaforicos y de sus sonidos, ahora bien, es la experiencia en el mundo del sujeto oyente el que
puede producir el sentido y en éste el ejercicio de practicas, recordamos entonces la discusion
entre Umberto Eco y Jacques Derrida en torno al intérprete (Eco, 2000), donde el sentido del
proceso semidtico se produce en ultimas para Derrida en el intérprete, esta investigacion también
apuesta por el intérprete, en este caso materializado en el sujeto oyente, el cual desde su
experiencia en el mundo vivido, como se observo a lo largo del capitulo Hurt, construye sus
marcos mentales en procesos que se relacionan con la experiencia del mundo, permitiendo asi la
singularidad, y en ella, posibles ejercicios de singularizacion, es decir, estos procesos, se
producen en un orden molecular (Guattari, 2017) en el sujeto al interior de sus practicas, de alli
que desde las mismas preguntas de investigacion se planteara sobre las posibilidades de la
singularizacion, comprendiendo la imposibilidad de abordarlas todas o de producir una suerte de

leyes o elementos basicos que encierren la totalidad del proceso de produccion de sentido.

Asi las cosas, con el fin de retomar algunos elementos que se presentan en Hurt, y con el
interés de generar unas pautas que permitan al lector comprender los sectores desde los cuales se
rastrean los posibles procesos de singularizacion, se ha querido trabajar desde las pasiones que se

pueden movilizar en los discursos musicales del corpus, a partir de la propuesta realizada en el
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texto El gobierno de las emociones (Camps, 2012) el cual fue abordado en Hurt, a partir de cinco
experiencias o formas de las mismas, a saber: I) la vergiienza, II) la compasion, III) la
indignacion, IV) el miedo y, V) la confianza. Recordando que son las pasiones y las emociones,
las que permiten la practica de los sujetos, como lo plantea Nussbaum (2007), asi ingresamos en

el campo del proceso cognitivo del discurso musical.

De lo anterior que, por ejemplo, en Taylor Swift se construye la vergiienza en torno al pasado
y la memoria que interrumpe las posibilidades del amor en el presente que se orienta al futuro, en
Maluma se presenta como no llegar a ser el hombre que le brinda placer al territorio mujer que se
desea o escoge, por otro lado la vergiienza en Lowkey, se expresa en la guerra preventiva como
un acto que deberia ser repudiado, mientras que para Epica, es el seguir los pensamientos

misticos como ordenes sin ningun tipo de duda o capacidad critica.

En términos de compasion, el dafio que los otros producen sobre una relacion amorosa se
expresa en Taylor Swift, evocando la necesidad de reconocerla a ella como victima que busca
compasion de los otros, similar a Maluma, que relaciona esta emocion con los hombres que no
pueden entregar el placer a los territorios mujer que permiten su acceso, o de aquellas que
engafian a los hombres. A su vez, los sin voz, los que la perdieron en conjunto con sus propias
vidas y por eso no tienen voz, son el foco de la compasion el Lowkey, mientras que para Epica
se relacion con aquellos que no pueden vivir por fuera de los enmarcados que los saberes

misticos les han planteado.

En una tercera pasion, la indignacion se encuentra en el destino, es decir, no importa cuantos
(des)amores se vivan, siempre de cuenta con ese destino del amor posible, y cada (des)amor,

impulsa con mas valentia la busqueda del destino sin importar cuantas experiencias negativas se



222

deba vivir, se puede rastrear en Taylor Swift, mientras que Maluma, presenta la indignacion
frente a las mujeres que no permiten el ingreso a sus territorios para llenarlas de placer, a las
indecisas. Por otro lado Lowkey construye la indignacion frente a los actores de la violencia
simbdlica, los paises que bombardean y producen a los sin voz, se tratara entonces de esta pasion
frente a Estados Unidos, Inglaterra e Israel, finalmente, el uso de los saberes misticos para la

dominacion y el ejercicio del poder sobre sujetos sin capacidad critica, es la propuesta de Epica.

Al contemplar el miedo, siempre sera posible que el destino del amor no se cumpla en Taylor
Siwft, o que no se puede llenar de placer al territorio mujer en Maluma, mientras que, podemos
seguir viviendo en un mundo que se construye sobre las ruinas de una guerra preventiva que
produce millones de muertos en Lowkey y finalmente en Epica se materializa en seguir viviendo
en una realidad enmarcada por otros, en la légica de impedirnos pensar otras formas posibles de

vivir o pensar el mundo.

Finalmente, la confianza, que se produce casi de frente al miedo, donde el destino en Taylor
Swift, como su nombre lo indica siempre llegara, la posibilidad del amor es algo que tiene
certeza en el futuro mismo, los hombres a su vez siempre tendrdn la potencia y capacidad sexual
de llenar de placer al territorio mujer en Maluma. Para Lowkey es preciso confiar en que las
personas podran comprender el orden de la guerra preventiva y asi cambiar sus posiciones
politicas frente a esa expresion de miseria y muerte, similar a Epica, quien plantea la confianza
en que muchos podran romper el velo de la realidad, rompiendo con los saberes misticos

permitiendo la muerte.

Estas posibilidades de las pasiones frente a los discursos musicales, siempre se relacionaran

con la experiencia del sujeto en el mundo vivido, asi las cosas, lo que se acaba de presentar, es la
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lectura de un sujeto en especial, el que escribe esta investigacion y cuenta con una experiencia en
el mundo, una experiencia que no s6lo atraviesa sus contenidos musicales, sino también todas
sus formas de subjetividad y de singularidad, permitiendo asi la construccion de una lectura,
entre muchas otras posibilidades, es decir, se trata de un interprete (sujeto oyente) que busca
dejar en evidencia las lecturas que encontr6 en un proceso de lectura juiciosa y ante todo de

oyente de los discursos musicales.

Esa experiencia en el mundo vivido, no es absolutamente singular, aunque se trate de un
sujeto en especifico, éste se encuentra inmerso en un proceso cultura, en un contexto (co-texto),
el cual se ha buscado dejar en evidencia constantemente por medio de la nocion de la cultura
capitalistica, la cual, permite la consolidacion de lo que Guattari denomina como hombres-
maquina, los cuales producen, entre las cosas que producen, se encuentran los deseos, las
pasiones y las emociones, pero éstas producciones se encuentran en el marco del capitalismo,
pues éste ha permitido adentrarse en las producciones de los elementos mas intimos del sujeto, a

partir de sus pulsiones, por ejemplo (Guattari, 2017).

Esto implica que la subjetividad se encuentra en un co-texto que determina las formas del
sentido, pero a su vez las experiencias permiten diferenciarnos entre todos, donde nos
consolidamos en la singularidades, que son en gran medida resultado de las experiencias en el
mundo vivido, recordemos los ejemplos que se plantearon en el capitulo Hurt, ahora bien, una
forma de comprender o de aproximarnos a esa perspectiva de la cultura capitalistica se encuentra
en el capitulo Muevan las industrias, donde por ejemplo, se logro evidenciar como cada uno de
los albumes en términos de su produccion y distribucion cuentan con la relacion de diversos

agentes, por medio de los cuales se garantiza la construccion de sentidos, pasiones y
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posibilidades que permitan el consumo final de sujetos, asi entonces, por ejemplo, de no ser por
esta investigacion, quien construye la misma, jamas hubiera accedido a los discursos de Maluma
y Taylor Swift, pues la experiencia del mundo vivido no se relaciona con estos tipos de discursos
musicales, siendo estos a su vez, los que produjeron rupturas en el hechizo discursivo, es decir,

llevaron a la construccion de pensamientos no pensados, vale decir a la singularizacion.

Ahora bien, si pudiésemos pensar en los hombres-maquina que pueden surgir de cada uno de
los albumes que materializan el corpus de la investigacion, se podria pensar inicialmente que
Taylor Swift construye un hombre-maquina que desea constantemente la experiencia del
(des)amor como experiencia vital de la vida, a su vez en Maluma la posibilidad del éxtasis, en
clave de experiencia sensorial desde el placer sexual en la ocupacion de la mujer, dos hombres-
maquina al servicio de la cultura capitalistica mas profunda, donde el hechizo discursivo
hegemonico no es puesto en mayor tension, sin embargo como se observard mas adelante, estos

elementos no pueden ser abordados de forma direccional absoluta.

A su vez, en Lowkey se podria reconocer un hombre-maquina que se encuentra
constantemente en el deseo de la caida de los imperios y en la lucha por evidenciar las
perversidades del sistema econdmico y politico, entrando casi en la idea de la militancia politica,
mientras que Epica nos propondria un deseo por el rechazar cualquier tipo de pensamiento que

nos proponga un futuro infinito, abrazando entonces la idea de la muerte en un futuro finito.

Diversas formas de lo real y de la realidad surgen, presentadas hasta este momento,
acompafiadas de las violencias, algunas de ellas funcionales a lo que denominamos como
hegemonia, en otros casos de orden contra-hegemonico, esto podria hacer pensar que cada una

de ellas llevaria a formas especificas de singularizaciones, sin embargo, como plantea Lakoff
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(2007), o Lauclau (2014), estas no pueden existir de forma absoluta, requieren de la presencia del
otro para su propia existencia, asi, la negacion reafirma en si mismo, es decir, cuando por
ejemplo, se plantea el destino y la esperanza del mismo en Taylor Swift se niega esa posibilidad

también, y es justamente, en esos ejercicios y posibilidades donde se abren las singularizaciones.

Para este caso y desde la experiencia de quien escribe estas lineas, se quiere presentar algunos
elementos que salen del texto cientifico, es decir, se enmarcan en la experiencia misma de las
violencias que se movilizan en un investigador, en los pensamientos y reflexiones que surgieron
a lo largo del proceso. Asi entonces, en cada uno de los 4lbumes se produjeron efectos,
reflexiones y pensamientos que modificaron algunos hechizos discursivos del autor de esta

investigacion.

En el caso de Taylor Swift, el amor como dolor, el amor como espera y complemento, llevo a
revisar y a generar una aproximacion a lo que se denomina como amor romantico, pero
principalmente, permitid entrar en crisis frente a las formas en que se vivieron y viven las
relaciones de pareja, dejando de lado, aquella idea que es el entorno, el que malogra o dafia las
experiencias del amor, llevando a repensar que se suefia o se desea de la experiencia con otra

persona en lo que se reconoce una relacion de pareja.

El territorio mujer como deposito de la sexualidad y el placer en Maluma, llevo a una
reflexion sobre la sexualidad, sobre las formas en que una relacion de pareja puede ser construida
y deseada desde ese orden, sin comprender o abrir la posibilidad de otras formas posibles de
relacionarse, es decir, en este caso se sintio lo que se denomina matriz patriarcal en el cuerpo del
investigador, una ruptura muy violenta, pues se trata de reconocer estos hechizos discursivos de

la cultura capitalistica en clave patriarcal, en el cuerpo de un sujeto que lee, y que busca
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reconocer la teoria de género y los aportes feministas en sus practicas cotidianas, ese mismo
sujeto se encontrd en una perspectiva sexual de la mujer como deposito del placer, tal vez la
mayor ruptura de quien escribe este texto provino del discurso que parecia inicialmente el mas

incipiente, el PB/DB de Maluma.

Para el caso de Lowkey, un artista conocido antes de esta investigacion, el proceso fue de
dolor, reconocer como un discurso que se consideré6 como contra hegemonico, de resistencia y
oposicion politica, termina reafirmando la existencia y necesidad del Estado Nacion, sin poder
poner en tension la distribucion del poder al interior de las sociedades, llevd a comprender como
ese discurso en si mismo termina por ratificar y solidificar la cultura capitalistica, un hechizo
discursivo que desde las margenes de la lectura del sistema reafirma los limites del mismo y por
lo tanto encierra atin mas la posibilidad de pensar otras formas posibles de organizacion social, la
responsabilidad del cambio se le entrega a las instituciones, de lado el sujeto y su agencia
politica, en clave molecular como plantea Guattari (2017), quien seria al cierre de esta
investigacion un autor que llevaria incluso a poner en tension los discursos propios de la

experiencia del mundo vivido por el autor, como se evidencia en las lineas de este parrafo.

Finalmente, en el caso de Epica, otro album conocido y disfrutado, el cual en parte da origen a
este proceso de investigacion, terminaria por convertirse en si mismo en un hechizo discursivo
mistico, es decir, en su pelea por desestabilizar el orden mistico, el mismo se constituye en ese
otro orden mistico, donde la muerte es el destino y se debe abrazar, de forma similar al nirvana o
el cielo, es el destino final, un nuevo orden mistico, y en ¢él, la incapacidad de poder pensar el

mundo de formas absolutas o relativas, es decir, la condena eterna a los hechizos discursivos
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sobre los cuales tratamos dia a dia de consolidar y construir el sentido de nuestras vidas en el

aqui y ahora, pero también en el pasado y los posibles futuros.

Antes de seguir con el siguiente verso, es preciso reconocer que aqui se presentan desde el
sujeto con sus singularidades los procesos de singularizacion que vivio en un proceso de
investigacion titulado el idioma de los dioses, ahora bien, se trata de una experiencia, de un solo
intérprete, con una experiencia del mundo vivido, se abren por lo tanto todas las posibles
experiencias en torno a estos sentidos, donde por ejemplo, las experiencias del mundo vivido por
el lector de este texto, en este momento, pueden conducirlo(a) a otras posibilidades diferentes, de
acuerdo a esas experiencias previas en el mundo vivido. La singularizacion por lo tanto es una
experiencia molecular (Guattari, 2017), donde se genera la re-vuelta, el viaje hacia adentro del
sujeto en sus singularidades para movilizar y poner en tension sus propias practicas y hechizos
discursivos, y en esos cambios que conlleva la singularizacion se produce la revolucion, de
nuevo en clave molecular, la revolucion en términos de escapar por una grieta, una linea de fuga,

momentaneamente de la cultura capitalistica.

Estribillo

“Me das retos, aventuras y responsabilidad, / me das éxito y dinero me quitas la intimidad, /
me exiges crear, me haces temblar, sofiar, me curas / me eliges para hablar si las calles estan
mudas” (Sanchez, 2011), estas lineas en clave de rap, con sonidos densos, cada vez mas densos a
medida que avanza la pieza musical, significan mas de lo que la letra encierra, experiencias del
pasado, pasiones y carifios, amistad, como se referencia en la dedicatoria de esta investigacion, el
titulo de esta investigacion se encontr6 en una red social, posteada por un amigo de afios

pasados. Al escucharla, por ser recomendada de alguien a quien se le otorgd un conocimiento
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musical valioso, se sinti6 alegria, pasion y ante todo, se generd una forma de compromiso, la

experiencia musical en una cancién recomendada por alguien del pasado.

Esa pequefia historia sobre lo que es la musica para Nach, produjo reflexiones, conducentes a
toda una tesis doctoral, en la cual, se ha querido explorar la musica y sus posibles relaciones con
las singularizaciones, toda una experiencia del mundo vivido materializado en un proceso de
varios aflos. En la que en este punto, se reduce a un parrafo de la letra de la cancion, en la que la
musica se permite otorgar a los oyentes, rutas, caminos, senderos, faros, entre muchas otras

posibilidades.

3 Verso. El discurso musical.

El discurso musical, en este campo, es preciso iniciar por la idea de lo contextual de la
musica, elemento que se abordo en la idea de lo bueno o lo malo de la musica (Dahlhaus &
Eggebrecht, 2012), donde es posible comprender entonces, como el discurso musical se debe
comprender en el orden de su contexto, el cual no solo se relaciona con el espacio fisico o el
momento en el que se escuchan los discursos, sino que como observamos en los ultimos parrafos
del verso anterior, también se trata del oyente, de su historia de vida, asi se nos vinculan dos
elementos, por un lado el contexto fisico y por el otro, lo que podemos denominar el contexto

singular del oyente.

Estos dos contextos en su interaccion abren alin mas las posibilidades del intérprete (sujeto-
oyente) en la produccion de sentido, desde, en, y modificando posiblemente los hechizos
discursivos, recordemos, por ejemplo, que los scripts nos permiten comprender el guion de

accion frente a situaciones especificas, de la misma forma, estos pueden condicionar los tipos de
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escucha, sin llegar a ser plenos o absolutos esos esquemas o formas de abordar el discurso en si
mismo, pues los contextos y sus variaciones pueden producir casi que infinitas posibilidades de

escucha, superando asi la idea de los tipos de escucha planteados por Adorno (2006).

Al comprender este ejercicio, es posible retomar la propuesta de la musica y lo inefable,
donde se establece, por ejemplo, que la musica no significa nada (Jankélécitch, 2005),
refiriéndonos a la garantia de un proceso semidtico compartido por grupos de poblaciones
amplios, o si se quiere por culturas y sociedades. Frente a la musica nos enfrentamos a lo
inefable, su ausencia de significado colectivo, en la medida que la experiencia del sujeto en el
mundo marca, o establece las posibilidades de la significacion, en un marco singular que como
observamos a lo largo de toda esta investigacion pueden manifestarse en la singularizacion,
donde los hechizos discursivos se modifican, mutan y cambian, siempre en movimiento, pero
nunca en su ausencia plena, asi un mismo discurso puede generar, evocar y producir
sentimientos, pasiones o reacciones totalmente diferentes, llevandonos de esa forma a practicas
sociales también diferenciadas. Lo inefable en este caso, se relaciona con lo contextual de la
musica, de alli, que por ejemplo, en el caso de quien escribe estas lineas, en el contexto de una
investigacion con unos intereses de escucha de un discurso musical, realizando una escucha
atenta y sistematica por el contexto investigativo, se termine realizando todo un ejercicio
reflexivo, en el orden de la singularizacidn, en torno a Maluma, mientras que en otros casos, se

pudo pasar al baile o a la critica por la ausencia de instrumentos o armonias mas elaboradas.

El ejemplo anterior, sumado al hecho que el mismo lector de este documento puede estar
contrariado, con lecturas opuestas, contrarias o similares de los mismos discursos musicales, es

la materialidad de la experiencia en el mundo vivido, sumado ademas al contexto tanto del
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proceso de escucha, como la tecnologia utilizada, sumado a la presencia o no de una finalidad o
apropiacion del discurso musical, en tltimas, nos aproximamos a la idea de lo inefable

(Jankélévitch, 2005), la incapacidad de garantizar un sentido inico sobre un discurso.

Lo inefable en relacion con la historia de vida, o el mundo vivido por el oyente, es el punto tal
vez de mayor relevancia en el proceso de reflexion que evoca el idioma de los dioses, donde
todos esos elementos se relacionan intimamente con la experiencia sonora, no a cualquier oyente
resulta atractiva las combinaciones de granos que se encuentran en el discurso de Epica, pero en
algunos casos puede ser una obra magistral que de hecho hace cobrar sentido al nombre de la
banda épica. De igual forma, de acuerdo, a las experiencias sonoras, tal vez los discursos que se
integran a lo largo The Soundtrack to the struggle, son solo ruido, sin sentido, elementos
incorporados para rellenar un dlbum, o pueden ser elementos categdricos de sentido, o pistas para

continuar pesquisas sobre los recorridos que se configuran al interior del discurso musical.

Cuando se establece la concepcion de la experiencia musical previa y actual, como elemento
central de la musica contextual en lo inefable, se hace necesario comprender que la musica se lee
con los oidos, como se sefial6 al inicio de este capitulo, con las palabras de Garay, es por lo tanto
casi imposible separarnos de la idea del lector, el cual no es leido desde la concepcion de lo
ideal, sino desde un contexto con una historia lectora, resaltando tres elementos muy
interesantes: el acceso, la disponibilidad y la materialidad (Guzman & Acero, 2019), desde los

cuales es posible asumirlos en la experiencia musical del sujeto oyente.

Cuando nos planteamos el acceso, la experiencia en el mundo vivido por un sujeto oyente en
especial, nos llevaria a preguntarnos por su historia oyente, ;qué géneros pudo escuchar de nifio?

A que tipos de discursos musicales se aproximo, en que momentos de la vida, es decir, se trata
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practicamente de comprender la relacion entre la historia y los sonidos en discursos musicales
que acompanaron todo ese proceso de vida, recordemos asi que esos sonidos seran parte
constitutiva de los entramados neuronales en la experiencia vivida del mundo, asi entonces,
sonidos, expresiones y demds pueden movilizar marcos mentales especificos, llevandonos asi de
nuevo a aquellas ideas que se relacionan con la sinestesia (Sacks, 2007), los sonidos musicales
de los discursos musicales, de esta forma mediante la idea del acceso, marcan momentos,
experiencias, sentidos de vida, asi, se transforman en una suerte de banda sonora de la vida, y en
ese sentido entran desde la experiencia del sujeto oyente a determinar las expresiones o sentidos
que pueden evocar al enfrentarse a un discurso musical especifico. La musica contextual se
relaciona por lo tanto con las experiencias frente los discursos musicales a lo largo de la vida, asi

articulan posibles sentidos, singularidades y singularizaciones.

Frente a la disponibilidad, de nuevo los contextos materiales son muy importantes, el
territorio geografico, los consumos e industrias que disponen de procesos de distribucion de
discursos musicales, no todo sujeto oyente podra contar materialmente con el acceso a los
mismos tipos de acceso o disponibilidad de discursos musicales, tengamos en cuenta por ejemplo
la disposicion de discursos que se consideran de alta clase, Bach, no se escuchara en cualquier
contexto, por lo tanto, el sujeto oyente puede incorporar o no este tipo de experiencias musicales
en su historia de vida, de acuerdo también a los lugares que se ocupan, podria aqui plantearse
desde la idea de clase o desde sus propios capitales (cultural, social y econémico) (Bourdieu,
2000), donde en términos de herencia en su lugar podra acceder o no a determinados discursos
musicales que moldearan la experiencia sonora, de forma similar a la experiencia lectora

(Guzman & Acero, 2019).
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El acceso y la disponibilidad, nos permiten comprender como lo inefable de la musica, se
construye justamente en la experiencia del sujeto en el mundo y sus posibles relaciones con los
discursos musicales, en este caso desde dos lugares, desde las relaciones en la historia de vida
con los sonidos (a forma de banda sonora) y éstos en relacion al contexto material, las
posibilidades de distribucion y los consumos culturales en los que se desarrolla la experiencia en
el mundo del sujeto oyente. El tercer elemento que nos permite reconocer este ejercicio es la
materialidad, donde es preciso recordar la discusidon que se produce en torno a la industria
cultural musical en Muevan las Industrias, donde se evidencian los cambios en los formatos o en
los dispositivos por medio de los cuales es posible acceder a la mercancia musical, en la cual,
recordemos, se plantea el fetiche en la experiencia musical, que ahora nos aborda como el foco

central de lo inefable de la musica y de la musica contextual.

En esas lineas, de Muevan las Industrias, y en el andlisis que se realiza de los albumes al
interior de los procesos de produccion y distribucion, se realiza en un momento el rastreo del tipo
de soportes en los cuales es posible encontrar los discursos del corpus, en este punto, la
experiencia del sujeto-oyente resulta relevante de nuevo, pues es desde esa historia que podra
contar con acceso a diversos soportes y encontrar en ellos formas diferentes de apreciacion del
discurso musical, por ejemplo, para la realizacion de este proceso se utilizaron archivos de audio
de alta calidad, archivos que fueron transformados a sefial analoga mediante un DAC externo al
computador para poder evitar la incorporacion de ruidos provenientes de las placas de la
computadora, ademas se escucharon las piezas por medio de unos audifonos de monitoreo
propios de los procesos de edicion musical. Esta experiencia puede ser radicalmente diferente si
se realiza con unos audifonos genéricos con el convertidor de digital a andlogo que tiene un

celular inteligente, con formatos de audio de baja calidad.
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Asi en la materialidad, se reconocen muchos elementos, conocimientos y experiencias que
desarrolla el sujeto oyente, en relacion con el acceso y la disponibilidad, donde se termina
entonces de comprender como el discurso musical, se transforma no so6lo en la banda sonora,
sino ademads brinda diversas formas contextuales que pueden variar en relacion con las
singularidades la apropiacion y el acto de escucha del discurso musical, de nuevo, podemos
comprender el orden de lo inefable de la musica, que ahora nos conduce en torno a un elemento

que ha sido mencionado en lineas anteriores, lo molecular.

Lo molecular implica o se relaciona con el sujeto, la subjetividad, lo singular en ese proceso
de produccion de subjetividades y alli la posibilidad de la singularizacion (Guattari & Rolnik,
2005), se trata por lo tanto de un proceso intimo, relacionado con la experiencia del sujeto en el
mundo vivido, es decir, lo molecular tiene que ver con lo inefable, no puede ser asumido o
construido en colectivo, es el sujeto en su experiencia y por eso la dificultad de garantizar la
misma significacién en grupos de sujetos que escuchan los mismos discursos musicales, pues

como sujetos singulares pueden generar singularizaciones igualmente singulares.

Asi entonces lo molecular se relaciona con la re-vuelta, comprendiendo por ella la posibilidad
del sujeto de adentrarse en si mismo, de encontrarse de frente con sus hechizos discursivos y
modificarlos (singularizacidon) generando asi cambios en sus estructuras y coordenadas de
significacion del mundo cotidiano, de su experiencia misma en el mundo. Esa experiencia de re-
vuelta se transforma por medio de las practicas en ejercicios re-volucionarios, pues se
transforman no solo las coordenadas sino que también con ellas las précticas, se trata de la

revolucion molecular (Guattari, 2017).
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Asi entonces, el arte, la musica y en especial el discurso musical, abre las posibilidades de la
experiencia del sujeto en el mundo, no solo estableciendo una banda sonora de la vida, como se
evidencio en lineas anteriores, sino que también modifica y abre las posibilidades de
singularizaciones en sujetos oyentes, tal vez, como se mencion6 en El pueblo unido jamas sera
vencido, el discurso musical ha sido utilizado con propositos de propaganda, de adoctrinamiento
politico o de entrenamiento militar, y es por este tipo de ejercicios que la musica es no solo
sujeto de la industria cultural musical que reproduce la cultura capitalistica, también es
perseguida, en especial bajo modelos de poder autoritarios, pues la musica, como el arte,
desborda los procesos de significacion, y alli la singularizacion y las revoluciones moleculares

pueden poner en tension los ordenes sociales establecidos, el status quo.

Nos queda una ultima idea por desarrollar, vinculada con lo inefable que trabajamos desde la
propuesta de Jankélévitch, a su vez Quinard (2011) sefiala que la musica no re-presenta nada, es
decir, no puede ser asumida en su discurso como formas o practicas totalizantes o generales, se
trata por lo tanto de una forma del discurso que nos lleva a re-vivir (Quinard, 2011), a re-sentir la
experiencia de la vida, y es justamente en ese proceso que puede modificar las estructuras y
coordenadas de los hechizos discursivos. Cuando asumimos los procesos ideoldgicos como una
caracteristica compartida en todo su sentido, perdemos la posibilidad de agencia y
singularizacion, borramos la singularidad, asi las cosas, los hechizos discursivos comparten
fragmentos de las producciones de sentido, pero no pueden ser totales o universales, pues son

sujetos singulares quienes las viven y sienten en sus coordenadas de sentido del mundo.

Lo anterior, implica comprender que por ejemplo, cuando comprendemos que la musica no

re-presenta, nos referimos a esa idea que generaliza la experiencia humana en el mundo, mientras
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que el re-sentir, re-vivir, se relaciona con lo més intimo del sujeto que experimenta el mundo y
en esas experiencias, construye, modifica y en ultimas fluye a través del mundo desde sus
hechizos discursivos, que, en este caso, puede modificar a través de los discursos musicales, que
por esa posibilidad de re-sentir el mundo, y las experiencias, cuenta con una potencia que otras
experiencias del y en el mundo, no pueden generarse de la misma forma. Es en el discurso
musical donde se puede comprender de mejor forma los movimientos de los hechizos discursivos
y sus variaciones a través de los procesos de singularizacion, modificando no solo la experiencia
del mundo vivido, sino que ademads nos permite fluir en nuevas coordenadas de la produccion de

sentido, retomando aquella idea de pensar el pensamiento no pensado.

Estribillo.

“La grandeza de John Coltrane improvisando con el saxo, / la mirada nifiada de Michael
Jackson. /'Y es que tu son me sedujo, tu luz me dejo perplejo y cai, / revivi como el son en la
forma de Soul y R&B” (Sanchez, 2011), Es la musica la que nos hace re-vivir muchas cosas, sin
importar a donde lleguen estas palabras, este texto, sin duda, las 60 piezas musicales que
componen este ejercicio investigativo, interpretado por cuatro artistas, se constituyeron ya como
parte de la banda sonora de la vida del autor de este texto, siempre que suenen esas melodias,
seran recordados los seis capitulos, por sus nombres y sonidos, pero principalmente, lo que sera

re-vivido seran los procesos de cambio, que evocd y produjo el idioma de los dioses.

Lo anterior, enmarcado siempre en el cambio, en recordar constantemente que los hechizos
discursivos son cambiantes, que en los momentos apropiados se comportan como una pieza de
jazz, que se improvisa, la vida en si misma se compone en unos marcos (hechizos discursivos)

que se mueven constantemente de acuerdo con las capacidades de improvisacion
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(singularizaciones) que llevan a consolidar nuevos marcos para continuar con la interpretacion de
la vida misma. De alli, que el idioma de los dioses se relacione con la forma en que significamos
la vida, con los hechizos discursivos y con muchas categorias metaforicas, desbordando en
muchos casos los canones cientificos, de ser una pieza musical, este texto deberia tratar de ser un
jazz, que se improviso en su composicion, en la medida que se fue construyendo cada nota,

palabra, sonido y reflexion.
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Bonus track.

Sobre la produccion del idioma de los dioses. Ampliacién metodolégica.

Introduccion

El ejercicio que se presenta a continuacion como bonus track, describe de forma completa la
metodologia que se construyo para la produccion del idioma de los dioses, para este fin se ha
querido construir cuatro escenarios de dialogo, el primero de ellos, presenta una reflexion
epistemologica, donde se evidencia el posicionamiento desde el cual se construy6 el proceso y
sus relaciones con los capitulos principales de la investigacion, en un segundo momento, se
presentan las fases que se emplearon a lo largo del proceso de investigacion, donde se abre el
tercer espacio, el técnico, donde se muestran algunos ejemplos del proceso realizado, apoyado
principalmente en Atlas.Ti, finalmente se encuentran las unidades de andlisis, donde se puede
observar algunas particularidades de los elementos empleados para categorizar y reconocer las

particularidades de los discursos musicales.

Reflexion epistemologica

La aproximacion epistemoldgica se relaciona con el niicleo denominado por Samaja (Samaja,
2004), en la relacion teorias hechos, asi entonces es preciso reconocer que el recorrido de este
texto (El pueblo unido jamas serd vencido, Hurt y Muevan las industrias) buscé por medio de
una serie de discusiones de orden tedrico aproximar y consolidar un objeto de investigacion: el

discurso musical y los procesos de singularizacion.



247

Ahora bien, es preciso adentrar un poco la nocidon de “objeto de investigacion™ el cual en esta
apuesta investigativa poco tiene que ver con la categoria del objeto externo al sujeto investigador
que garantiza la objetividad y la neutralidad valorativa, por el contrario se trata de un proceso de
objetivacion, vale decir en este sentido la construccion de un espacio, escenario o fenomeno de
indagacion, el cual al ser configurado a partir de un entramado de ideas y de elementos de corte
tedrico configura principalmente, la construccion de un algo que no se encuentra en el mundo
social, sino que a partir de este ejercicio se evidencia y se configura como algo observable, asi
las cosas el objeto de esta investigacion, es el producto del ejercicio de problematizacion, donde
desde una serie de hechos empiricos y sus relaciones con apuestas interpretativas de orden

tedrico se configura y concentra la mirada del investigador.

Acorde con lo anterior, es preciso por lo tanto reconocer cuales son las cualidades del objeto
construido a partir de la problematizacion constituyente de la objetivacion del fendmeno en
investigacion. Se tratard por lo tanto del discurso musical, con unos rasgos y caracteristicas

especificas, las cuales se abordaron a lo largo de los capitulos que abren el documento.

El discurso musical, como foco principal de esta investigacion se contempla con un espacio
social y cultural de significacion, por medio del cual se crean y modifican los hechizos
discursivos, proceso en el cual se movilizan las fronteras del orden social reconocido por los
sujetos, ese fendmeno lo denominamos como singularizacion, de alli que la pregunta de
investigacion de este proceso sea ;Qué tipo de singularidades se pueden producir en los sujetos a

partir de los discursos musicales?

Ahora bien, como se evidencia en el proceso de construccion de nuestro objeto de

investigacion no se trata de la produccion o construccion de una serie de reglas sociales o si se
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quiere de axiomas del comportamiento humano, en ningin momento esta investigacion busca
relacionar un tipo de género con una forma ideolédgica especifica, elemento que puede ser
retomado en el marco de la comprension de la nocién de musica buena y mala, donde el contexto
es un factor que no permite la produccion de determinaciones de ese orden bajo el proceso
investigativo. Acorde con lo anterior, es posible sefialar que el proceso no se enmarca bajo una
logica de orden positivista, alejandose por lo tanto de apuestas relacionadas con el estructural-

funcionalismo.

Bajo la propuesta de la experiencia de vida de sujeto en el mundo, se buscd abrir las
posibilidades en el orden de no permitir determinaciones absolutas de los efectos del discurso
musical en las y los sujetos, alejandonos de esta forma de la idea de la audiencia masa y,
aproximandonos por lo tanto a las audiencias con singularidades y particularidades que varian las
formas en que se aborda el discurso musical y por lo tanto de los posibles efectos del mismo en

la produccioén de singularizaciones de orden singular.

Por otro lado, teniendo en cuenta que esta investigacion no se orienta a la produccion de
axiomas en la produccion de hechizos discursivos, es preciso sefalar que tampoco busca
reconocer las formas en que los sujetos productores de los discursos desarrollan una experiencia
vital, es decir, el objeto construido ingresa en el campo del desconocimiento del autor(idad)
como unico duefio del sentido del discurso (Browne, 2014), abriendo por lo tanto las
posibilidades de significacion en los sujetos que interactiian con los discursos, en este sentido es
preciso recordar la discusion mantenida entre Humberto Eco y Jacques Derrida frente al

intérprete, donde los autores centran el sentido o verdadero significado de un discurso en lugares
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diferentes, este trabajo se enfoca en la mirada propuesta por Derrida, como se evidencio en el

capitulo El idioma de los dioses.

El anterior componente implica el reconocimiento de otro interés investigativo que se aleja
del origen del discurso, asi las cosas, las aproximaciones de orden fenomenologico que buscan el
reconocimiento del mundo de la vida en el fendmeno en observacion como lo sefiala Husserl, se

alejan del orden de objetivacion de nuestro proceso investigativo.

A partir de lo expuesto hasta este punto, es posible sefialar que esta investigacion se aleja de
propuestas epistemoldgicas basadas ya sea en el positivismo a partir de caracteristicas
estructural-funcionalistas y de las apuestas de aproximacion fenomenolodgicas. A su vez su
aproximacion busca ser de orden hermenéutico, a partir de la interpretacion del discurso musical

y la bisqueda de sus efectos en los procesos de singularizacion.

Acorde con esta apuesta que en gran medida determina el proceso de objetivacion, esta
investigacion busca la consolidacion de un proceso descriptivo del discurso musical, por medio
del cual sea posible la interpretacion de los sentidos que se pueden generar a partir de este
discurso de frente al orden social en el cual se encuentra inmerso el sujeto que puede producir el

proceso de singularizacion.

En la medida que esta investigacion cuenta con este enfoque se construyo6 el corpus de la

investigacion, el cual por sus caracteristicas no permite la produccion de resultados o
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conclusiones de corte universal, se trata por lo tanto de cuatro casos o escenarios seleccionados

en forma de estudio de caso, de forma coherente®® con el abordaje epistemologico.

Por otro lado, como se podra observar en el verso “sobre partituras” se desarrollé un disefio
metodoldgico o estrategia de investigacion mediante el cual se busca respetar y mantener esta
apuesta de coherencia interna de la investigacion, la cual parte y es efecto del rol del
investigador; los autores, relaciones y apuestas de configuracion del objeto de estudio no han
sido el resultado del azar, por el contrario son un proceso de reconocimiento de estudios
realizados en el campo, organizados y sistematizados a partir del interés investigativo del autor
de este estudio, asi las cosas, se trata de un entramado con una intencion, buscar las formas en
que es posible la revolucioén, comprendiendo por ella el cambio en las estructuras sociales, en el

sujeto a partir del proceso de singularizacion.

Ahora bien, previo a ingresar en el verso “sobre partituras” es preciso reconocer el sujeto que
ha seleccionado, organizado y en ultimas construido el objeto de esta investigacion, proceso que
busca establecer el lugar de mirada, la subjetividad latente en cada una de las lineas que
componen este texto, es una forma de buscar la reflexividad en el marco investigativo que se

propone.

29 En este punto se trata de la relacion con la coherencia interna de una investigacion, donde
se busca una vigilancia epistemoldgica y metodologica que garantice las relaciones internas de
los procesos investigativos.
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Una breve biografia musical del investigador.

El lugar desde el cual miramos lo que miramos nunca tendrd nada de inocente, siempre estara
cargado por las pasiones, anhelos y por nuestras historias, al menos asi he asumido el recorrido
de mi vida, tanto en lo que soy como sujeto, como en lo que trabajo, que indefectiblemente son

parte de un mismo sujeto, es decir yo.

Teniendo en cuenta lo anterior, comprender o mejor, responder a la pregunta de por qué
investigo aquello que investigo, pasa por mi historia de vida; naci en 1979 en la ciudad de
Bogotd, siendo muy pequefio mis papas en conjunto con mi hermana (mayor) viajamos a la
ciudad de Ibagué, lugar en el que vivimos por un espacio de tres afios, pero del cual no guardo
recuerdo alguno, més allé de las historias que escucho por parte de mi papa o mi mama; pasados

esos tres afios en la capital del departamento del Tolima, volvimos a Bogota.

De alli recuerdo mis primeros pasos en el sistema educativo, en el jardin infantil “el mundo de
los nifios”, y posteriormente mi ingreso al colegio San Tarsicio, un colegio bogotano donde se
educan nifios pertenecientes a las elites de la ciudad, elites intermedias, pues la mas altas estdn en
el Gimnasio Moderno. De ese colegio guardo muy gratos recuerdos, toque el triangulo en la
banda de guerra y temia profundamente a los cucarrones que vuelan por el colegio en épocas de

[luvia.

Esos lindos recuerdos se interrumpen cuando la familia viaja a la ciudad de Cali, un nuevo
trabajo y un futuro prometedor para mi papé se abria en esta ciudad, asi que nos cambiamos una

vez mas, lastimosamente los recuerdos de esos seis afios no son los mas gratos.
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En mi primera semana de colegio, recuerdo que la profesora de tercero de primaria, me
tomaria por el brazo para decirme al oido que era un “rolo” (apelativo despectivo para los
bogotanos en las regiones del pais) bruto y que sin lugar a duda perderia el afio. Ese hecho
implicaria un quiebre para mi muy fuerte, de un escenario de felicidad y bienestar a uno donde
algo hacia que no pudiese vivir de forma plena — hoy en dia lo explico por medio del miedo —

pero las cosas no finalizarian con un comentario de mi docente.

Al dia siguiente yo no salia del bafio para ir al colegio asi que mis papas abrieron de forma
brusca la puerta, pues yo estaba encerrado, al abrirla recuerdo las caras al verme sentado en la
tasa del bafio llorando de forma desconsolada pues por un lado yo era bruto y por el otro perderia
el afio. El apoyo de mis papas fue inmediato, me llevaron al colegio y hablaron con el rector,
quien de paso era amigo de mi papa, pues los dos estudiaron juntos, en la época que mi papa
queria ser padre franciscano. Como resultado, la docente fue despedida del colegio, y yo por el
otro lado comencé¢ a sufrir la sed de venganza de mis compaifieros que la querian como su

docente.

En resumen, durante seis afios vivi aquel fenomeno que ahora denominan buling, fueron afios
en que al menos una vez a la semana llegaba con algun tipo de moretdn en el cuerpo por los
golpes que mis companeros mas grandes del colegio me propinaban, recuerdo que los que mas
duro me daban eran los chicos que estaba por salir del bachillerato, mientras yo estaba
comenzando. En este escenario es que un nuevo miembro entra a la familia, mi perro Mateo,
quien seria el resultado de las tantas visitas a las psicdlogas, quienes lo recomendaron para

reponer un poco el tema de mi autoestima perdida, ademas del inicio en clases de budo-karate-
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guyuriu-ken-cho-kay, arte marcial que me ensefiaron para que me defendiera en el colegio y no

siempre me golpearan tan duro.

Ahora bien, mateo fue algo lindo en la vida, durante 18 afios ese perro fue un compatfiero
genial, aunque el nombre no se lo pusiera yo, sino mi hermana. Yo ademds encontré otros
caminos para componerme tal vez, o simplemente para resistir ese momento, fue la musica. En el
colegio habia un arbol muy grande, en el que perfectamente uno podia subirse y casi acostarse en
sus ramas, asi que para evitar que me persiguieran los demas compaiieros, yo opté por subirme a
ese arbol, siempre acompafiado de mi walkman, baterias extras, y mucha musica rock, en ese
arbol pase la mayoria de mis descansos, escuchando musica y preguntdndome por las historias
que narraban, ademads de por que llegaron a ser construidas, hecho que me llevé a aprender algo

de ingles.

Al finalizar esos seis anos, la vida en Cali finaliz6 con otro evento que creo marcaria mi
forma de asumir la vida, mi padre fue secuestrado por un narcotraficante del cartel de Cali, como
forma de presionar la finalizacién de una obra civil que mi papa dirigia en ese momento, lugar
donde se realizaba lavado de dinero. Al salir del secuestro mi papa rastreo rapidamente de quien
eran los demas contratos de la empresa con la que ¢l trabajaba, encontrando que la mayoria
estaban a nombre del mismo testaferro, la solucion fue empacar todo y en una semana salir de la
ciudad, retornando a Bogota para recomponer la vida, pues implico pasar de contar con muchos

recursos econdmicos a vivir de los prestamos de los bancos.

Después de estar una semana en Bogota tras nuestra salida de Cali, ya con 12 afios, nos
fuimos a vivir a Manizales, lugar donde logré reinventarme, el rock, sus historias, la disciplina

del karate, ademds de mis ganas de no repeticion, me llevaron y me permitieron en un nuevo
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territorio forjar un nuevo camino, en el cual debia mostrar que era fuerte, asi entonces pase de ser
el nifio que le hacian buling a ser uno de los “malos” del colegio, yo no se la montaba a nadie

b 3
pero era el “peligroso” me llene de amigos que eran atracadores de la ciudad o vendian drogas,
gente que me respaldara, pues aunque se karate no soy bueno peleando, las tres veces que me

enfrente a alguien, siempre sali perdiendo.

Manizales fue un momento muy lindo de la vida, al menos fue muy tranquilo para mi, al
cumplir los 16 afios volvimos a Bogota, lugar donde finalice mis estudios de secundaria, preste el
servicio militar obligatorio, y comencé a estudiar ingenieria civil, tras cinco semestre renuncie a

€sa empresa € inicie mi carrera como sociologo.

En estos ires y venires de mi historia, comencé con el tiempo, la lectura y en la reflexion a
reconocer que el principal factor que guié muchas de mis acciones, fue el miedo, con diferentes
catalizadores o expresiones, pero estaba alli presente, en el rock, en el karate, en la ingenieria, en

la sociologia, en mis relaciones de pareja.

Creo firmemente a partir de mi historia, que odie con todas mis fuerzas cada sujeto que
pretendi6 influenciar o intervenir en mi vida, para las psicologas en Cali y en Bogota mas tarde,
cuando sufti un ataque en la calle y me rompieron la cabeza en el afio 2013, que era facil
recomendar la compra de un perro o la generacion de una disciplina del combate como solucion
a mis problemas, pero tan sdlo yo tendria que enfrentar el costo y los efectos de esas acciones,
solo yo sentia el dolor en mis piernas, brazos, en el cuerpo, pero mas que eso, en mi ser, los
miedos, los anhelos perdidos, los suefios rotos. Al estudiar sociologia comprendi que el rol del
humanista, en muchas ocasiones se traduce en la intervencion de otros sujetos, hecho que por mi

historia es supremamente complejo, pues no quiero hacer a otros, aquello que yo vivi, entonces,
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mis procesos de intervencion o los efectos que busco giran en torno a un sujeto, yo mismo, soy
asi entonces el territorio de mis investigaciones, soy el sujeto que vivencia las acciones que yo

mismo encamino.

Estudiar la musica, es entonces una forma de comprender el rol que ese discurso jugo en las
formas que supere miedos, que configure otros sentidos de vida sentando en aquel arbol del
colegio en Cali, pero ademas como produjo toda una estética en la cual me fue posible la

produccion de sentidos diferentes a los hegemonicos en la sociedad.

Sobre partituras: Estrategia metodoldgica

La estrategia de investigacion ha sido una parte constituyente del documento en todas sus
partes, en la medida que desde el titulo del documento se viene abordando el objeto desde un
lugar especifico, el discurso, el cual ademas cont6 en el capitulo Brian Damage con toda una
serie de discusiones que permitieron la produccion del discurso o su abordaje a partir de los

elementos que se rastrearon en el discurso musical.

Asi las cosas la estrategia de esta investigacion se basa en el rastreo y reconocimiento de cada
uno de los planos del discurso musical en un corpus, llevando asi al reconocimiento de los
elementos singulares de cada una de las canciones que componen los 4dlbumes que materializan

el corpus de la investigacion.

En lineas generales la estrategia se basa en seis fases:

Fase 0. Reconocimiento de lo que se estudia en la musica desde la comunicacion (estado
del arte). Existe una fase 0, no se ha querido incorporar numeracion inicial de uno, en la medida

que si bien esta, es una fase que permite el desarrollo de la investigacion y se vincula
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profundamente con el proceso metodoldgico, tiene también efectos profundos en el proceso de
problematizacion y de objetivacion. Asi entonces, para esta fase, se realizod un proceso de
revision documental, de la cual desde una perspectiva hermenéutica critica, se construyeron
categorias emergentes, relacionando los documentos (articulos cientificos) rastreados, éstos
fueron seleccionados en la medida que sus objetos de trabajo investigativos se relacionaran con
la musica y la comunicacion, de este proceso, se construyd un texto breve que da razon de las
formas en que se aborda la musica en comunicacion, y que permitié en su momento construir
rutas posibles para el posterior desarrollo de la investigacion. El texto resultante de esta fase

podré observarse en el apartado Sobre los Instrumentos.

Fase I. Construccion del corpus de investigacion. Como se evidencio en el capitulo
Muevan las industrias, se inicia el proceso de desarrollo metodolédgico de la investigacion,
iniciando por la construccion del corpus, el cual gird en torno a las relaciones entre la realidad, lo
real, lo global y lo local, estableciendo de esas relaciones géneros musicales apropiados, desde
los cuales se buscaron autores y dlbumes que permitieran un andlisis posterior en términos de lo
hegemonico y lo contra-hegemonico. Al final, se conto con el género Pop, representado por
Taylor Swift con el album 1989 (relacion realidad-global) acompafiada por Maluma con su
produccion PB/DB (relacion realidad-local), a su vez en la mirada undergrownd, Lowkey con su
disco Soundtrack to the struggle (relacion real-global), fue acompafiado de la banda Epica con su

album The phantom agony (relacion real-local).

Como se puede recordar, este ejercicio de reconocimiento del corpus de investigacion, no sélo
se baso en el poner o sefialar cuales son los artistas y sus discos, sino que ademas, se rastrearon

elementos relacionados con los procesos de produccion y distribucion de los mismos, como
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evidencias de los procesos de produccion de la cultura capitalistica, otorgando de esta forma

contenidos bésicos a la mercancia musical, presente en los discursos musicales.

Fase II. Reconocimiento de las particularidades de las piezas musicales. Una vez se conto
con la seleccion de los cuatro dlbumes, cada una de las 60 piezas contd con el mismo proceso de
reconocimiento de las particularidades, asi se utiliz6 el software Atlas.ti, donde se incorporaron
dos archivos o fuentes por cada pieza musical, el sonido en archivo de audio y la lirica en
archivo textual. En el primer archivo (sonido) se utilizaron codigos relacionados con los planos
exclusivamente sonoros, donde la armonia en relacioén con el tiempo y la intensidad fueron el
centro de andlisis, més adelante se ampliaran los codigos utilizados (en el apartado de unidades
de analisis), ademas también se incluyeron cddigos para la diferenciacion de los granos en las
voces presentes en el campo sonoro, éstos variaron en cada uno de los dlbumes de forma

coherente con la presencia que se reconocian en estos de granos diferenciados.

De forma paralela, en el archivo de texto (liricas) se utilizaron codigos para el reconocimiento
de las tres formas claves de las metaforas (ontoldgicas, orientacionales y metonimicas),
elementos que fueron descritos y trabajados en el capitulo Hurt, donde se establecié como las
metaforas en sus procesos de anidacion o relacionamiento entre ellas, consolidan evidencias de

los marcos mentales, donde se materializan los hechizos discursivos.

Asi, en esta fase se trata de dos procesos de lectura, una con los oidos (el audio) y la otra con
los ojos (el texto), contando de esta forma con las particularidades de cada una de las piezas de
los cuatro dlbumes, organizadas estas particularidades a partir de momentos o fragmentos de las

piezas musicales, éstas, provienen de la primera lectura (los oidos con el audio), de donde es
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posible la agrupacion de particularidades, la cual es la fase III, pero para la cual fue necesario

realizar siempre este proceso con todas las piezas de cada uno de los dlbumes.

Antes de seguir con la siguiente fase, es preciso sefalar, como se realiz6 este proceso con
proyectos diferentes en el software Atlas.ti, con el fin de poder garantizar las particularidades de
los albumes, pues cada uno de ellos cont6 con algiin elemento que requeria de la diferenciacion
de algunos codigos, como son los granos, la presencia de ruidos y de discursos publicos, por

ejemplo.

Fase I11. Agrupacion de particularidades. Una vez se contd con todos los elementos de
sonido y metaforicos en las letras de las piezas musicales, se inici6 un proceso de vinculacion
por medio de la construccion de un mapa general de cada dlbum, donde se organizaron las citas
sonoras, expandidas con la lirica para cada una de las piezas musicales, consolidando de esta
forma una red de relaciones donde ademas se reconocieron como elemento distintivo las
armonias en su intensidad (Baja, Media y Alta), siendo éstas a su vez, el componente o eje
central del posterior andlisis. La agrupacion de particularidades, por lo tanto deja como evidencia
cuatro mapas generales de los albumes, ya en el siguiente apartado (Sobre instrumentos

interpretados) se podra observar los resultados de este proceso.

Una vez finalizado el proceso de agrupacion, se puede continuar con la siguiente fase de

trabajo, la construccion de los mapas de sentidos sonoros y metaforicos.

Fase IV. Construccion de mapas de sentidos sonoros y metaféricos. Producto del mapa
general del album, es posible la construccion de quince nuevos mapas, cinco por cada una de las

armonias desde su intensidad, en la medida que se trata de cinco tiempos establecidos en los
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codigos, asi, la construccion de cada uno de esos mapas, permite la lectura de grupos de
fragmentos, que se relacionan por las formas de la armonia desde la intensidad y el tiempo. Una
vez construidos estos grupos de fragmentos musicales relacionados con sus liricas, se hace

posible la lectura de las metaforas agrupadas, para poder realizar el andlisis.

Fase V. Elaboracion del analisis. Podria denominarse este proceso como las cascada de los
significados, lo anterior, en la medida que a partir de cada uno de los quince mapas que surgieron
de los fragmentos musicales desde sus intensidades, se reconocen los procesos metaforicos,
agrupando asi sentidos en el orden ontoldgico, orientacional y metonimico, de donde por medio
de las notas de Atlas.ti, se construye un nuevo mapa, en el cual se cruzan las intensidades, los
tiempos y las formas metaforicas, de donde surge un primer texto de anélisis mucho mas
descriptivo que el contenido en Brain Damage, donde ademas se construyeron sujetos que
emergen de cada album y la historia que narran, como elementos de soporte para la construccion
del capitulo de andlisis ya mencionado en lineas previas. Estos textos como evidencias del

proceso técnico de trabajo se podran observar en el siguiente apartado.

Asi las cosas, por medio de las seis fases, se logra evidenciar en lineas generales el procesos
de construccion del proceso desarrollado a lo largo del idioma de los dioses para la puesta en
marcha del estudio del discurso musical, cabe anotar en este punto, que la metodologia fue
construida a la medida que se avanzaba en la investigacion, pues las apuestas de trabajo en torno
a la musica desde lo sonoro, por lo general se enfocan en las construcciones de la gramatica de la
misma, elemento que no se abordd en esta investigacion por la busqueda de coherencia con la
forma de objetivacion presente en El pueblo unido jamas sera vencido y en Hurt, por otro lado,

desde la comunicacion, los ejercicios de andlisis suelen concentrarse en las liricas de las
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canciones, dejando de lado los elementos sonoros, siendo una apuesta de esta investigacion,
lograr la relacion de estas dos, con el fin de poder ofrecer una estrategia metodologica que

aborde el discurso musical de una forma mas completa.

Sobre instrumentos interpretados: Nivel técnico

En este apartado, se deja en evidencia los elementos técnicos utilizados o empleados como
mecanismos para construir las evidencias que permitieron el desarrollo del idioma de los dioses,
en este punto se generan otros documentos de soporte, los cuales no se incluyen en su desarrollo,
son nombrados, a su vez pueden encontrarse en el CD que acompafia al texto, donde ademas se

encuentran los fragmentos musicales que se relacionan a lo largo de todo el texto.

Acorde con lo anterior, a continuacion de acuerdo a cada una de las fases, se presentan los
elementos técnicos empleados, a su vez, de ser necesario se vinculan los documentos de soporte

que se encuentran en el CD.

Fase 0. Reconocimiento de lo que se estudia en la musica desde la comunicacion (estado
del arte). Este ejercicio del estado del arte, se construyd mediante una matriz de sistematizacion
de las lecturas realizadas a partir de la l6gica de Resumenes Analiticos de Investigacion RAI
desde la cual se construyeron elementos que permitieran vincular sentidos o elementos en
comn, a partir de los cuales se categorizo y se permitio la construccion del texto final, asi
entonces, dos elementos claves en el nivel técnico deben ser tenidos en cuenta en este punto, la
matriz y el texto, la estructura de la primera se presenta a continuacion, el texto puede ser

consultado en el CD bajo el nombre de The house of the rising sun.
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La imagen anterior, es del proceso de sistematizacion realizado, en el cual se utilizan los
primeros siete campos para el reconocimiento bibliogréafico (autor, revista, afio, paginas, lugar y
titulo) posteriormente se uso un campo denominado como tag, el cual sirvi6 apara el proceso de
agrupacion final, se trabajo un campo central, el problema, donde se describi6 el fendmeno en el
que se concentra la investigacion, permitiendo dos nuevos campos de agrupacion, desde sentidos
o fendmenos desde su abordaje en comun. Posteriormente se trabajaron dos campos, uno sobre
metodologias utilizadas en las investigaciones y las teorias o enfoques empleados, finalmente se
construyo un espacio de uso, el cual enmarca aquellos elementos que se consideraron relevantes

en ese momento podrian aportar al desarrollo del idioma de los dioses.

Epica - The Phantom Agony
1. Adyta 4. Feint 7. Run for fall
2. Sensorium 5. Illusive consensus 8. Seif al din
3. Cry for the moon 6. Fcade of reality 9. The Phantom Agony
Lowkey - Soundtrack to struggule
1. Sondtrack to struggule 10. Obama nation 19. My soul
2. Too much 11. Skit 3 20. Skit 6
3. Voices of the voices 12. Cradle of civilisation 21. The butterfly effect
4. Hand on your gun 13. Skit 4 22. Dear england
5. Skit 1 14. Blood, sweat and tears 23. Haunted
6. Terrorist? 15. Everything i am 24. Terrorist?
7. Something wonderful 16. Skit 5 25. Million man march
8. Dreamers 17. Long live Palestine
9. Skit 2 18. We will rise
Maluma - PB.DB
1. La temperatura 5. Me gustas tanto 9. Duele tanto
2. La curiosidad 6. Climax 10. Tus besos
3. Addicted 7. La invitacion
4. Carnaval 8. El punto
Taylor Swift — 1989
1. Welcome to New York 7.1 wish you would 13. Clean
2. Blank space 8. Bad blood 14. Wonderland
3. Style 9. Wildest dreams 15. You are in love
4. Out of the Woods 10. How you get the girl 16. New romantics
5. All you had to do was 11. This love
6. Shake it off 12. I know places
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Fase I. Construccion del corpus de investigacion. En el reconocimiento del corpus de la
investigacion, se desarrollo un capitulo completo Muevan las industrias, de donde en el nivel

técnico queda en evidencia un pequefio cuadro donde las 60 piezas se encuentran reconocidas:

El resumen anterior de las piezas, es organizado de acuerdo a los dlbumes que se trabajaron a
lo largo del proceso investigativo, teniendo en cuenta que en varios de estos existen varias
ediciones que incluyen canciones o versiones diferentes de las piezas que lo componen, asi se

establecen los contenidos.

Ademas de lo anterior, en el nivel técnico para garantizar una correcta escucha de los sonidos
que se vinculan al interior de las piezas de los diversos albumes, se utilizaron los siguientes

equipos y elementos técnicos:

e Archivos de audio comprados en la plataforma de Apple music, en formato m4a, con
una velocidad de 44,1 Khz.

e Para la conversion del sonido de digital a analogo se empleo un DAC audioengine D1,
el cual cuenta con un rango desde los 32Khz hasta los 192Khz.

e El proceso de escucha se realizdo mediante el uso de unos audifonos de monitoreo de

estudio, Audio-Technica ATH-M40X.

Los anteriores elementos de orden técnico buscaron garantizar la mejor aproximacion posible
a los sonidos de los adlbumes, reduciendo asi la incorporacion de posibles ruidos por la placa del
computador, de alli que se optara por un DAC externo, ademas de unos audifonos por permitir

diferenciar elementos especificos de los planos sonoros, por ese motivo se opto por unos de
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monitoreo, que no cuenten con amplificacion o modificacion artificial de bajos como es el caso

de los auriculares de marcas como Bose o Beats.

Fase II. Reconocimiento de las particularidades de las piezas musicales. Como se observo

en este componente, el ejercicio se encamind a la construccion del plano general de los dlbumes

desde los elementos que se trabajaron en los codigos a través de Atlas.ti, de donde se pueden

evidenciar los siguientes cuatro planos, a forma de ejemplo de lo realizado se presentan dos

fragmentos de los mapas, que por sus dimensiones no pueden ser presentados de forma completa.
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Una vez se logrd contar con los cuatro mapas, que en el orden técnico se consolidaron desde

las redes semanticas que ofrece Atals.Ti, de donde se pudo pasar a la siguiente fase de trabajo.

Fase II1. Agrupacion de particularidades. Como se enuncio en la estrategia metodologica,

este proceso gener6 al menos quince mapas por cada dlbum, en algunos casos fue necesario

subdividir un poco mas el proceso, en la medida que se contaba con muchas piezas musicales y

no se podria realizar la lectura en un solo mapa, se trata del caso de Lowkey, de forma similar al

caso anterior, a continuacidn, se muestran los mapas construidos para uno solo de los casos,

Taylor Swift, en la intensidad baja.

Mapa relaciones entre intensidad baja y tiempo movimiento
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A partir de la lectura de estos procesos es posible la construccion de los mapas de sentidos

sonoros y metaforicos.

Fase IV. Construccion de mapas de sentidos sonoros y metaforicos. Los mapas anteriores,
permitieron, como se sefialo en las fases, la produccion de nuevos mapas cargados de las
metaforas reconocidas en sus relaciones, de estas surgen tres mapas de lectura general del album,

cada una de ellas relacionada con la armonia en su intensidad, a continuacion a forma de ejemplo

se evidencian algunas de ellas:
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Es a partir de los planos anteriores que se logra la consolidacion del proceso de andlisis,

vinculando los aspectos sonoros con los metaféricos vinculados al interior de las liricas.

Fase V. Elaboracion del analisis. Finalmente, como se evidencio en el apartado anterior, en
esta fase se construy6 un texto de andlisis descriptivo a partir del cual se construye el capitulo
brain damage, asi las cosas, el texto titulado la 9* sinfonia puede ser observado en el CD que
acompafia este texto, en el cual ademads se encuentra el rastreo de un sujeto emergente del album

y la historia que narra cada uno de los artistas en sus producciones musicales.

Unidades de analisis

En este ultimo punto, es preciso reconocer que las unidades de analisis en su gran mayoria
fueron abordadas a lo largo de los capitulos el pueblo unido jamas sera vencido y hurt, no
obstante, se encuentran aqui resefiados en los sentidos o aspectos que se buscaron y desarrollaron

a lo largo del ejercicio metodoldgico en un nivel, tal vez, mas instrumental.

A continuacion entonces se ofrece una matriz en la que se explican los sentidos y elementos
abordados en el reconocimiento de las particularidades del discurso musical, elemento central del

desarrollo del proceso de investigacion.

Armonia, la intensidad

Tipo de intensidad Sentido
Se reconoce densidad alta, presencia de multiples sonidos en
Alta un mismo espacio o fragmento musical, es el mas denso de

todos, se establece en relacion con la pieza en si misma.

Se reconoce una densidad que no es la mas alta de la pieza,

Media pero tampoco es la menor posible, se encuentra entre el alta 'y

la baja, en relacién con la pieza en si misma

Se reconoce la menor densidad musical, pocas notas o sonidos

Alta incorporados, con tiempos distanciados en la interpretacion, de

nuevo se reconoce en relacion con la pieza en si misma.
Armonia, El tiempo




Tipo de tiempo

Sentido

Apasionado

En este espacio se rastrean o encuentran los sonidos que se
sienten con pasion, que convocan a sentir en lo profundo, que
conmueven

Afectuoso

Se trata de lo sonidos que movilizan afectos, en especial,
compasion, es decir, el reconocimiento del otro, en el sonido,
este se vincula mucho con el grano y su performance.

Agitado

Son sonidos que son rapidos y dispares. Se trata de sonidos
que producen atencion y fragmentan relaciones previas de las
piezas musicales

Fuego

Sonidos que como su nombre lo indica queman, son densos y
rapidos, acompanados por lo general de granos multiples o con
texturas que llaman la atencion sobre algo en especial.

Movimiento

Sonidos que evocan el movimiento del cuerpo, que incitan por
su densidad y velocidad a que el cuerpo deba generar una
reaccion, como entrar a la danza o mover la cabeza

Metaforas

Ontoldgicas

Evidencian las formas como pensamos y reconocemos el
mundo que nos rodea, se pueden reconocer entonces procesos
relacionados con puntos o coordenadas especificas de la
experiencia humana del mundo (extensiones de la tierra, el
campo visual, acontecimientos, acciones, actividades y
estados).

Orientacionales

Se establecen relaciones del orden bipolar (arriba-abajo,
dentro-fuera, adelante-atras, profundo-superficial, central
periférico), se trata la produccion del espacio y la ubicacion en
el mismo.

Metonimias

Se cambia una entidad por otra (la parte por el todo, el
producto por el producto, el objeto usado por el usuario, el
controlador por lo controlado, una institucion por la gente
responsable, el lugar por la institucion, el lugar por el
acontecimiento)
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En el cuadro anterior, se pueden asi encontrar los elementos a partir de los cuales se rastrearon

las singularidades de cada una de las piezas musicales que permitieron la construccion de los

mapas en Atlas.ti para finalizar con la produccion del texto escrito del idioma de los dioses.



