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Los dos pilares de la musicologia tal como la hemos concebido hasta fines del siglo XX: la
historia y el andlisis, constituyen al mismo tiempo dos pasiones centrales del music6logo. Se
trata de una historia enfocada en los grandes compositores y un andlisis surgido del estudio
de sus grandes obras. Esto, dentro del marco provisto por el conservatorio, concebido més
para formar musicos que musicdlogos. La pasién por el anélisis que desarrollé en mis afios de
estudiante y luego profesor en el conservatorio de la Universidad de Chile desde mediados
de los afios setenta tenia que ver justamente con eso: la sensacién de apropiarnos de una
musica excelsa desde su estudio analitico. En el conservatorio, la audicién estructural de
la que hablaba Adorno era la tinica forma respetable de escuchar misica, y de este modo
concebirla y hacerla nuestra.

El acercamiento histérico y analitico a los grandes compositores y sus grandes obras
coincidia en mi caso con la dictadura militar chilena (1973-1989), de modo que, vetado
gran parte del mundo exterior sélo restaba sumergirse en la profundidad de las obras
maestras del pasado y su infinidad de coherencias, pues si para algo sirve el andlisis es
para demostrarnos lo bien hecha que estd una obra. Es decir, para reafirmar el canon.
Maravillados al reconocer en la seccién conclusiva de una sonata la inversién del motivo
del puente, por ejemplo, y preguntandonos si su ilustre compositor lo habia calculado o no,
nuestro maestro de composicion, de fuga y de andlisis Cirilo Vila (1937-2015), solia decirnos
con el aura de sabiduria que lo caracterizaba: «el corazén piensa». Nada que agregar.

Sin embargo, cuando comencé a operar como musicélogo desde la periferia, donde no
abundan los grandes compositores y mucha musica puede resultar un epigono de esas obras
maestras, entrd en crisis mi pasién por el andlisis y la necesidad de apropiarme de obra alguna.
Esto se acrecentaria al enfocar mi estudio en la cancién popular grabada. Tardé cuarenta afios
en llegar a una conclusién de qué y cémo seguir analizando. Comencé, naturalmente, con
las partituras de una hoja —sheet-music—, que proliferaron en el mundo durante dos siglos.
Continué con el montaje de ese repertorio formando la Compania Del Salén al Cabaret, con
la que desarrollamos el concepto de «conciertos teatrales», tomado de los montajes de los
grupos de musica antigua, pero aplicado a danzas y canciones del siglo XX temprano. Esto me
permiti6é sumar aspectos performativos al andlisis, para llegar finalmente al que debi6 ser mi
punto de partida: el estudio del registro sonoro y que el propio Gerard Behague (1937-2005)
me lo advirtié en una visita a Chile a mediados de los afios ochenta.

—153—



Juan Pablo Gonzélez

El problema era que los dos pilares fundantes de la musicologia, no solo no me preparaban
para todo esto, sino que de cierta forma me lo impedian. {De qué me servia haber analizado
el Tristdn si ahora enfrentaba una cancién de tres minutos y tres acordes? Eso era como matar
una mosca con un caién. Es asi que me puse a buscar nuevas complejidades o puntos de
interés analitico en la cancién popular grabada y, luego de pasar por distintas alternativas,
sucumbir a diferentes modas y tomar prestado de distintas disciplinas, llegué al concepto
de intermedia de la cancién, dandome cuenta de que tenia que aprenderlo todo de nuevo.

Si letra y mdsica son las dos medialidades que definen tradicionalmente una cancién
y sus autorias, no cabe duda de que se trata de letras performadas, que se manifiestan a
través de la vocalidad microfoneada de un cantante. Son voces construidas por el artista,
pero con la ayuda del ingeniero de grabacién, incluso el propio productor puede tener
injerencia en ellas al actuar como coach del cantante. Adema4s, esas letras son performadas
desde un arreglo musical, que conjuga expresién personal con género y estilo. Finalmente
son canciones dispuestas en discos de larga duracién o compactos que poseen fotografias
y disefios de arte de caratula, con discos sencillos y videos de promocién que anuncian la
obra mayor. Todo eso forma parte del universo medial de una cancién, surgido de la labor
de letristas, compositores, arreglistas, cantantes e instrumentistas, ingenieros de sonido,
productores, realizadores audiovisuales y disefiadores graficos. Una cancién multiautoral
que, con todas sus medialidades funcionando y absorbida por la industria, empezaba a
revelarnos nuevas complejidades y facetas para su anélisis

Una cancién con mdltiples autores que se expresan de manera personal, pero con
conciencia de lo que se ha hecho y ha sido absorbido por dichos autores como influencia
y/0 como escuela. Es a partir de esa conciencia de la historicidad del material que un
autor puede dar el salto a lo nuevo. Sobre todo, un autor es creador de discursividad,
como afirma Foucault, algo que es central en su legado. De todos modos, los miltiples
autores de la cancién popular deben desenvolverse bajo marcos de estilo impuestos por los
propios géneros a los que tributan y las industrias que los sustentan. Si bien muchas veces
los autores se mantienen dentro de esos marcos, otras veces los rompen, combinandolos,
expandiéndolos o creando nuevos. En esto se parece la historia de la mdsica clésica a la
historia de la mdsica popular.

Buscando desarrollar el anélisis de la cancién multiautoral he debido recurrir a
multiples profesionales para aprenderlo todo de nuevo. Los hallazgos compartidos
en torno a un repertorio de canciones me han permitido construir esta propuesta de
andlisis intermedial, tal como se ejemplifica en la segunda parte del capitulo. Se trata
de profesionales de la literatura, del canto y de la misica, junto a ingenieros de sonido,
realizadores audiovisuales y disefiadores gréficos, con la musicologia actuando como
interfaz entre ellos. Es asi como podriamos abordar el estudio de una cancién que ya
no tiene dos autores solamente —letra y musica-, sino que media docena —letra, misica,
performance, sonido, visualidad y discurso-.

Es aqui donde resulta 1til el concepto de intermedia, introducido en 1966 por el artista
miultiple norteamericano Dick Higgins (1938-1998) para referirse a nuevas expresiones
surgidas de cruces de précticas o medios distintos; como la poesia y el dibujo, el collage y la
fotografia, la pintura y el teatro, y asi sucesivamente. Si bien Higgins ubicaba la intermedia
dentro de la esfera del arte, en el momento en que acufiaba su concepto se publicaban discos
fundamentales del pop-rock intermedial anglo, como Revolver y Sgt. Peper’s de The Beatles;
Blonde on Blonde de Bob Dylan; Are You Experienced? de Jimi Hendrix; y los primeros LPs
de The Velvet Underground y The Doors. Se trata de producciones donde el arreglo, el
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sonido, la performatividad de las letras, y el arte de caratula se entrelazan, produciendo
un resultado mayor que la simple suma de sus partes. Veamos, entonces, algunos de los
componentes de la intermedia multiautoral para luego hacerlos dialogar en dos casos de
estudio de fines del siglo veinte'.

1. LETRA CANTADA

Sin duda que la letra de una cancién es su componente mas evidente y el que estd més
a mano para ser aprendida y estudiada, y para dilucidar su significado. Es por eso que los
estudios en musica popular comenzaron mas bien en la historia, la sociologia y los estudios
culturales, disciplinas que contaban con muchas letras impresas como fuentes discursivas
de época. A estos recursos, se agregarian también las abundantes partituras de una hoja que
circulaban en el mundo desde fines del siglo XVIII.

Con todo, es necesario recordar que las letras poseen varias capas de significado, pues
son enunciadas por un narrador de la cancién que es creado por el autor al escribirlas como
acto performativo de la escritura, a veces intercambiando su propio género, como entre
los poetas y libretistas de la copla, por ejemplo. Se trata de un yo poético que emana de la
ficcién de toda letra, por més vivencial que parezca. Naturalmente, las voces del autor y del
narrador se retroalimentan, pero son voces distintas, algo que muchas veces el auditor suele
pasar por alto. Estas voces narrativas pueden identificarse con lo que relatan —como ocurre
con los cantautores—, pero también tomar distancia emocional de sus relatos —como en Los
Beatles—, o revelar matices y complejidades del sujeto enunciante, especialmente de género,
como en el pop anglo de los ochenta. Sin embargo, como se trata de letras cantadas, ese yo
poético estara incompleto hasta que se consuma el acto performativo del canto.

Es asi como el yo de la letra serd moldeado por el yo del canto, surgiendo una voz
narrativa cantada o persona musical de una cancién, citando a Auslander (2006). La persona
musical también se relaciona de distinta manera con lo que relata, segiin marcos del género
de la cancién, la expresién personal y la ampliacién de fronteras buscada por la autoralidad.
En géneros como el tango, el bolero o la nueva cancién, la persona musical se identifica
completamente con el relato. Sin embargo, en el pop-rock puede tomar una distancia casi
brechtiana de lo que relata, como ocurre en varias de las grabaciones de Los Beatles, por
ejemplo. A partir del pop de los ochenta, pero también en algunos casos del bolero o incluso
de la cancién escénica del siglo XIX, se empezaron a revelar complejidades de género
humano desde la persona musical.

Entonces, en las letras cantadas hay dos autores en juego que a su vez crean dos personas
artisticas: el yo poético y el yo cantante, unidas en una sola. Ademés, desde ambos se pueden
construir personajes para el canto, lo que complejiza atin més este entretejido autoral. Sin
embargo, para efectos de la recepcién de la cancidn, el auditor se enfocard solamente en el
yo cantante, a quien le suele adscribir una completa autoria de la cancién, sea o no sea el
autor de su letra, musica y/o arreglo. Es asi como las partituras de cuplé y de copla eran
ofrecidas como “creaciéon de” la artista que los habia popularizado. Ademés, el auditor
no suele diferenciar persona real de persona musical —yo cantante—, ni muchas veces de
personaje.

! Més detalles sobre esta propuesta de andlisis intermedial en Gonzalez (2023).
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Los matices de la voz cantada son acrecentados mediante la amplificacién propia de
la mdsica popular. Se trata de un canto emitido a través de un micréfono que permite
captar los sonidos de la voz hablada —susurro, soplo, gemido-, usar registros graves que
poseen menor volumen, y combinar el canto natural con un acompafiamiento de mucha
intensidad gracias a la mezcla y la masterizacién. Con el grano vocal amplificado como
marca de personalidad y estilo, estas voces han sido descritas de multiples maneras por las
audiencias, relacionando naturaleza y cultura segtn el concepto de vocalidad? Cada género
musical construye sus propias vocalidades —dureza en el punk, dulzura en el pop, seriedad
en la cantautoria, alegria en el funk—, con matices en su interior debido al caricter tnico o
autoral del canto popular y las mezclas a las que esta expuesto.

2. CANTO GRABADO

Las grabaciones sonoras se concibieron primero como registros limitados de la realidad
y luego como registros fieles de esa realidad con el concepto de «alta fidelidad» de los
afios cincuenta. Sin embargo, fue a partir de discos producidos justamente en la época en
que Higgins formulaba su teoria de la intermedia, que la grabacién en estudio comenz6 a
ser considerada una préctica que correspondia a la realidad, pues la creaba. Es asi como
en la segunda mitad de los afios sesenta, la cancién comenzaba a ser un producto estético
que se terminaba de plasmar en un estudio a través de procesos de grabacién, mezcla
y masterizacién, suméndose ingenieros y productores a musicos y letristas en esta obra
colectiva que entendemos por cancién popular autoral.

Una forma de adentrarnos en la conformacién de esta cancién desde el sonido grabado es
prestar atencién a sus procesos productivos, que involucran procedimientos administrativos,
técnicos y estéticos. En musica clésica, estos aspectos se pueden observar en el montaje o
en la comisién de una obra, o inferirlos del resultado composicional propiamente tal. En
musica popular, en cambio, nuestro foco analitico también se expande a los procedimientos
autorales desarrollados al interior del estudio de grabacién.

En la preproduccién de un disco ya se toman decisiones que afectardn el resultado
sonoro, como la eleccién de los micréfonos, el uso de filtros y efectos, o la combinacién
de micr6fonos con tomas por linea. Ademads, se define la disposicién de la banda en el
estudio, aislando actsticamente algunos instrumentos o no y se decide si grabar todos los
misicos juntos o por separado. Todo esto seglin marcos estéticos propios del género y del
estilo de la banda. Es en la etapa de produccién cuando el grupo entra al estudio. Con
las bandas no sélo grabando, sino que creando y experimentando en el estudio a partir
de Los Beatles, aumentaron las operaciones técnicas, musicales y estéticas en la etapa de
produccién, prolongandose el trabajo musical y de arreglo con el proceso de mezcla en la
consola de grabacién.

La mezcla consiste en balancear dentro del soundbox o cubo sonoro segtin Moore (2012),
los registros tomados por micr6fono y por lineas, la actstica de la sala, y el propio arreglo.
En este proceso, cada pista, grupo o totalidad sonora pueden ser sometidas a tres tipos de
procesamientos: de frecuencia, de amplitud y de tiempo. Los procesamientos de frecuencia
afectan el color del sonido al modificar selectivamente el volumen de una o varias de sus

2 Las cualidades de la vocalidad, o el vestuario de la voz segtin Tagg (2013), impregnan las letras de sentidos prede-
terminados, posibilitando la préctica de la versién como un mismo yo poético moldeado por distintos yos cantantes.
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bandas de frecuencias mediante filtros y ecualizadores. Los procesamientos de amplitud de
la sefial permiten controlar la dindmica o variaciones de volumen de un sonido mediante
compresores, limitadores y compuertas de ruido. Finalmente, estan los procesamientos de
tiempo —-reverberacién, delay- y modulacién —chorus, flanger—>.

En la posproduccién se ordenan las canciones, creando una narrativa del disco, y se
masteriza la mezcla, buscando el mismo tratamiento en volumen, compresion y estereofonia
para la totalidad de las pistas. Todos estos factores —arreglo, performance y control de
dindmica aplicado durante la grabacién, mezcla y/o masterizacién— son responsables de
la sonoridad o loudness resultante del fonograma®. A continuacién, revisemos dos casos
distintos de cancién autoral de fines del siglo XX. El primero de Quilapaytn y el segundo de
Los Prisioneros, extendiendo el concepto de intermedialidad multiautoral desde la nueva-
cancién al pop-rock de los noventa®.

3. ENTRE LA NUEVA CANCION Y EL FUNK

Es probable que Quilapaytn (1965) sea el grupo chileno més autoral de todos. A lo largo
de su extensa carrera artistica no solo ha montado obras de cinco compositores chilenos
de formacién académica: Luis Advis, Sergio Ortega, Gustavo Becerra, Juan Orrego Salas y
Patricio Wang, sino que ha llevado reiteradamente la poesia hacia la cancién, y la puesta en
escena teatral hacia la performance musical. Luego de permanecer exilados en Paris desde
septiembre de 1973, el grupo regres6 temporalmente a Chile en los dias previos al plebiscito
de octubre de 1988 por la continuidad del régimen de Augusto Pinochet, participando de la
campaiia que le dio el triunfo a la opcién del No. Luego de eso, una parte de sus miembros
regres6 a Francia y otra permaneci6 en Chile, dividiendo el grupo en dos mitades opuestas.

Antes de que se dividieran en dos, Quilapaytin publicé el disco Al horizonte (Warner Music
1999) que, junto al cancionero de la tradicién hispana y latinoamericana, incluye obras de
Gustavo Becerra y Sergio Ortega, junto a canciones de Victor Jara y de Serge Gainsbourg. La
mayor parte del disco fue grabado y mezclado en Studios Harryson de Paris por Pierre Braner
y Jacques Savall, y masterizado por Joaquin Garcia en estudios Clio de Santiago. Fue lanzado
en el Estadio Chile en Octubre de 1999 —rebautizado Victor Jara en 2003~ ante un publico
mayoritariamente juvenil que se encontraba por primera vez con el grupo®.

«En este disco confirmamos que queriamos seguir contribuyendo al repertorio chileno
con renovacién y audacia, sin pretender hacer con esto un “disco-programa” —sefiala
Rodolfo Parada—-. Hay un conjunto de obras que renuevan y amplian nuestros focos de
interés hacia temas que no habiamos tocado antes». Este es el caso de la versién de «A los
nifios con suerte», de Gainsbourg, referida al uso de drogas en la juventud; «Alharaca»,
sobre racismo y clasismo —en la que centraremos nuestro andlisis—; «El hombre de hoy»,
sobre el sinsentido de la carrera del hombre moderno; y «El hombre natural», acerca

3 Jones en Shepherd (2003).

4 El loudness es una medida subjetiva del volumen percibido no reducible a propiedades fisicas del sonido y es deter-
minada de manera mas compleja por la amplitud, el contenido espectral del sonido y sus variaciones en el tiempo.

5 Las canciones abordadas son “Alharaca” del CD Al horizonte (Santiago: Warner Music 1999) de Quilapaytn y “Estre-
chez de corazén” del LP Corazones de Los Prisioneros (Santiago: EMI 1990). En Gonzalez (2022) incluyo méas antece-
dentes histéricos de estos discos, de sus mdsicos, ptiblicos e industrias. Ambas canciones se encuentran con facilidad
en YouTube y en Spotify.

6 Ver critica del lanzamiento en Las Ultimas Noticias, 17/10/1999.
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del ser humano en el universo. Todas estas teméticas se complementan con obras como
«Temporia», «El pimiento», de Victor Jara o «Suite Movie», que completan el sentido general
del disco y «subrayan nuestras exigencias autorales dentro del espiritu critico y propositivo
de Quilapaytn», afirma Parada’.

En su constante preocupacién por el arreglo vocal, Quilapaytan habia tomado nuevas
decisiones sobre la manera de grabar las voces en este disco, lo que afectaba el sonido
histérico del grupo, sefiala Patricio Wang. «Todo apuntaba a un resultado de una gran
coherencia sonora y creativa, mejor pensado que el disco anterior» afirma®La dificultad
consistia en hacer llegar a los integrantes al estudio, porque la situacién individual era
compleja, sefiala Wang, ya que no todos vivian en Paris. «Pese a todo, logramos crear un
sonido grupal consistente, porque el concepto lo tenfamos més claro y teniamos al técnico
indicado para acompafiarnos en eso»°.

El disco tiene una sonoridad homogénea, concentrada en las frecuencias medias apoyadas
por frecuencias bajas, mientras que las altas tienen menor volumen. Esto lo hace tener una
textura célida —sonido glue— bien amalgamada, con un resultado sonoro cohesionado*. Es
asi como las voces se escuchan en un bloque compacto, cohesionado y estable, con una
mezcla y masterizacién que, que si bien se acerca a los niveles de compresién usados en
el pop-rock, preserva los matices de intensidad propios del arreglo y de la ejecucién de
Quilapaytn. Esto se aprecia en el crescendo de la estrofa D de «Alharaca» (1:48 a 2:23); en
el climax de su recapitulacién de la estrofa B (3:15) —como dijera Violeta—; y en los maximos
en la sonoridad de corto plazo durante la dltima aparicién del coro, consecuencia de la
interaccién de todos los elementos del arreglo (3:16 a 4:15). El siguiente grafico muestra las
variaciones de sonoridad de «Alharaca», que se aprecian controladas, con un procesamiento
mas cercano al pop-rock que a la nueva-cancién. El volumen percibido general o loudness
integrado es muy alto para el género, en torno a -9 LUFS. Sin embargo, en el contexto de
otros géneros presentes en esta cancién como el pop-rock y el funk, -9 LUFS corresponde a
un valor de sonoridad medio (ver figura 1).
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Figura 1: grafico de sonoridad de «Alharaca» de Quilapayun.

7 Rodolfo Parada, comunicacién personal 17/ 6/2020.
8 Se trata de Latitudes, grabado en Paris a fines de 1991 y publicado en Santiago por Alerce en 1992.
9 Patricio Wang, comunicacién personal 9/ 3/2020.

10 Miguel Bahamonde, comunicacién personal 30/ 5/2020.
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«Alharaca» es una cancién paradojal como muchas; posee un texto brutal de denuncia,
pero el arreglo la embellece. Esa paradoja se acenttia con el tono carnavalesco de la letra,
que subvierte y parodia el orden de las relaciones de clase, predominando la antitesis y
el contraste de clase y étnico, develando el lado «oscuro» de la sociedad, y subvirtiendo
la visién blanqueadora hegeménica latinoamericana. Esta finalidad carnavalizante y
subversiva se aprecia claramente en el dltimo parrafo: Habrd que invertir las normas / del
cielo y la economia. Es asi como la inversién normativa propuesta no es solo musical o
festiva, sino que también césmica, econémica, ecolégica y politica.

Se trata de una cancién en décimas con estribillo, estructura poético-musical presente
en la tonada chilena, pero que en este caso comienza con el estribillo, es decir, ocupando
el lugar del coro de la cancién anglosajona, subvirtiendo asi la propia tradicién a la que
tributa. Musicalmente tiene forma de rondd, con un coro que ademds comienza y termina
con la palabra gancho que titula la cancién. Las sucesivas estrofas musicalizan las décimas
de distinta manera, pero mantienen rasgos armoénicos y melédicos comunes. Cada décima
tiene dos frases musicales, la segunda de doble consecuente. La letra escrita por Rodolfo
Parada y las frases musicales de Patricio Wang son las siguientes:

A (4/4) iAlharaca!

a- del nuevo rico
que mira en menos
b al siempre pobre.
iAlharaca!
a- del blanco hechizo
que mira en menos
b’ al indio y al mestizo.
iAlharaca!
B Tanto que andar por el mundo
c- para entrar y darse cuenta
de lo inmenso de la afrenta
d con la que se trata al vulgo.
El dolor es muy profundo
e- delante’ tanta arrogancia

sin sentido ni sustancia
y con total desenfado.
iYa se vera el resultado

f si aumenta la discordancia!
A iAlharaca!...
C

Aqui por nada se acreditan

la soberbia y el descaro

. cuando un hombre sin amparo
una mano solicita.
De un tirén su honor marchita
un nuevo rico cumplido
que moderno y presumido
lo arrumba muy satisfecho.
iVaya el tremendo el derecho
de ser un tipo metido!

A iAlharaca!...
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D (6/8) La tierra es grande y compuesta

de nativos muy diversos

y aunque a veces muy dispersos
su armonia manifiesta.

Por eso aqui la protesta

que en mi pais de mestizos
todo aquel que es mas cobrizo
se encuentra en un casillero
iCuando el portazo es primero,
en contra me movilizo!

A iAlharaca!...

B (4/4) Habré que invertir las normas
c- del cielo y la economia,
hacer verde apologia
d del poema y las reformas,
inventar cien plataformas
e- y tocar diez panderetas.
Pero no hay mejor receta
para apurar la conciencia:
“iS6lo el amor con su ciencia”
f como dijera Violeta!
iAlharacal...!*

La cancidn esté en Si bemol mayor, pero sin cadencias perfectas que definan claramente
la tonalidad. La armonia es mas bien plagal —~de subdominantes-y rica en acordes de séptima,
novena y/o cuarta suspendida —en reemplazo de la tercera- y sextas agregadas. Impera la
subdominante Eb’+, la ténica paralela Dm®, y los desplazamientos al sexto grado menor
y mayor. El arreglo es para las voces masculinas del grupo, piano, sintetizador, cuerdas,
bronces sampleados, guitarra eléctrica, bajo y bateria, una agrupacién instrumental poco
habitual en la nueva-cancién y que produce las variaciones de sonoridad ligadas al pop-
rock, como hemos visto. Las voces estan divididas en dos grupos: al unisono en el coro y
a cuatro y cinco partes en las estrofas C y D, respectivamente. Estdn ubicada en un primer
plano sonoro y levemente abiertas respecto al eje central del estéreo, lo que les permite
funcionar como bloque, pero al mismo tiempo distinguirse con una perfecta inteligibilidad
de las palabras. La voz solista, a cargo de Patricio Wang,ocupa el registro completo de tenor,
con pasajes vocalmente exigentes y de rasgos instrumentales, como el del quinto verso de
la primera estrofa (ver figura 2).
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Figura 2: quinto verso de la primera estrofa de «Alharaca» de Quilapayun.

1 https://www.cancioneros.com/letras/cancion/3701/alharaca-quilapayun
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El canto de Wang es claro, simple, afinado y sin pretensiones. Nos hace sentir que
cualquiera podria cantar o ser como el que canta, haciendo que la denuncia expresada en
la letra sea un asunto de todos. Las voces grupales estdn a medio camino entre la expresion
desafiante en bloque y al unisono caracteristica de la discografia histérica del grupo y los
arreglos a varias voces derivados del pop de los ochenta. Como suele ocurrir en los arreglos
de la nueva-cancién, los recursos instrumentales se van desplegando paulatinamente,
aumentando la sorpresa y el interés sonoro de la cancién. La primera aparicién del coro
es preminentemente vocal, acompaiado por largos acordes en el sintetizador o pads. En la
primera estrofa, B, se suma el piano y el bajo y, en la segunda aparicién del coro, se agrega
la guitarra con distorsioén, duplicando al bajo que se hace mas sincopado, con un groove
muy dindmico y sonoro (ver figura 3).
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Figura 3: segunda aparicion del coro de «Alharaca» de Quilapayun.

La entrada del hit-hat de la bateria y la guitarra eléctrica con efecto wah-wah en la
segunda estrofa, C, sumado al dindmico bajo, crea un ambiente funk de discoteca que refresca
la cancién. En este momento, el sencillo abandona el formato worldbeat que caracterizaba
a Quilapaytn en la industria discogréfica de los noventa, para hacerle un guifio al pop-
rock que parecia invadirlo todo. La tercera aparicién del coro es similar a la segunda, pero
omitiendo el gancho del final de (b’) para dar paso directamente a la tercera estrofa, D,
con una modulacién métrica de 4/4 a 6/8. La bateria marca un ritmo de cueca lenta —baile
nacional de Chile y Bolivia, también presente en Argentina y Pert-, en que se mantiene el
tempo subdividido de las corcheas. Las cuatro voces aumentan el volumen desde un piano
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a un forte, que culmina con los determinantes versos: cuando el portazo es primero / en
contra me movilizo, armonizados con la dominante de Sib sin resolver en la ténica, dejando
latente la advertencia expresada en la letra. La cuarta apariciéon del coro —que suma un
contracanto de la guitarra y el sintetizador levemente a la izquierda del estéreo— mantiene
el 6/8, produciendo cierta distensién al alargarse las frases con el metro ternario. El retorno
al 4/4 en la cuarta estrofa —similar a B- y la entrada de los bronces sampleados en fugaces
contratiempos, restituye los resabios del funk, que se proyecta a las cuatro apariciones del
coro final, que posee un esbozo de canon vocal.

Esta cuarta y dltima estrofa termina enlazando una frase de «Volver a los diecisiete» de
Violeta Parra con otra de «Manifiesto» de Victor Jara: iSélo el amor con su ciencia / como
dijera Violeta! Uniendo simbélicamente a los dos fundadores de la nueva-cancién chilena
e inspiradores de Quilapaytn. Armoénica, melédica y sonoramente este es el climax de la
cancién, con el uso del tenso acorde de dominante con cuarta suspendida y séptima; la
llegada de la voz solista a su nota mas alta, Sol3, reforzada por duplicacién; y el punto de
sonoridad mds alta con -7LUFS. En el coro final los bronces aumentan su protagonismo,
haciendo de la cancién una denuncia festiva, que invierte las normas de la nueva-cancién.
Esa denuncia parece prolongarse por siempre ya que no reposa luego del sexto grado
mayor con séptima, mientras que el uso de fade out parece dejar los problemas que expone
«Alharaca» en un bucle infinito.

4. POP-ROCK PARA EL MUNDO HISPANO

La banda chilena icénica de los ochenta, Los Prisioneros (1984), se prolongaria en los
noventa como las carreras individuales de sus integrantes en la creacién, interpretacion,
produccién y/o accién puablica. De hecho, su lider, Jorge Gonzdlez terminé grabando
solo en Los Angeles, California, Corazones (1990), el tnico disco no compilatorio de Los
Prisioneros de los noventa'?. En todo caso, el propio Gonzélez se encargaria de aclarar que
Corazones aunque fuera mas individual que los otros, no fue un disco solista, ya que todavia
estaba el trio presente®. En la preproduccién del dlbum, Jorge Gonzalez habia trabajado sus
canciones por su cuenta, mientras los otros dos integrantes del trio, Claudio Narea y Miguel
Tapia, trabajaban juntos las de ellos. Sin embargo, finalmente quedaron sélo canciones de
Gonzélez, pero montadas por la banda para ser tocadas para la promocién del disco tanto
en Chile como en exitosas giras por América Latina'*.

El problema fue que las canciones de Corazones no sonaban politicas ni sociales, como
estaban acostumbrados los seguidores de la banda, sino que se ocupaban del (des)amor.
Es asi como este cuarto dlbum de Los Prisioneros habria decepcionado a sus seguidores
histéricos y mds politizados desde los afios ochenta. Sin embargo, el nuevo publico de los
noventa, més joven y desprejuiciado, situé a Corazones como el disco insignia del nuevo
pop chileno, transforméndolo en el mejor trabajo solista de Gonzalez por su sonido y sus
letras universales, que no necesitaban explicacién de contexto's. En el extranjero, el giro
tematico y sonoro del disco -reemplazando guitarras por teclados— no habria sido algo tan

12 Rock & Pop 26, 7/1996: 8; Wikén,5/ 2/1993: 10.

13 El Carrete 33(8), 3/1993: 15-18.

4 Rock & Pop 26, 7/1996: 8.

15 www.nacionrock.com/los-mejores-51-discos-de-rock-chileno-del-20-al-11/ [2/20]
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polémico. «El rock en espafol se entendia como un movimiento dindmico, Soda Stereo hizo
discos muy distintos entre si, esa elasticidad no era un problema para los seguidores de
estas bandas en el resto del continente», afirma Cristébal Gonzalez. De este modo, fuera de
Chile Los Prisioneros seguian siendo los mismos, s6lo que con un disco que sonaba mucho
mejor, concluye’s.

El album fue grabado a comienzos de 1990 en Los Angeles por Don Tittle en Entourage y
Mad Dog Studios y mezclado por Tony Peluso —productor y ex guitarrista de The Carpenters—
en The Enterprise Studios. La masterizacién estuvo a cargo de Mike Rees en A&M Studios,
también en Los Angeles. El proceso duré ochenta dias, 1o que manifiesta un trabajo detallado
y complejo, probando alternativas musicales y sonoras en el propio estudio?. Fue publicado
por EMI en Chile y en Estados Unidos, asociado a Capitol, ese mismo afio.

Con tal despliegue de tiempo, de ingenieros y de estudios, el disco logré una alta calidad
en cuanto a grabacién, mezcla y masterizacién, sin los excesos técnicos caracteristicos de
la época, logrando de esta manera un sonido més perdurable en el tiempo. Los arreglos
y la produccién son del argentino Gustavo Santaolalla, el principal productor/arreglador
para la musica latina de los noventa. Santaolalla demostré lo que Los Prisioneros y Jorge
Gonzélez podian hacer con un mayor soporte de produccién, ademés es un disco ligado a
la masificacién del CD en América Latina, por lo que la gente lo escuché de mejor manera
en ese formato'®. Los tres sencillos del disco; «Tren al sur», «Estrechez de corazén» y
«Corazones rojos», tienen videoclips de factura cinematografica y buen presupuesto a cargo
del realizador chileno Cristian Galaz.

De estos tres sencillos, hemos escogido el que se ubica en la primera pista del lado B:
«Estrechez de corazén», para voz solista, guitarra y sintetizadores —bajo con arpegiador,
cuerdas, pads, teclados, bateria electrénica, bongé y efectos—. El bajo y la bateria estan
situados en un primer plano de la mezcla lo que permite impulsar el baile, mientras que la
voz, con una sonoridad clara y brillante por la preeminencia de sus frecuencias agudas en la
ecualizacién, se posiciona por sobre el total sonoro. La tendencia general de la mezcla es a
ubicar el sonido completo al centro, con esporddicos usos de los campos izquierdo y derecho
del estéreo. La voz posee una reverberacién de corta duracién y dos delay, uno de los cuales
es un spread delay que le permite abarcar el panorama estéreo completo, manteniendo la
inteligibilidad de la letra®.

El loudness o sonoridad integrada de «Estrechez de corazén» muestra un continuo
crescendo como producto del arreglo, que incorpora elementos a medida que la cancién
se desenvuelve. Asi el volumen percibido marca un minimo general de -25 LUFS en
la introduccién o intro, y alcanza un maximo de -13 LUFS al final de la primera coda
u outro (3:40). En el puente instrumental (3:41 a 4:02), en cambio, la sonoridad decae
abruptamente, lo que constituye una excepcién en toda la cancién, que vuelve a comenzar.
La sonoridad contintia ascendente en la reaparicién de la estrofa para alcanzar, nuevamente,
valores maximos durante el segundo outro. Las variaciones del loudness, considerablemente
amplias dentro del contexto general, son acotadas en la medicién momenténea y de corto
plazo, probablemente debido al uso de ritmos programados y sonidos sintetizados, asi

1owww.rockaxis.com/rock/entrevista/25078/cuentame-una-historia-original---corazones--en-cuatro-voces-autoriza-
das/ [5/20]

17 La Epoca, 23/ 5/1990: 35. Més antecedentes sobre la grabacién de Corazones en Maira (2016: 39-46).
18 www.nacionrock.com/los-mejores-51-discos-de-rock-chileno-del-20-al-11/ [2/20] También se edit6 como LP y casete.

19 Miguel Bahamonde, comunicacién personal 20/ 9/2020.
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como a un eficiente control de la dindmica durante la grabacién y mezcla, ya sea a través
de procesadores, como también mediante una minuciosa automatizacién de niveles®. Al
compararse con el pop-rock de los noventa, el volumen percibido general es medio, cercano
a -15 LUFS (ver figura 4).
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Figura 4: grafico de sonoridad de «Estrechez de corazén» de Los Prisioneros.

Si bien la letra parece abordar problemas de entrega y compromiso dentro de una
relaciéon amorosa, ha habido mucho debate entre los fanaticos sobre su contenido. Se ha
discutido en YouTube sobre a quién podria estar dedicada, cual puede ser su significado y
cudles serian las intenciones de Gonzalez al escribirla. «Es la cancién que destruy6 a Los
Prisioneros», sefiala uno, en una relacién causa/efecto que bien podria ser a la inversa.
Todo esto parece potenciar el valor del sencillo, haciéndolo mas auténtico al vincularlo a
la vida de sus autores. Pocos son los fanaticos que liberan o desvinculan la cancién de esa
situacion biogréfica, queriendo apropiarse del artista inmiscuyéndose en su vida personal.
Lo interesante es que el cimulo de versiones de lo ocurrido abre cierto debate moral, donde
siempre queda absuelto el personaje protagénico encarnado por el cantante.

La mayor parte de las estrofas de «Estrechez de corazén» comienzan con el adverbio
de negacién, conformando una acumulacién de restricciones de orden afectivo: No te pares
frente a mi... No vuelvas a hablar asi... No destruyas porque si... No te pido nada mds.
Es asi como la cancién se articula a partir de la idea de poner limites en una relacién
personal en un momento en que se ponian limites al régimen militar chileno luego del
triunfo de la opcién No en el plebiscito de octubre de 1988. Entonces, una vez terminado
el problema de las relaciones politicas se pasaria al problema de las relaciones humanas,
exigiéndose grandiosidad, lealtad y altruismo. Jorge Gonzalez parece estar consciente de
c6émo reconstruir el estado afectivo de Chile y es a través de esta trama que raya la cancha,
exigiendo respeto desde una interpelacién que tiene una capa amorosa, pero que podria
extenderse a lo social.

Consecuentemente, la voz se mantiene en un registro piblico mas que intimo o privado,
desde donde interpela al otro ante la presencia de todos. Lo hace con una emisién vocal
clara y articulada —destacada por la mezcla—-, lo que contribuia a internacionalizar a la
banda en el mercado hispano. En la primera estrofa, se despliega toda la personalidad vocal
de Jorge Gonzalez: la suavidad de las primeras lineas —con una mixtura de voz de cabeza
en frente a mi, con esa mirada— y un remate de rock autoritario y crudo, incluso dejando

20 Joaquin Garcia, comunicacién personal 17,/12/2021.
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entrever el quiebre de la voz. La zona aguda la canta con arrojo rockero, y parece orgulloso
del esfuerzo en Oh, oh, oh, oh... tu corazén, como si a cada nota aguda le arrancaran el
corazén un poco més del pecho. De acuerdo con su tendencia al crossover, también ensucia
y desgarra la voz, resaltando el drama sentimental en: por perdonar a nadie excepto a ti, como
un bolerista moderno?'.

La cancién puede ubicarse dentro del llamado synth-pop, género derivado de las vertientes
alternativas del post-punk de los afios ochenta tempranos, dominadas por la new-wave. Sin
embargo, dentro del amplio crossover practicado por Gonzélez, la densidad de su letra lo
desplaza hacia la balada romdntica, generando una nueva mixtura. El propio misico afirma
que sus inspiraciones para hacer Corazones fueron «la balada latina, todo de Camilo Sesto y
el house, que me gusta porque no tiene caras, eso es liberador»?. «<En Chile se da algo que yo
no he visto en ninguna otra parte del mundo —continia-. Una combinacién entre Salvatore
Adamo y Los Rolling Stones, una mezcla entre Julio Iglesias y Los Beatles que es tnica»*.
Consecuentemente, «Estrechez de corazén» estd llena de mezclas, comenzando con el four-
to-the-floor de la mtsica house, con el bombo de la bateria electrénica marcando los cuatro
tiempos del 4/4 con igual acentuacién. Esta es la base para el desarrollo de un groove con
un bajo sincopado de mucho movimiento, como en la musica disco y el funk (ver figura 5)*.
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Figura 5: groove de «Estrechez de corazén» de Los Prisioneros.

Todo esto, junto a una guitarra espafola rasgueada y una orquesta de cuerdas sintetizada
que evocan la sonoridad de la balada roméntica, reforzada por la referencia a «El amor
de mi vida» (1978) de Camilo Sesto. Jorge Gonzalez reconoce que los cuatro primeros
compases le salieron iguales a esa cancién, pero fue algo inconsciente, afirma, un bonito
homenaje al artista espafiol®.

Este es un sencillo de més de seis minutos de duracién, el doble de lo que suele durar
una cancién, pero que, en este caso, estd mezclado para la pista de baile segtin la impronta
synth-pop que posee. Esta duracién prolongada se logra agregéndole una introduccién y
repitiendo la cancién desde la tercera aparicién de la estrofa —como hemos visto al abordar
sus variaciones de sonoridad— maés el estribillo y el outro. La introduccién funciona como
una pequefia obertura, que anuncia cémo serd el sencillo y permite familiarizarnos con sus

2! Gonzalo Cuadra, comunicacién personal 2/ 3/2021.

2www.eldesconcierto.cl/babel/entrevistas/jorge-gonzalez-a-30-anos-de-corazones-ese-disco-lo-impuso-el-pueblo/?-
fbclid = IwAROg7nE70gtRSGo4I105Eg05s_b9HuxzksxJrfqmrglVcUwOhzquPm-eKb4I [5/20]

2 Wikén, 5/ 2/1993: 10-11.

24 Esto se suma a la referencia del bajo en el outro al riff de semicorcheas continuas que domina «I Feel Love» (1977)
de Donna Summer y Giorgio Moroder.

% La Epoca, 8/ 2/1991: 16. La similitud se produce en el antecedente de las frases-estrofas de ambas canciones.
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temas. La intro también anuncia la frase gancho del final del estribillo (¢) —que le da el
nombre al sencillo-. Todo esto sin el acompafiamiento ritmico-electrénico que va a imperar,
solo con pads de acordes sintetizados que sostienen la armonia. Un violento golpe del acorde
de C# es el que da inicio a las estrofas, que estdn en Do# menor. Ademads, la cancién
concluiré con la oscilacién menor/mayor de este acorde. La introduccién, entonces, ofrece
una perfecta sintesis de todo el sencillo®.

«Estrechez de corazén» posee un constante movimiento hacia el modo frigio
descendente sobre Sol#, con los acordes C#m / B / A (F#m) / G#. En el estribillo,
la relacién cadencial frigia A / G# se instala como enlace predominante, junto a
ornamentos espafolizantes del teclado en la segunda aparicién del estribillo -B-,
y coreografias de aire flamenco de la tecladista Cecilia Aguayo, mds castanuelas,
palmas y un vestido rojo en el videoclip. La presencia de una guitarra espafiola
rasgueada se articula muy bien con las referencias cuasi flamencas de la armonia
y el video, imagenes que podian resultar més universales para el mercado
hispanohablante, al cual aspiraba Corazones. El esquema formal de «Estrechez de
corazén» puede resumirse de la siguiente manera:

Intro A (a-b) + (c) [electrénica + guitarra] / A (a-b) A/ B (d-d) (e-c) /A A’/ B (d-d) (e’c) /
Outro = puente [+ electrénica] / A A’ / B (d-d’) (e-c) / Outro (c)

El disco fue lanzado en el Estadio Chile en agosto de 1990, para luego ser presentado
por la banda en una gira nacional. A fines de ese afio, habria vendido 180 mil copias,
obteniendo Triple Disco de Platino en pocos meses, con ventas que superaron a las de los
tres primeros dlbumes de Los Prisioneros juntos®. Luego de ese impacto, el grupo llegd en
gloria y majestad al Festival de Vifia del Mar de febrero de 1991, pero ocho meses més tarde
anunciaron su disolucién, despidiéndose con dos conciertos en el Estadio Chile en diciembre
de 1991. «Pudimos ser dioses en Espaifia, Argentina y todo el mercado latino, pero el sello no
nos supo manejar» sentenciaba Jorge Gonzélez en una conferencia de prensa en el céntrico
Hotel Carrera de Santiago. Sin embargo, la historia de Los Prisioneros no terminaria alli, y
un sorpresivo retorno de la banda a fines de 2001 llenaria dos veces el Estadio Nacional, y
en tiempos de crisis de las industrias del disco y del directo®.

El base a lo expuesto, podemos concluir que el estudio de la cancién popular de fines
del siglo XX nos enfrenta a una intermedialidad multiautoral que requiere de nuevas
competencias analiticas, donde la partitura pierde protagonismo en virtud de lo sonoro y lo
performativo. La centralidad que fue adquiriendo lo sonoro en el siglo XX, se expres no solo
en el énfasis en el timbre de Anton Webern y de la misica concreta y electrénica, sino en
la pasién por el sonido original del movimiento de misica antigua, y en el verdadero asalto
al estudio de grabacién de las bandas de rock. Es asi como algunos de los procedimientos
de produccién sonora pueden aparecer en una partitura de musica contemporénea, como
la disposicién de un ensamble sobre el escenario, equivalente al concepto de soundbox, y

26 Este golpe orquestal, conocido como sample orchestra hit, es habitual en el hip-hop temprano y sus géneros afines,
como ocurre en «Planet Rock» (1982) de Afrika Bambaataa (Benjamin Griffiths, comunicacién personal 30/ 4/2021).

27 Esta construccién espafiolizante ocurre sin abandonar el espiritu de barrio de Los Prisioneros, pues esa guitarra
también remite a la de «El baile de los que sobran» (1986), por ejemplo, tocada en cualquier barrio latino.

2 La Epoca, 16/ 8/1990: 29; Maira 2016: 44; www.elmostrador.cl/noticias/multimedia/2019/05,/20/a-29-anos-de-co-
razones-el-alabado-disco-de-los-prisioneros/ [4/ 20]

29 A Tablero Vuelto, 25/10/1991: 6; Montecinos y Calder6n 2021: 180-185.
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las modificaciones timbricas de los instrumentos mediante el uso de técnicas extendidas,
equivalentes a los procesamientos sonoros en el estudio de grabacién. Ademés, en una
partitura clésica, estdn indicadas las variaciones de dindmica, y las formas de atacar y de
sostener una nota, lo que también forma parte de la sonoridad resultante.

Sin embargo, en misica popular, donde el acto creativo es colectivo y se suele prescindir
de la partitura, hay que derivar todo esto de la escucha disco, en una operacién analitica
compartida, donde los hallazgos de unos dialogan con los de los otros. Atrds quedaria
entonces el andlisis del Tristdn, como un magnifico elefante dentro de una cristaleria. El
desafio ahora es el andlisis intermedial que requiere aportes colectivos que solo pueden
enriquecer la formacién musicolégica de base y nuestra propia concepcién de la musica y
de sus formas de estudiarla.
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