14. La vida en copias. [2033IER
Breve cartpgrg- RUBEN LOPEZ
fia del reciclaje

musical digital’

Es notorio el impacto en la produccién y consumo musical
de la creacién de artefactos audiovisuales musicales por medio de técnicas de
reciclaje y su posterior distribucién masiva y libre por Internet. Algunas de
las principales modalidades del reciclaje musical digital incluyen el sampleo,
el remix, el mashup, los doblajes dub’s u overdub’s, los pseudo videoclips y los
cut-ups. Estas modalidades entrafian algunos problemas de investigacién su-
mamente interesantes tanto para las ciencias de la comunicacién como para
la (etno)musicologia. Entre estos problemas se puede sefialar su impacto en el

“modelo comunicacional” para el estudio de la cultura y los procesos de produc-
cién y distribucién musical; el régimen del reciclaje como artefacto cultural a
nivel artistico, lidico, estético y legal y el lugar social que merece el reciclaje
como practica cultural desde la perspectiva de las instituciones culturales, la
industria del entretenimiento, las practicas cotidianas de ocio y escucha musi-
cal y de la sociedad de la informacién digital.
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1. Introduccién

En los dltimos afios han proliferado las practicas de produccién de mdsica por
medio del reciclaje digital. El procedimiento consiste basicamente en cortar frag-
mentos de diversos artefactos u objetos multimedia como piezas de mdsica, videos

1 Una primera versién de este trabajo fue presentada en el panel “Cambio tecnoldgico, esté-
ticas y experiencias de la musica” del Tercer Congreso Iberoamericano de Cultura (Medellin,
Colombia, 1-4 de julio de 2010). Una segunda version, en el “Primer Encuentro sobre Musicas,
Espacios y Medios: Convergencias y Divergencias” (Buenos Aires, Argentina. Ciencias de la
Comunicacién, FCS, UBA, 20 de agosto de 2010). Algunos aspectos de terminologia, cate-
gorizacién y agenda de investigacién fueron discutidos en el Panel “Disipando fronteras.
Nuevas presencias de la musica en el audiovisual contemporaneo en ‘Musicas y saberes en
transito’ ” (XI Congreso de la SIBE y de la IASPM-Portugal y Espafia. Lisboa, Portugal, 28-31
de octubre de 2010).
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musicales, textos, trozos de la banda sonora de peliculas, programas de radio, tele-
visidn, paisaje sonoroy otros tipos de material audiovisual, y pegarlos en una nueva
unidad hasta conformar un objeto nuevo. Es innegable la importancia del impacto
que ha tenido el reciclaje en los procesos de consumo musical y de construccion
de sentido social por medio de ellos. Un aspecto importante de este proceso es su
distribucidn ilimitada y masiva en la red.

Los estudios sobre estas practicas constituyen un campo heterogéneo, ocupado de
temas tan dispares como los recursos técnicos para su produccion (Snoman 2008 y
Roseman 2006), los problemas de derechos de autor (Demers 2006, Irisarrr 2010 v Katz
2010), la nueva sociabilidad en redes virtuales (Swirky 2010), aspectos econdmicos
(Lessig 2008) y hasta problemas estéticos (Navas 2010 y Sinnrerch 2010). No obstan-
te, la terminologia y categorizacion de estas practicas sigue siendo un territorio
andrquico y desorganizado. En este trabajo propongo una pequefia cartografia del
reciclaje musical, algunas de sus caracteristicas y los problemas de investigacién
que entrafan. Este ejercicio tiene sus limites: la compulsiva emergencia de nuevas
modalidades de reciclaje, nuevos formatos y tipos de productos, convierte en efime-
ro todo intento de articulacion global de este interesante campo. No obstante, por
vano que parezca, el ejercicio es necesario.

2. Principios generales del reciclaje musical
digital y practicas principales

A guisa de definicidn se puede decir que el reciclaje musical digital es la genera-
cién de mdsica y/o video musical a partir de la articulacién de materiales preexis-
tentes que han sido extraidos de otras fuentes u objetos sonoros, audiovisuales o
multimedia, de los cuales formaban parte integral. Estas fuentes pueden ser otras
piezas de mdsica o videos musicales, banda sonora de peliculas, programas de radio
0 televisidn, discursas de politicos o personalidades, paisaje sonoro urbano o rural,
artefactos audiovisuales como spots publicitarios, fotos, imagenes de programas
de television como telediarios o peliculas, texto, etc.

Una de las caracteristicas de esta practica es que al provenir de fuentes diferentes,
existe, en principio, una inconexion entre los fragmentos cortados y reensamblados.
En este sentido, el reciclaje supone una descontextualizacion y recontextualizacion
de los materiales previos con los que se trabaja. Esto entrafia un movimiento sen-
sible en los niveles de coherencia necesarios para la generacién de sentido. Los
que aplicaban en el artefacto original no se corresponden con los que se instauran
en el nuevo objeto. De este modo, los fragmentos seleccionados pueden establecer
diferentes relaciones semidticas entre ellos, en relacién con los emplazamientos
de los que provienen, o en relacién con el nuevo objeto o artefacto al cual se inte-
gran. Asi las cosas, se pueden establecer diferentes modos de intertextualidad o
de relaciones metonimico-sinecddticas (Woonsioe 2005: 123 v ss.). Algunos niveles de
coherencia que surgen de esta técnica inducen lecturas ird6nicas o parddicas, vincu-
ladas en ocasiones al kitsch, el camp, etc. En otros momentos, estos niveles alcan-
zan franjas metadiscursivas donde el artefacto parece claudicar en su intencidn de
llamar la atencidn sobre s mismao para propinarnos alguna reflexion oblicua sobre
los procesos mediaticos o los mecanismos de produccion y consumo de los contextos
de origen de los fragmentos que lo integran. En ocasiones poseen una nada despre-
ciable fuerza deconstructiva.
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Otro aspecto sumamente interesante es el conflicto que el reciclaje musical pro-
duce en diversos aspectos. Los mas notorios son los problemas legales. Una parte
importante de los materiales empleados poseen derechos de autor. Por lo regular el
reciclaje profesional tiene que pagar derechos por los usos de esos materiales. En
muchas ocasiones, sin embargo, la transformacion y resignificacién de los materia-
les originales es tan fuerte que nos hace preguntarnos si podemos estar hablando
de nuevas creaciones derivadas de los originales y sobre los limites de la creativi-
dad, identidad y pertenencia de los bienes culturales. En todo caso son comunes las
demandas judiciales donde los veredictos son polémicos.?

Menos notorios pero no menas importantes son los conflictos de naturaleza estéti-
ca. Se asume que las producciones recicladas carecen de originalidad, autenticidad,
creatividad, innovacién, “aura”, etc., y toda una serie de pardametros de valor que
popularmente se aceptan como inherentes a cualquier manifestacién cultural. Re-
tomaremos este punto mas adelante.

Me aventuro a proponer que se pueden distinguir al menos seis grandes areas de
reciclaje musical tanto en el campo del audio como del audiovisual: el sampleo, el
remix, el mashup, los doblajes dub’s u overdub’s, los pseudo videoclips y los cut-ups.

3. El sampleo

En el sampleo los fragmentos extraidos de otras fuentes se integran o combinan en
una pieza original. No importa si los fragmentos han sido tratados, transformados
0 se emplean intactos. Esta categoria supone que existe un elemento del nuevo
artefacto sonoro, audiovisual o multimedia, que es original de quien realiza el re-
ciclaje. Suele ser una composicidn entera o un elemento como una base armdnica y/o
ritmica, un texto, un riff, etc. Sea lo que fuere, este elemento tiene que ser lo sufi-
cientemente significativo como para dotar de identidad individual e independiente
al artefacto resultante.?
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En esta practica, la fuente del fragmento sampleado, es decir, el objeto sonoro ori-
ginario debe ser rastreable al menos potencialmente (Woobsioe 2005: 21). Cuando un
fragmento sampleado es grabado ex profeso para una cancidn, tema u objeto sonaro
actual, se dice que se trata de un falso sampleo o, en términos de Woodside (2005:
21), sampleos apdcrifos o simulaciones de sampleo.

Los fragmentos sampleados pueden provenir de tres fuentes principales: paisajes
sonoros, informacién verbal o de objetos sonoros musicales. Los sampleos de pai-
saje sonoro pueden ser paisaje rural o urbano, sitios o lugares caracteristicos,
informacion verbal en tanto indicador de lugar o espacio, fragmentos de peliculas,
programas de radio o televisidn en tanto indicadores de lugar. Los fragmentos sam-
pleados verbales pueden provenir de discursas, conferencias, didlogos relevantes

2 Sobre algunos juicios emblematicos y una discusién sobre el copyright y la creatividad, véase
el documental Good Copy Bad Copy (Dinamarca 2007) de Andreas Johnsen, Ralf Christensen
y Henrik Moltke. Disponible en http://rhizome.org/editorial/2573. Consultado en noviem-
bre de 2010.
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3 Hay que tener en cuenta que el término sampleo incluye varias acepciones. Sampleo es
tanto la técnica de insertar objetos sonoros en composiciones musicales como el mismo objeto
sonoro insertado. Sampler es también la herramienta que permite la grabacién y reproduc-
cién de los sonidos y la accién de insertar objetos sonoros en canciones (Woodside 2005: 22).



por su significado mas que por los indicadores de espacio o lugar, de discursos
politicos u ocasionales o de crénicas deportivas. Los fragmentos sampleados de ob-
jetos sonoros musicales provienen de piezas musicales sean “originales” o alguna
de sus versiones.

El fragmento sampleado puede presentar diversos procedimientos de transforma-
cién antes de insertarse en un nuevo objeto sonoro. Ente los mas comunes se en-
cuentran: cambio de altura o tono (mds agudo o grave), cambio de velocidad (méas
rdpido o mds lento), inversion (se reproduce de atrds hacia delante), distorsion,
segmentacidn, reorganizacién (se cambia el orden en que aparecen los eventos in-
ternos del fragmento), estratificacion (de una cancién se extrae sélo la melodfa sin
el acompafiamiento, la base de acompafiamiento o la seccién ritmica sin la melodia,
el timbre o cualquier otro estrato), repeticidn en loop, eco y reverberacion, ecuali-
zacidn, scratching y espacializacidn, en relacion a las distancias intra sdnicas o de
relacién con el escucha: figura, fondo, campo (Leeuwen 1999); en relacidn a movilidad
(estereofonta): profundidad, desplazamiento (movimiento del fragmento sampleado
por los altavoces), ubicuidad (misma informacién se escucha en varias localizacio-
nes a la vez), etc. Un fragmento sampleado puede ser utilizado también como un
instrumento: se extrae su timbre que luego se emplea para articular melodias o
acompafiamientos.

Los fragmentos sampleados pueden tener varias funciones entre las cuales desta-
can las intramusicales, intermusicales y extramusicales. Las funciones intramu-
sicales son las que tienen que ver con la estructura, narratividad, operatividad y
significacion del tema producido en sT mismo. Las intermusicales tienen que ver con
las relaciones entre los fragmentos sampleados y el objeto sonoro originario y el
actual y otros objetos sonoros y sus respectivas estructuras, narratividades, dra-
maturgias y significados. En ocasiones el fragmento sampleado puede representar o
evocar por medio de una sinécdoque pars pro toto la totalidad del objeto originario
del cual formaba parte. A partir de esta operacidn, puede establecer alguna funcién
de intertextualidad entre el objeto originario y el actual. Las funciones extramu-
sicales son las significaciones o evocaciones del mundo exterior a la misica. Por
ejemplo, en ocasiones el fragmento sampleado ilustra un objeto o situacién mencio-
nada en el tema: se habla de la policia y se escucha la grabacidn de una sirena.

Existen también los sampleos organicos que Se reconocen porgque aparecen unay
otra vez en una misma pieza. Por ello, poseen funciones estructurales, narrativas,
dramatdrgicas y expresivas de mucha importancia para la coherencia interna de un
tema. Tienen la misma jerarquia que los temas, riffs, estribillos, etc., y se integran
al entramado formal, expresivo y semidtico global de la cancién o pieza“. En cambio,
los sampleos puntuales sGlo aparecen espordadicamente y no llegan a tener una
importancia estructural interna. Suelen aparecer sélo una vez en toda una piezay
con frecuencia adquieren funciones semidticas localizadas. Marcan macro procesos
como de inicio o final, enmarcan la interpretacién global de una pieza, etc.

4 Algunos casos de sampleos organicos en el tango electrénico: “Queremos paz” de Gotan
Project (CD La Revancha del Tango, 2001) presenta el sampleo de un discurso del Che Guevara
que repite de manera recurrente la frase “queremos paz” de tal modo que se le puede con-
siderar como una especie de estribillo. El sampleo es una suerte de emblema de la cancién
y aporta un significado especifico. Siempre aparece en lugares estratégicos. En “Evitalos”
de Tangocrash (CD Otra sanata, 2005), todos los sampleos de discursos politicos aparecen
en lugares y momentos formalmente marcados e importantes. La transformacion de los
fragmentos sampleados (velocidad, microedicién, extraccién timbrica) es progresiva y se
corresponde con el avance e incidencias de la musica.
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Otras funciones semidticas de los fragmentos sampleados: orientar, contextualizar
y enmarcar la interpretacién y funciones significativas del objeto sonoro en que se
insertan. Dotar de significado y afecto de manera directa o indirecta. Establecer
relaciones intertextuales entre los objetos sonoros originario y actual. Cuando se
trata de sampleos de paisaje sonoro, estos se insertan en un proceso de estetiza-
cion entre el mundo de la masica y el mundo real.

4. Remix

El remix consiste en el tratamiento de un tema de otra persona, al cual se le agregan

“muestras de materiales preexistentes para combinarlos en nuevas formas, de acuer-
do a un gusto personal” (Navas 2010: 159). EL1 objetivo es, por decirlo de algdn modo,
expandir cuantitativa o cualitativamente las caracteristicas de un tema musical.
Segln Navas, se trata de una reinterpretacién de una cancién preexistente donde la
insercién de nuevos materiales no atenta contra el “aura espectacular” del original
de tal suerte que éste permanece dominante en la versién remixada y siempre se re-
conoce su identidad. Navas propone tres tipos basicos de remix (2010: 159):

a) extendido: versién mdas larga de la composicién original. Se afiaden largas
secciones instrumentales. Ejemplo: “Ten Percent,” de Double Exposure, re-
mixada por Walter Gibbons en 1976 y que es “la primer cancidn disco que se
extendié a 10 minutos”.

b) selectivo: adicidn o sustraccién de material de la composicidn original.
Era el caso comln de los remixes de misica del mainstream realizados por
DJs durante los ochenta, como “Paid in Full,” de Eric B. & Rakim remixado
por Coldcut en 1987.

c) reflexivo: alegoriza y extiende la estética del sampleo en el que la version
remixada desafia el “aura espectacular” del original y clama por su auto-
nomia, aun cuando esta porta el nombre del original. EL material es afa-
dido o borrado pero el corte original sigue siendo reconocible. Ejemplo: el
famoso album dub/trip hop de Mad Professor No Protection, que es un remix
de Protection de Massive Attack. Ambaos son discos independientes y fueron
lanzados en 1994. Pese a que la versidn remixada depende de la original de
Massive Attack, su coincidencia temporal y realizacion interna atenta de
algdn modo contra la jerarquia “obra original” y “obra derivada”.’

5. Mashup

El término mashup es uno de los mas problematicos. En un principio, designaba una
practica especifica de reciclaje musical. Ahora se le emplea como término genérico
para hablar de toda intervencion aural o audiovisual realizada con material pre-
existente.® También se usa como sinénimo de pop bastardo. En términos generales,
un mashup es una pieza de mulsica grabada formada por completo con fragmentos
(generalmente extensos) de otra misica grabada de otros autores (Roseman 2006: 5).

5  Para desarrollos tedricos y reflexiones interesantes sobre la cultura de remix véase Remix
theory, web de Eduardo Navas http://remixtheory.net/.

6  Laversion en inglés de la wikipedia, por ejemplo, define el mashup digital como el medio
digital que contiene partes pequefias o largas de texto, graficos, audio, video y animacién
preexistentes para crear una obra derivada. En cambio, cuando habla de mashup musical
emplea el término de manera mas restrictiva.



A diferencia del sampleo, en el mashup los fragmentos previos que se seleccionan,
extraen, editan y mezclan, no se integran a ninguna creacidn original del autor del
reciclaje. No existe una pieza original o un elemento de suficiente relevancia que
pueda considerarse una composicion original. Todo el producto es reciclado.

Existen diferentes técnicas o subgéneros de mashup. No todos los estudiosos de
este fenémeno coinciden en aplicar el término a todos ellos’. Echemos un vistazo
breve a los tipos de mashup mas conocidos. La wikipedia nos puede dar un buen
pulso de cémo se conceptualiza el mashup desde las competencias generales. La
acepcion mds conocida y consensuada del término es el tipo llamado A vs. B: se ex-
trae la parte vocal de una pieza de un género musical especifico (por ejemplo de R
& B) y se coloca sobre la base de acompafiamiento de otro género (como el hip-hap).
Los bootleg albums también son aceptados como mashups. Ellos combinan elementos
ya no de canciones diferentes sino de dlbumes enteros: una especie de dlbum vs.
dlbum. EL mas famoso es The Grey Album de DJ Danger Mouse que combina de manera
excepcional fragmentos de acompafiamiento de The White Album de The Beatles con
fragmentos vocales de The Black Album de Jay-Z.8

Casos en los que mis colegas podrian acordar que son mashup serian el tipo llamado
Version vs. Versién. Consiste en combinar dos versiones distintas de un mismo tema
para crear ddos virtuales. Parece ser que esta acepcion de mashups es aceptable
si ambas versiones son preexistentes. Quedarian fuera casos como el disco X Moré
(2001) donde el cubano X-Alfonso hace versiones propias del cldsico sonero Benny
Moré en las que incluye sampleos de sus grabaciones de mediados de siglo XX. ELgli-
tch pop que emplea tecnologfa DSP (Digital Signal Processing) para alterar algunos
de los temas reciclados y el video mashup pueden ser considerados mashup, siempre
y cuando cobren la forma de los tipos A vs. B o versidn vs. version.

Hay casos de reciclaje que se denominan habitualmente como mashups que, sin em-
bargo, muchos especialistas y practicantes no llamarian asi. Es el caso de los 1lla-
mados mashup abstractos: ejecucion simultanea de fragmentos sonoros diferentes
como conversaciones, paisaje sonoro y misicas distintas con fines artistico-espe-
culativos (“Revolucién 9” de The Beatles o algunos temas de Pink Floyd). Otro tanto
son los remixes descritos en la seccién anterior. Para algunos son subgéneros de
mashup. Tampoco se coincidiria con los cut-ups: videos satiricos donde fragmentos
de videos, principalmente de politicos, se sincronizan con canciones conocidas o
bien se realiza un corta y pega de fragmentos de discurso en los que los politicos
declaran algo que nunca dirfan. Un ejemplo clasico: el video de Johan Sdderberg
donde hace cantar “Endless Love” a George W. Bush y Tony Blair. Caso similar es el
re-cut trailer o retrailer: reedicidn de las imagenes de un trailer o de otras partes
de un film y la adicién de texto, voz hablada y mdsica que, con fines humaoristicos,
transforman por completo la tramay el género original de la pelicula. Es el caso de
aquellos que presentan “Mary Poppins” como una pelicula de terror o “Resplandor”
como una comedia familiar.

7 En el pasado Congreso de las ramas espafiolas y portuguesa de la IASPM (International
Association for the Study of Popular Music) (Lisboa 28-31.X.2010) surgieron dudas sobre el uso
del término que luego se trasladaron a la lista de la Rama Internacional. En este apartado
aplico algunas ensefianzas de este intercambio. Agradezco a todo los colegas sus observa-
ciones.

8  En el sitio web de Bootie (Club Night) se pueden descargar colecciones de los mejores mas-
hups del afio: http://bootiemashup.com/blog/ Consultado en noviembre de 2010.

176



Después de varias discusiones con colegas he llegado a la conclusidn (provisional,
claro estd) que una de las cosas que distinguen el mashup de otras formas de reci-
claje es su valor estético. EL mashup construye artefactos aurales o audiovisuales
con funciones fundamentalmente musicales. Aunque incluyan parodias o satiras
que lo vinculen al kitsch, o bien puedan facilitar lecturas metadiscursivas, su
funcién es ser consumidos como mdsica para ser bailada o escuchada estructural o
emocionalmente. Su meta no es el humor parddico o satirico por s mismo. El mas-
hup explora el universo intertextual de nuestra era mass-mediatica, localizando
puntos de contacto, similitudes y parentescos en objetos audiovisuales distintos
vy heterogéneos, con vida social y significados propios. El resultado deconstruye
esos valaores, al tiempo que revela nuevas posibilidades estéticas a los fragmentos
preexistentes utilizados y genera un nuevo producto que se ofrece a su vez como
material para nuevas especulaciones. Es un pliegue o retorcimiento en las inercias
de consumo que revelan matices inusitados de lo conocido.

Una vez reparado en este punto de inflexién, ocupémanos de formas donde la funcion
humoristica suele prevalecer sobre las estéticas.

6. Doblaje, dub’s u overdubs

Los doblajes, dub’s u overdubs\consisten en alterar algin aspecto de un audiovisual
177 en el ambito de la imagen o del sonido. Las divido en dos subtipos: intervenciones
leves e intervenciones intensas o invasivas. Las intervenciones leves consisten en
agregar, quitar o sustituir algin aspecto puntualy localizado de un audiovisual, de-
jando la mayor parte de su entramado intacto. Un ejemplo de ello son las interven-
ciones sobre el spot publicitario denominado “Aparentemente serio” que promociona
un modelo de coche de la Valkswagen. En el anuncio un joven ejecutivo transporta en
el auto a un ejecutivo maduro rumbo al aeropuerto. E1l joven aprovecha la situacién
para presentarse ante el ejecutivo superior, autopromocionarse y buscar una opor-
tunidad de ascenso en su carrera. Todo va bien hasta que el ejecutivo maduro decide
encender la radio para escuchar las noticias. Pero la radio esta en otra estacion o
quizas reproduciendo un CD del joven. Una rafaga ensordecedora de heavy metal sale
de los altavoces del auto del joven que torpemente intenta apagar la radio cuanto
antes. Toda la gestidn para ganarse la confianza del ejecutivo maduro se ha malo-
grado. E1 joven no es tan serio como aparentaba. El tipo de mdsica que escucha lo
delata. El momento es sumamente bochornoso y alcanza su maxima expresidn cuando
el ejecutivo maduro voltea lentamente a mirar al joven avergonzado. Parece decirle:
“Olvide cualquier expectativa”.

En Espafia se realizaron varias intervenciones en las que se sustitufan exclusiva-
mente los escasos cuatro segundos que dura la mdsica escuchada por los personajes.
Las diferentes versiones reemplazaban el rock metal con un pasodoble, una cancién
de Camela —grupo musical espafiol de tecno-rumba—, la locucién de Jiménez Lo-
santos de la Cope (periodista con posiciones de ultraderecha), el tema de Koala (un
cantante que hizo famoso un tema insulso), un tema de grotesca violencia de género
0 una cancién de South Park repleta de insultos. Estos reciclajes son un ejercicio de
apropiacion digital. Mientras el mecanismo del gag del anuncio permanecié intac-
to, el cambio de mdsica trasladd el contenido del spot a otro ambito cultural. Una
suerte de traduccidn intercultural: ‘S td te encontraras en la misma situacion del
joven ejecutivo extranjero ¢qué musica te avergonzaria que escuchara el ejecutivo
madurg, si estuvieras en Espafa?’.
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El anuncio original nos presenta la tensién entre elementos serios (los trajes, los
negocios, las finanzas) y elementos no serios (la mdsica heavy) para representar
la personalidad de un coche (y, por extensién, de quién lo conduzca). A través del
proceso de modificacion de la mdsica se puede observar la categorizacién que se
hace de distintos géneros musicales en relacidn con la seriedad, sofisticacidn,
identificacién y adecuacién que requiere la situacién social narrada por el anuncio.
Esta categorizacidn se hace a través de oposiciones tales como sofisticado-cutre®,
serio-no serio o apropiado-no apropiado (Gene 2007).

Figura 1: Fotograma de
spot “Aparentemente serio”

Las intervenciones intensas o invasivas, por su parte, sustituyen grandes porciones
de un elemento transformando radicalmente la trama, asunto o linea argumental
del audiovisual. Ejemplos de este caso son los Shreds, “literal video”, el lip-dub y la
“mezcla de escenas”. Se llamaba originalmente Shred a ciertos solos de guitarra del
heavy metal caracterizados por un virtuosismo apabullante. En el shred de doblaje,
en cambio, la pista de audio de un video clip de un gran solo de rock, jazz u otro gé-
nero, es sustituida en su totalidad por una ejecucidn torpe, mala y grotesca. Es no-
torio que los autores tienen conocimientos solventes de la técnica del instrumento
y del estilo interpretativo de los artistas parodiados: la sincronizacién imagen
sonido con frecuencia es meticulosa y eficaz. La banda sonora afiadida es original.

Figura 2: Fotograma de
shred sobre Paco de Lucia

Otro ejemplo es el literal video que consisten en sustituir la banda sonora de un
videoclip famoso de los ochenta o noventa. Se trata de una parodia que tiene como
oscuro objeto de escarnio al propio videoclip, sobre cuya banda de imagen original

9  De baja calidad. En www.rae.es. Consultado en noviembre de 2010.
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se superpone una versién de la cancion cuya letra describe literal(e irénica)mente
lo que sucede en pantalla. Estas satiras se centran en asociaciones entre el conte-
nido de la letray la banda de imagen que resultan gratuitas o bizarras, poniendo de
relieve la falta de 16gica y/o gusto de estas uniones (Zuazu 2010).

Un aspecto relevante de estos emplazamientos es “su cardcter reflexivo: no sélo
parodian el contenido de las imagenes, sino que hacen referencia explicita a las
técnicas de montaje utilizadas”. De este modo, “los comentarios irdnico-descrip-
tivos sobre el tipo de plano, encuadre y edicién muestran una conciencia critica
sobre la propia graméatica audiovisual que les dota de una dimensidn de ‘metacofia’”.
Como otros artefactos parddicos, los literal video se insertan en “el nivel ‘meta’ de

la parodia” (Zuazv 2010).

=
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et
John iS walking down a street. Figura 3 Fotograma de Literal

video version de Penny Lane

El lip-dub consiste en un video clip casero donde los que participan cantan en play
back una cancién conocida de principio a fin. La banda de audio reproduce el tema
insertado de manera directa. Por su parte, la mezcla de escenas consiste en la sus-
traccidn de la banda sonora de la actuacién de un grupo para colocarle la misica
de una banda de un género, tipo o escena musical completamente diferente, cuando
no antagénica. El video es manipulado para que la gesticulacion de los mdsicos,
todos los movimientos productores de sonido y los asociados (gestos efectores, an-
cillares, icdnicos e indexicales, reguladores, de exhibicién y adaptativos)io se sin-
cronicen con los gestos mas relevantes y pregnantes de la mdsica: inicios vigoro-
sos, coordinacién entre masicos, cadencias finales, solos, momentos expresivos del
cantante, etc. Uno de los ejemplos mdas logrados de esta clase de reciclaje es una
actuacién televisiva donde los Doors interpretan su tema emblemético “Touch Me”
gue usaban como presentacién de sus conciertos. La banda sonora es sustituida con
la cancidn “Como te voy a olvidar” del grupo de midsica grupera del norte de México
Los Angeles Azules. La adaptacicdn es delirante. Existe una traslacién metonimica de
los timbres instrumentales. Las intervenciones de Ray Manzarek tocando su 6rgano
se sincronizan con el acordedn caracteristico de la onda grupera. EL trombdn que
realiza el riff principal es sincronizado con la imagenes del saxofonista negro que
en el video original realiza un solo muy emotivo que se ajusta el perfectamente al
“mood” del tema hipostasiado. Morrison bate el micréfono antes de cantar al ritmo
de la misica de Los Angeles Azules, mientras la baterfa se ajusta mas o menos al
ritmo de los cencerros de la cancion. Momentos sumamente pregnantes de sincro-
nizacién como las cadencias finales, inicios de frase, solos y la performance de
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Morrison, son ajustados de manera magistral. EL autor también realiza algo poco
comin. Edit6 el audio original y termina la cancidn mucho antes que la versidn ori-
ginal pues el efecto cdmico (parddico y satirico) no dura mucho en estos artefactos
audiovisuales y muchos momentos de la cancién hipostasiada no se pueden articular
con la imagen.

Figura 4: Mezcla de escenas
donde los Doors cantan
“Como te voy a Olvidar”

7. Pseudo videoclips

Son videoclips realizados artesanalmente donde a una banda de sonido o video pre-
existente se le afiade un video o banda sonora original del autor del reciclaje. Todos
hemos puesto mdsica a un video casero o a una secuencia de fotografias. Sin embargo,
existen practicas mas sofisticadas por sus efectos estéticos o satiricos. Uno de los
mas interesantes son los pseudo videoclips de Félix Degenaar, un jazzista holandés
que musicaliza declaraciones de politicos, presentadores de television o deportistas
para luego compartirlas por Youtube. Uno de sus mejores videos es una musicaliza-
cién de una perorata furiosa que el entrenador holandés de futbol, Louis van Gaal,
lanza contra un periodista. Degenaar aprovecha las inflexiones melddicas de los
improperios lanzados para construir una linea meldédica en toda regla que acompafia
con una mdsica chusca y poco representativa de la tensién del momento. La Gnica
manipulacién que hace del video es bajar la velocidad en algunos instantes para que
el tempo de la elocucidn se sincronice a la perfeccidn con el tempo musical.

Por su parte, el afiadir video original a una pista sonora preexistente puede originar
sincranizaciones interesantes. Uno de mis favoritos es el creado por un autor que
musicaliza la filmacidn que €l mismo realizé de su aterrizaje en Miami con el tema
de tango electrdnico Centrgjd de Luciano Supervielle del disco Supervielle (2004) de
la banda Bajo Fondo. E1 ritmo laxo del chill-out se acopla de manera relevante con
la lenta e imperturbable danza que conducird el avién a tomar tierra.

Figura 5: Fotograma el mas-
hup de aterrizaje en Miami
con miisica de Bajofondo.
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8. Cut-ups

Como mencionamos anteriormente, los cut-ups son videos satiricos fundamental-
mente de politicos donde se combinan fragmentos de videos de discursos que son
tratados para sincronizarlos con alguna cancidn o para hacerlos declarar cosas
que jamas dirfan. Este Gltimo caso cobra la dimensién de falsificacion o paradoja
imposible. Uno de los casos mas célebres fueron los reciclajes creados a partir
del incidente protagonizado por el presidente de Venezuela, Hugo Chavez y el Rey de
Espafa en la XVII Cumbre Iberoamericana en Santiago de Chile (10. XI. 2007). Estos
reciclajes tienen varios niveles de significacidn. Por un lado, generan “un discurso
que posiciona al autor frente a los hechos comentdndolos desde una perspectiva
clara”. Por otro lado, la operacién “crea la fantasfa de intervenir en la politica-
ficcién caracteristica de nuestros dfas”. Independientemente del tipo de posicio-
namiento o la calidad argumentativa del discurso que producen, de sus valores de
verdad, éticos o morales o de su calidad estética o técnica, el artefacto audiovisual
resultante “genera discurso negociando con elecciones estéticas y técnicas” (Lérez
Cano 2007).
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Figura 6: Fotograma de una
de las musicalizaciones de
las informaciones sobre el
incidente “Por qué no te
callas”

Las técnicas digitales han hecho factible la realizacidon de falsificaciones, parado-
jas o imposibles. Es el caso de “Imagine” de John Lennon cantada por George Bush.
Son varios clips con cortes de discursos reales de Bush que han sido editados y
tratados para adecuarse a la entonacién del tema, acompanado de una base ritmi-
co-arménica electrdnica. La mayoria de estos videos alternan imagenes de Bush,
Lennon y de las guerras de Afganistan e Irak. Ver al adalid de la guerra global con-
tra el terrorismo cantando el mas representativo de los himnos pacifistas resulta
altamente contradictorio y paradéjico.
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Figura 7: Bush can-
tando “Imagine”




9. Problemas de investigacion

De los casos mencionados anteriormente derivan algunos problemas de investiga-

cién interesantes. Estos se pueden articular en tres grandes areas:

e Incidencia de las prdacticas de reciclaje en el “modelo comunicacional”
para el estudio de la cultura y los procesos de produccién y distribucién
musical.

e Régimen del reciclaje como artefacto cultural a nivel artistico, ladico,
estéticoy legal.

e lugar social que merece el reciclaje como practica cultural desde la pers-
pectiva de las Instituciones culturales, la industria de entretenimiento,
las practicas cotidianas de ocio y escucha musical y de la sociedad de la
informacién digital.

En la practica del reciclaje deja de tener sentido el modelo comunicacional unidirec-
cional segln el cual un emisor envia un mensaje a través de un canal que es decodi-
ficado por un receptor. Aqui, el receptor concluye el artefacto en el propio ejercicio
de recepcidn, al tiempo que establece un juicio de valor y produce un nuevo artefacto
creativo. De este modo, desde la perspectiva comunicacional, el reciclaje es un ar-
tefacto audiovisual o multimedia multifuncional pues en el coinciden un juicio esté-
tico, un ejercicio de recepcion, una estrategia de apropiacién, un acto creativo, una
produccién de nuevos artefactos, etc. De este modo, esta practica obliga a repensar
los instrumentos tedricos con los cuales estudiamos estos fenémenos.!!

Desde la perspectiva de los estudios de recepcidn, Yadice (2007) ha sugerido que
la proliferacion de reciclajes de un videoclip especifico da cuenta de la magnitud
de su recepcifn en una comunidad determinada. Las practicas de reciclaje suponen
usos no previstos de los mensajes audiovisuales y ejercicios receptivos que se
alejan de las intenciones originales de artistas e industria: desafian las prescrip-
ciones que estos hacen sobre cémo deben leerse o sobre los modos correctos de in-
terpretacién. En efecto, el reciclaje supone originales modos de atencidn, una serie
de creativas estrategias de lectura y comprensién de los artefactos audiovisuales
que no se ajusta en absoluto a la idea de “espectador pasivo” que sostienen contu-
mazmente discursos escépticos (por no decir apocalipticos) sobre las posibilidades
de la distribucién de nuevos formatos y el papel activo del espectador dentro de
éstos. Aqui el espectador no se somete a los inexorables deseos e intereses de la
industria, sino que se mueve por entre ellos afirmando espacios de creatividad y
agencia estética y comunicativa.

Por otro lado, toda recepcién estética o artistica produce un efecto determinado
e inmediato en el sujeto: afecta sus emociones, altera su conciencia, interpela su
cuerpo. Mas tarde, el individuo puede formarse opiniones que es capaz de comuni-
car verbalmente. Sin embargo, la mayoria de las veces, los productos de recepcion
inmediatos son privados y se agotan en la vivencia emocional o bien se integran a
competencias y conocimiento tacito. El reciclaje, en este sentido, es un producto
de recepcidn publico que permite compartir ciertos aspectos que resultan particu-
larmente resistentes al lenguaje. En otras palabras, socializa algin aspecto de la
semiosis estética que habitualmente es tacitay privada.

11 Para el impacto de las tecnologias en los procesos de mediacién y comunicacién de la mu-
sica, véase Born (2005).
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Las actitudes o valoraciones del reciclaje, ya sea como ohjeto o como practica,
pueden cambiar dependiendo del medio en que es comunicado. Mas alla de su dis-
tribucién en la red, que ya presupone una difusién masiva, en los Gltimos afios se
suelen transmitir algunos de ellos en programas de TV que seleccionan cosas rele-
vantes que se cuelgan en internet. La transmisién por TV resignifica el artefacto
audiovisual al tiempo que permite su difusién en audiencias distintas a las que lo
consumen habitualmente. Esta resignificacion puede traer aparejado un proceso de
rearticulacidn de audienciay sentido, similar al que ha sucedido en el campo de la
publicidad. En los dltimos afios se ha variado sensiblemente las actitudes recepti-
vas en la publicidad. E1 Festival Iberoamericano de Publicidad que se celebra en San
Sebastidn, paor ejemplo, premia los mejores anuncios siguiendo criterios distintos
a los de su funcidn principal: vender. En su lugar, priman criterios estéticos, de
realizacién, tecnologia usada, creatividad, produccién, etc. La introduccién de la
valoracion estética ha hecho que exista un pablico que consume el spot con miradas
variadas, como un medio mds de entretenimiento o como practica para-artistica.'?

Sin embargo, hay un aspecto estético que distingue el reciclaje del que estamos ha-

blando del spot publicitario. Mientras estos Gltimos poseen un nivel de produccién

de excelencia, un despliegue tecnolégico y unas competencias altamente profesio-

nales de los realizadores, gran parte de los reciclajes que nos llaman la atencion

suelen ser realizados por aficionados que trabajan con tecnologia sumamente sim-

ple v un nivel de produccién y competencias bastante primitivo. A ello se le suma
183 que la calidad de resolucién de los materiales con los que se trabaja es de entrada
ya muy baja. As7 las cosas, desde la perspectiva del valor estético, podriamos afir-
mar que los reciclajes valen mas en su nivel performativo que objetual. Esto quiere
decir que su valor se orienta mds hacia lo que estos hacen dentro del universo de
significaciones y relaciones simbdlicas de la sociedad, el modo en que nos relacio-
namos con los productos de la industria de entretenimiento y las significaciones
que solemaos otorgar a mdsicas, masicos y géneros. En segundo plano quedan sus ca-
racteristicas morfolégicas, su realizacion y aspecto final, condenado de antemano
a la baja resolucian, el pixelado, la low-tech, etc.

Por otro lado, la practica del reciclaje es un ejercicio basico para la interaccién
social de los nativos digitales. Durante muchas generaciones el proceso fundamen-
tal de apropiacion de midsicas recaia en el ejercicio practico de la misma. En la era
de inicio de los mass media, los jévenes hacian suyas las canciones de sus artistas
favoritos que escuchaban en la radio, el cine y mas tarde el disco o la television,
cantdndolas e interpretandolas en algin instrumento como la guitarra. Es inne-
gable el papel que juega en los proceso de socializacion juvenil la practica de la
masicay el cantar juntos sus temas favoritos. Del mismo modo, en la era digital, el
reciclaje es una via para que los nativos digitales se apropien de los artefactos au-
diovisuales que consumen y obtienen de diverso modo. Al transformarlos y compar-
tir sus creaciones los hacen suyos. Saber cdmo hacer un “cut and paste” de manera
adecuada tanto a nivel técnico como el de la planificacién de resultados, supone un
aprendizaje similar a los conocimientos de armonia y habilidades instrumentales
que adquirimos aficionados a la mdsica de generaciones pasadas. E1l reciclaje es un
espacio sumamente importante de formacién, adquisicidn y ejercicio de competen-
cias basicas para los nativos digitales.
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como practica de ocio o entretenimiento o aun con fines estéticos.



Desde los afios cincuenta, cuando un grupo de jévenes adopta cierto tipo de misica
inicia un proceso de ajuste de cAdigos estéticos generacionales distintivo. El reci-
claje realiza una tarea similar pero realizada desde el ambito de las competencias
digitales. Estas acciones no se agotan en el computador. La distribucion de estas
creaciones “bastardas” en la red (junto con otros procesos similares), colabora en
la redimension de la nocién de espacio plUblico: participa en la construccidn de un
espacio pablico virtual. El reciclaje trabaja en, por y para, un espacio lddico pu-
blica. Si el reciclaje es valioso tanto por sus valores formativos en el dmbito de la
tecnologia como en los de la creatividad y la constitucion de nuevas dimensiones de
espacio publico, entonces nos podriamos formular algunas preguntas: ¢esta impor-
tante practica deberfa estar respaldada por el Estado? ¢éste nos deberja garantizar
un espacio plblico virtual y una serie de herramientas bdsicas y fundamentales
para la produccion de reciclaje musical digital? ;E1 Estado deberfa asegurar que los
ciudadanos podamos ejercitar estas competencias desde esa dimensidn ladica?

Siempre he tenido problemas al formular estas preguntas. La mayorfa de la gente
asume que la creacidn y gestion de software y espacios virtuales debe recaer sobre
particulares. Sin embargo, ninguno de nosotros nos oponemaos a que las bibliotecas
plhblicas cuenten con computadores conectados a Internet ni que nuestros hijos
desarrollen habilidades digitales en la escuela. Pero considero que es necesario ir
mas alla y defender la creacién y manutencién de espacios virtuales dedicados al
ocio creativo como el del reciclaje musical, del mismo modo que defendemaos y abo-
gamos por la construccién y mantenimiento de parques pdblicos con infraestructu-
ras para pequefos, gente mayor, deportistas, lectores, conversadores, enamorados
0 paseantes.

¢Por qué involucrar al Estado en todo esto? Por un lado, portales como Youtube
poseen regulaciones abusivas que los posibilitan a disponer de los materiales su-
bidos por los usuarios de manera discrecional. Por otro lado, vivimos un contexto
de crecientes incursiones de las voraces sociedades de gestidn de derechos de
autor en la vida privada de los consumidores de mdsica. Hemas cafdo en un delirio
recaudador que interviene no sGlo en los modos en que adquirimos la mdsica sino
en las situaciones en las cuales la escuchamos y la vivimos, es decir, en el ambito
privado e intimo de la produccién de significado personal y social con la madsica.
Dadas estas circunstancias, ¢el Estado deberia ofrecer espacio virtual protegido
para que los futuros productores y consumidores de artefactos digitales se ejerci-
ten en estas tareas?

El debate esta abierto.
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