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I) Introduccion:

1. Resumen:

En el siguiente estudio intentamos averiguar cudles han sido las transformaciones tecno-medidticas
en la produccion y difusion de rap en Chile. En breve, buscamos reconocer como este mundo ha
cambiado basandonos en las percepciones y representaciones de quienes han formado parte de él.
Por esta razon intentamos identificar los diversos procesos y/o elementos que lo han transformado a
lo largo de su historia en Chile. Para esto realizamos observaciones participantes y entrevistas. Del
mismo modo, sustentamos nuestro analisis con el planteamiento de autores que explican los cambios
de la industria musical a partir de la influencia que han tenido el Internet y los home-studios. A
grandes rasgos, podemos decir que es un fendémeno concurrente a la expansion del Internet y de las
tecnologias de produccion musical. Ademads, se trata de un contexto técnico-productivo bastante mas
amplio pero que igualmente incide en diversos mundos artistico-culturales, tales como el hip hop u
otros (como el rock, el reggaeton, la electronica, etc). En ese sentido, el impacto de dicha
transformacion se ha visto sobre todo en las formas de produccioén y consumo que ha tenido la musica
ultimamente. Del mismo modo, esto también ha influido en los métodos y en la division del trabajo
artistico. Para el caso del hip hop, la masificacion de los home-studios y la relativa democratizacion
del Internet permitieron la generacion de un nuevo espacio -de formacion y creativo- asi como la

ampliacion del acceso a ciertos medios de difusion..

Palabras clave: Transformaciones, Produccion de Rap, Herramientas Digitales, Métodos de
Aprendizaje y Produccion, Home-studios, Difusion en Internet, Técnicas y Equipo de

produccion.



2. Introduccion:

En primer lugar cabe comentar que el interés de nuestro estudio radica en observar las
transformaciones que han habido en el mundo de la produccion de rap en Chile. Siguiendo esta idea,
durante los ltimos treinta afios hemos podido observar el aumento de un fenémeno en particular: la
expansion de los home-studio y/o de estudios caseros. Asimismo, se destaca el aumento y/o la
masificacion del uso de Internet junto con el de tecnologias digitales en la produccion musical. A
partir de los estudios de Cardenas y Mufoz junto con el nuestro hemos podido concluir que estos
aspectos han sido vitales en distintos aspectos. Por un lado, se destaca la dimension técnica que se
involucra con la produccion misma y, por el otro, se observan los efectos que ha tenido en particular
el Internet para el aprendizaje en produccion musical. Adicionalmente, existe una transformacion
mediatica en funcioén de como y de qué forma se difunden y/o consumen ciertas producciones de rap.
Naturalmente, dicho escenario no siempre ha sido asi, motivo por el cual intentaremos observar en

qué medida esto se ha transformado -o no.

Siguiendo esa idea, intentamos hacer una revision de los distintos periodos que consideramos
pertinentes para entender estos procesos de cambio. En pocas palabras, los identificamos y
caracterizamos en un intento por problematizar los elementos que fueron relevantes para el estudio.
Entre ellos elegimos estudiar de forma general tres momentos: la década de los noventa, la de los dos
mil y la del dos mil diez en adelante. Asimismo, revisamos cada periodo a partir de distintas variables.
Tal como lo sefialamos, por un lado nos interes6 observar el transcurso técnico -tanto en términos de
aprendizaje como en términos de produccion musical- y, por el otro, también quisimos revisar los
impactos de Internet para estos efectos de la difusion y la distribucion de las producciones de rap.
Cada periodo tuvo una forma caracteristica y por lo mismo pensamos en rescatar esas diferencias. En
breve, pudimos notar que hubo un primer momento de asentamiento (los noventa), luego una época
de transicion (los dos mil) y finalmente un periodo de intensificacion (dos mil diez en adelante) que

sigue desarrollandose.

Finalmente, cabe comentar que preferimos analizar los diversos procesos de cambio a partir de las
representaciones sociales y las percepciones que tuvieron ciertos productores de rap cuando los
entrevistamos sobre ello. En este sentido, a lo largo del trabajo intentamos aproximarnos a los
diversos puntos de vista que han existido en relacién con los cambios del rap en los ultimos treinta
afios. Al menos en términos técnicos y medidticos, esto es, desde el equipamiento hasta el uso de

redes y/o otros. En el transcurso del estudio pudimos observar que han habido notorias
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transformaciones dentro del movimiento, lo cual ha redefinido tanto su contenido como la forma en
que se comunica y consume. Por estas razones nos pareci6 socioldogicamente interesante estudiar en
qué medida -y por qué- se han producido estas transformaciones. En pocas palabras, se trata de un
fenomeno que se situa en un contexto productivo y comunicativo bastante mas amplio -digamos, la
relativa masificacion del Internet y de ciertas tecnologias domésticas y/o herramientas-, motivo por
el cual nos pareci6 interesante buscar una luz (explicativa) desde la sociologia. Esto de modo que
podamos identificar las transformaciones que se han producido tanto en la industria musical como en

los circuitos independientes del arte.

En un comienzo explicaremos brevemente el planteamiento del problema y nuestras preguntas y
objetivos. Luego expondremos la metodologia que utilizamos y por ultimo detallaremos nuestro
marco tedrico. Para explicar y presentar nuestros resultados optamos por dividir el desarrollo en dos
partes. En primer lugar veremos lo técnico y en segundo lugar observaremos lo mediatico. Cada
apartado tendra sus respectivos antecedentes y, asimismo, cada uno tendrd un momento en donde
analicemos la informacién recabada. Finalmente se incluiran unas breves reflexiones y, por ultimo,

se afladiran los anexos para que puedan ser revisados.



II) Desarrollo:

1. El problema:

En primer lugar cabe comentar que el presente estudio se sitia en un ‘contexto de cambio’ mayor.
Con esto nos referimos a la relativa masificacion del Internet junto a una “paulatina democratizacion
de las tecnologias digitales” (Mufoz, p. 114, 2018). En breve, podriamos observar que durante los
ultimos treinta o veinte afios se han masificado y/o democratizado ciertas herramientas tecno-digitales
en determinados espacios. Por un lado tenemos el creciente acceso a computadores, samplers y/o
otros dispositivos que actualmente son capaces de realizar multiples funciones (grabacion de diversas
fuentes, edicidon y masterizacion, performance en vivo, etc) y, por el otro, tenemos el acceso a otras
redes y sobre todo Internet, un medio, plataforma y/o herramienta que no solo ha transformado
notoriamente nuestro cotidiano sino que también a otras areas de quienes lo utilizan para comunicarse

y difundir sus temas de interés.

Siguiendo esta idea, la reciente ampliacion tecno-digital ha impactado en distintos sectores y grupos,
motivo por el cual debemos aproximarnos en un intento por buscar las lineas de analisis que sean
pertinentes para estudiar a un grupo o sector en particular. Esto pues la relacion que existe entre los
medios y la tecnologia no tendra siempre los mismos efectos, siendo esta la razon por la que debemos
estudiar las posibles consecuencias que existan para los grupos y/o sectores que se vean afectados
especificamente por este -alin en proceso- fendmeno. En nuestro caso, intentaremos estudiar las
transformaciones de este proceso en la produccion y difusion de rap. Hemos elegido este objeto de
estudio pues tal como lo sehala Imhotep, la democratizacion de las tecnologias digitales y la
ampliacion del Internet dan cuenta de un interesante (para nosotros en términos socioldgicos)
“progreso tecnoldgico que le dio nuevas herramientas a un movimiento musical. El hip hop podria
haberse hecho solo con tornamesas, pero en un momento la introduccién de estas herramientas se
volvio su base” (Imhotep en el documental “Home Studio”). Entre esas herramientas también
podemos considerar al internet. Esto pues se ha convertido en una plataforma fundamental para que
ciertos artistas vivan -al menos en parte- de su musica gracias a las reproducciones y/o al

reconocimiento que estas paginas les otorgan.



De todas formas, de modo que podamos aproximarnos a esta realidad hemos propuesto dos lineas de

andlisis que detallaremos a continuacion.

En primer lugar veremos la idea del “home studio”, un espacio creativo y/o productivo (casero) que
estd cada vez mas al alcance de los artistas y que, ademas, ha sido un factor fundamental en las
transformaciones de la produccidn de rap. Lo veremos sobre todo a partir de las herramientas con que
se trabaja. De todas formas, estos pensamientos se relacionan con “la proliferacion de estudios de
grabacion caseros y la apariciéon de un mayor namero de beatmakers” (Muioz, p. 142, 2020). Dicha
observacion no so6lo la podemos apreciar en la inmensa cantidad de discos y producciones que se han
realizado de esta forma sino que también en como ha llegado a ser algo propio de la produccion
rapera. Tal como lo sefiala Dee Nasty en el documental “Home Studio”: “la cultura del home studio
hace parte del modo de hacer las cosas en el rap. Uno se descuera con lo que tiene e intenta sacarle el

maximo provecho; siempre ha sido asi”.

Sin embargo, también hemos considerado trabajar a partir de este espacio pues lo vemos como un
ejemplo del aumento de las tecnologias y herramientas que hacen posible la produccion casera de rap
y de otros géneros. Se trata de una parte técnica que permite enriquecer el andlisis sobre las
transformaciones de la produccion. De forma més general esto apela a “la manifestacion de ciertas
condiciones materiales” (Espinoza, p. 10, 2015) que afloran no s6lo al seno del grafitti (tal como lo
plantea el autor) sino que también en el rap. Para efectos de nuestro estudio esto guarda relacion con
el surgimiento y posterior aumento de los “home-studio”, cuestion que abarca sobre todo a los
musicos que trabajan bajo la logica del DIY (Del inglés “Do it yourself™) y gracias al “networking”,
ideas que promueven el surgimiento de “trabajadores por “proyectos”, destacando una sucesion de
actividades que poseen ciertos objetivos y fecha de término, y que se renuevan continuamente

(Mufioz, p. 9, 2019).

Este nuevo modelo implica beneficios tales como una mayor libertad creativa, un control superior
sobre la distribucion del producto y una apropiacion del conocimiento para producirlo pero,
lamentablemente, también implica una mayor inestabilidad y una inseguridad general respecto al
trabajo, su remuneracion, que hacer en caso cesantia y/o con la pension futura, etc, ademés de que se
produzcan distintas situaciones de desigualdad (por ejemplo, el acceso a los recursos y herramientas
para la produccion). Del mismo modo, veremos que esta forma de producir musica también implica
nuevos desafios si consideramos la dimension formativa que implica trabajar de esta forma. En otras
palabras, veremos que también existe un problema en torno al acceso a la informacién y a los

conocimientos que permiten producir rap en un home-studio. Esto no siempre se ha planteado de la
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misma forma, motivo por el cual intentaremos identificar las transformaciones que han sucedido a

este respecto.

En segundo lugar, analizaremos el uso del Internet seguin las distintas plataformas y medios que sean
relevantes para evaluar la importancia y/o influencia que hayan tenido en las transformaciones de la
produccion y difusion de rap. Esto pues consideramos que el desarrollo y la democratizacion del
Internet junto con el uso de los nuevos dispositivos tecno-digitales han sido considerablemente
influyentes. Para efectos de nuestro estudio esto también guarda una estrecha relacion con las
transformaciones en las formas de produccion y de consumo en el rap. En este sentido, podriamos
decir que el internet tiene un nuevo rol (protagonista) como ‘mediador’ de las producciones de rap
actualmente, lo cual ha transformado las formas con que es propuesto y/o también consumido. Del
mismo modo podemos observar el rol que este ha tenido para efectos de la formacion en produccion.
Digamos, las ventajas que ha aportado en funcion de los métodos de aprendizaje que se han propuesto

con su uso.

Siguiendo esta idea, cabe apreciar el cambio general de la industria musical con el advenimiento de
la digitalizacion, ddndose un proceso de “desintermediacion” en el cual “los musicos y los
consumidores tienen un mayor margen de accion respecto a los majors, los managers, la television y
las revistas para producir, consumir y difundir la musica” (Mufioz, p. 115, 2018). No obstante, por
otro lado también debemos observar la inmensa dificultad que supone “incorporar las innovaciones
tanto tecnoldgicas como metodologicas™ (Céardenas, p. 13, 2015) a la hora de utilizar estos medios y
herramientas. Esto podria plantearse desde la produccion misma (tal como lo hace el autor) o también
en términos de marketing u otros conocimientos que pueden ser necesarios a la hora de difundir
musica. En el fondo, nos referimos a los desafios y dificultades que existen tras la incorporacion de
lo digital como tecnologia para difundir y producir el rap. Por un lado existe una gran oportunidad en
términos de medios y herramientas, no obstante, existen altas brechas entre quienes poseen el
conocimiento técnico que sea necesario para introducirse en estos métodos de produccion y consumo

y quienes no: digamos, existe una desigualdad al respecto.

De todas formas, cabe destacar que nos parece interesante esta variante pues (en cierta medida) hace
que sea posible vivir de la produccion de rap, de hacerla continuamente o de difundirla y mantenerla
viva. Por ultimo, es aquello a lo cual muchos productores se dirigen como publico actualmente.
Finalmente, este punto nos parece importante pues “hoy en dia la tecnologia nos brinda muchas
oportunidades creativas y herramientas de construccion de alto nivel a un bajo costo de inversion”

(Cardenas, p. 12, 2015), cuestion que ha sido tremendamente benéfica -e inclusive fundamental- para
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el surgimiento y posterior desarrollo de multiples nichos de produccion de rap comercial o
underground. Es notable el efecto y el impacto de este fendémeno ha tenido en la produccién no sélo
de rap sino que también de otros géneros. Siguiendo esta idea, el interés de nuestro estudio es
identificar los efectos del Internet en la produccion y difusion de rap (tanto esas “oportunidades
creativas” como sobre las desigualdades u otros aspectos) de modo que podamos entender en que
medida se ha transformado -0 no. En este sentido, nos parece que podemos identificar dichos efectos

a partir de una arista tanto técnica (el como-hacerlo) como formativa (el saber-hacerlo).

Lejos de estas consideraciones, de forma general podriamos comentar que hay un evidente proceso
de transformacion en la produccion de rap, un fendmeno concomitante a la expansion y a la
democratizacion del Internet y de las herramientas de creacion musical. Por este motivo nos
interesaremos en identificar y caracterizar las posibles transformaciones que se produzcan como
consecuencia de ello. Sin embargo, se trata de un alcance que también podria ser valido para otros
estilos y/o movimientos culturales. Asimismo, este tipo de lectura permea en otras actividades y
dindmicas que podemos encontrar en el entorno digital. En el fondo, entender la relacion entre el
desarrollo de una tecnologia asequible y un medio comunicacional ‘libre’ para el rap podria ser algo
igualmente util a la hora de abordar otro caso de estudio con caracteristicas similares. Lo podemos
observar en la musica electrénica, en el tecno, en el reggaeton, en las nuevas producciones de rock y
de forma mas extendida en la nueva musica “hibrida, muy dificil de definir hoy en dia” (Lota, en el

documental “Home Studios™).

2. Pregunta v Objetivos:

Pregunta de Investigacion

Para guiar nuestra investigacion nos basaremos en la siguiente pregunta: ;Cudles han sido las

transformaciones tecno-mediaticas en la produccion y difusion de rap en Chile?

Objetivo General y Especificos:

Nuestro objetivo general serd identificar y comprender socioldgicamente las transformaciones tecno-

mediaticas en la produccion y la difusion del rap en Chile.



Para ello nuestros objetivos especificos seran:

D)
1) Recabar datos de lo que piensan y sienten los productores sobre las transformaciones tecno-
mediaticas en la produccion de rap en Chile.
2) Con ello esperamos dar cuenta de las representaciones sociales con que definen la produccion
de rap y sus transformaciones.
1)

3) Caracterizar el desarrollo historico de la produccion de rap en Chile.

4) Caracterizar la produccion de rap chileno a partir de su variante técnica y mediatica de modo

que expliquemos en qué medida se ha transformado.

3. Marco Metodologico:

3.1 Estrategia metodoldgica:

El presente estudio se basa en una perspectiva cualitativa en la medida en que buscamos “recabar
datos sobre lo que piensan y sienten las personas” (Sanchez, Suérez, 2018, p. 43) acerca de las
transformaciones en la produccidn de rap. Por esta razon intentaremos centrarnos en la subjetividad
de los actores. Esto pues, nuevamente, buscamos reunir informacion sobre lo que piensen y sientan
al respecto. En este sentido, coincidimos con Taylor y Bodgan sobre el hecho de que el investigador
“quiere entender los fendmenos sociales desde la propia perspectiva del actor. Examina el modo en
que se experimenta el mundo. La realidad que importa es lo que las personas perciben como
importante.” (Taylor & Bogdan, 1987, p. 16). Siguiendo esta idea, nos parece fundamental el punto
de vista de quienes participen en el estudio para entender los procesos de cambio y de
(re)configuracion en el mundo de la produccion rap. Entonces, analizaremos la informacion en

funcién de lo que los mismos actores sefialen como relevante o necesario dentro de esa linea.

Por otro lado, este planteamiento también se cierne en el interés de “conocer” y “generalizar la
realidad natural de la comunidad” (Leonel, Cortez p. 43, 2018) en torno a este tema. Con esto nos

referimos al hecho de aportar una perspectiva general que reuna los puntos de vista que expresen los
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actores. Una suerte de “marco de referencia de ellos mismos” que puede ser compartido por multiples
personas dentro del grupo (Taylor y Bodgan, 1987). Por ejemplo, nos interesa hacer una
caracterizacion del recorrido de los actores: sus historias y todo lo que tengan en comun en pos de
entender el fendémeno de cambio. Del mismo modo es posible reconstruir un escenario en comun que
también se encuentra en aspectos de orden técnico (las herramientas y cdmo ocuparlas, por ejemplo),
entre otros. Tal como senalan Taylor y Bodgan “todos los escenarios y personas son a la vez similares
y Unicos. Son similares en el sentido de que en cualquier escenario o entre cualquier grupo de personas
se pueden hallar algunos procesos sociales de tipo general.”(Taylor & Bogdan, 1987, p. 22). En este
sentido, esperamos que lo “Unico” de cada relato y/o expresion nos permita, finalmente, reconstruir
una perspectiva de “tipo general” sobre como se han experimentado los procesos que transformaron

-0 no- a la produccién de rap.

Por ultimo, cabe comentar que tanto el enfoque en la subjetividad asi como el intento por reunir una
perspectiva general se justifican en la busqueda de una definicion. O al menos en cierta medida. Una
definicion de lo que podriamos entender como “produccion de rap” y a los “productores/as de rap”.
Esto desde todas las aristas que se encuentren en la informacion recopilada. Sea ya desde un
acercamiento técnico, historico, comunicacional, etc. Todas estas aproximaciones nos ayudan a
entender “la conducta humana, lo que la gente dice y hace” ademas de lo que siente y piensa a partir
de “el modo en que define su mundo” (Taylor & Bogdan, 1987, p. 22). Para efectos de nuestro estudio
dichas definiciones nos serviran como un referente por el cual entender qué es exactamente lo que se
ha transformado - o no. Por ello subrayamos la importancia del como “interpretaremos” estas
definiciones a lo largo del estudio, cuestion que nos recuerda su tarea interpretativa, y la importancia
de la misma. En otras palabras, nos parece que gran parte del ejercicio radica en “aprehender este
proceso de interpretacion” de modo que efectivamente podamos “ver las cosas desde el punto de vista
de otras personas”(Taylor & Bogdan, 1987, p. 22) y asi entender los procesos de transformacion en

la produccion de rap.

3.2 Unidad de Analisis:

Para dar cuenta de todo esto trabajaremos a partir de las representaciones sociales que se puedan
obtener a partir de los relatos, imagenes, conductas y practicas que sean observables tanto en las
entrevistas como en las observaciones participantes. Esto con el fin de basarnos en las ideas,
opiniones, reflexiones o juicios que expresen las personas sobre las posibles transformaciones que
haya experimentado el mundo de la produccion de rap. En este sentido, entenderemos que las

representaciones sociales -tal como las define Jodelet- “se presentan bajo formas variadas, mas o
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menos complejas” y que, asimismo, son “iméagenes que condensan un conjunto de significados;
sistemas de referencia que nos permiten interpretar lo que nos sucede, e incluso, dar un sentido a lo
inesperado; categorias que sirven para clasificar las circunstancias, los fendémenos y a los individuos
con quienes tenemos algo que ver; teorias que permiten establecer hechos sobre ellos™ (Jodelet, p.
472, 2019). Esto coincide con nuestro interés en reconstruir un “marco de referencia” de los
productores de rap, entre otras cosas. Segun la autora, a menudo encontramos todas o varias de ellas
en la realidad social concreta. De todas formas, para reconstruir dichas representaciones trabajaremos
a partir de entrevistas no estructuradas y de observaciones participantes. A continuacioén explicaremos

por qué hemos elegido ambas técnicas.

3.3 Técnica:

En primer lugar cabe comentar que trabajaremos con la entrevista no estructurada, la cual “tiene como
rasgo significativo el de no preestablecer preguntas ni estructurar guiones, sino abordar los temas de
interés para el investigador desde un elemento disparador de modo espontaneo y abierto, para que el
entrevistado pueda explayarse libremente y mantener la conversacion desde sus propios intereses.”
(Schettini y Cortazzo, 2016, p. 23). Esto pues necesitamos evitar una precision y/o directriz a la hora
de examinar los puntos que buscamos explorar en nuestro estudio. De lo contrario no serian los
actores quienes guien la conversacion. No obstante, es cierto que en algunos momentos hablaremos
de forma especifica sobre la evolucion de las herramientas de produccion musical y que, asimismo,
en otros casos querremos ver de forma especifica el rol que ha tenido el Internet para la difusion de
la musica. Del mismo modo, también existirdn instancias en las que preguntaremos de manera directa
sobre ciertas transformaciones -un tanto ‘“hipotéticas” para efectos de nuestro estudio- que
presentaremos en los antecedentes. Intentaremos averiguar si es que se les percibe, como y porqué.
Sin embargo, atin considerando esto, dichas preguntas se improvisaran durante las entrevistas en un
intento por adaptarse a la conversacion. Asimismo, preferimos que las preguntas y los temas de
conversacion afloren a partir de lo que les nazca hablar a los actores. Esto con el fin de reservarle un
espacio mas protagdnico a su punto de vista. De hecho, como mencionamos anteriormente, esperamos
que sean ellos quienes guien las entrevistas. Elegimos esta técnica de recoleccion ya que también se
condice mas con las lineas de nuestro estudio. Tal como hemos sefialado, uno de nuestros intereses
consiste en recopilar datos sobre lo que sienten y piensan los productores de rap. En ese sentido, tal
como lo sefialan Schettini y Cortazzo, la entrevista no estructurada “estimula al entrevistado para que
exprese sus sentimientos, opiniones, significados, directamente relacionados con los puntos tratados
en la investigacion, que en la mayoria de los casos tienen que ver con aspectos de su vida cotidiana,

su trabajo, su familia, por lo que se busca que el sujeto se constituya como el centro de su propio
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discurso. (Schettini y Cortazzo, 2016, p. 23). Por ultimo, cabe comentar que el modelo también nos
sera util cuando presentemos las representaciones sociales con que los productores definen las

transformaciones del rap.

Por otro lado, también realizaremos jornadas de observacion participante en pos de presenciar los
procesos creativos de diferentes productores en sus “Home studios". Para ello trabajaremos a partir
de las tres dimensiones que mencionan Bodgan y Taylor sobre el trabajo de campo: “la primera se
relaciona con una interaccion social no ofensiva: lograr que los informantes se sientan comodos y
ganar su aceptacion. El segundo aspecto trata sobre los modos de obtener datos: estrategias y tacticas
de campo. El aspecto final involucra el registro de los datos en forma de notas de campo escritas”
(Taylor, Bodgan, p. 50, 1987). Siguiendo esta idea, los autores también mencionan la idea del rapport,
lo cual no implica un problema ya que tenemos contacto y cercania con distintos productores de rap
(Taylor, Bodgan, 1987). Con algunos incluso tocamos y producimos . Con otros simplemente nos
conocemos por el movimiento. De todas formas, la idea es poder enriquecer nuestras notas con los
diferentes elementos que nos sean relevantes para entender las representaciones que existen en torno
a las transformaciones en la produccion de rap. Esto considerando cémo trabajan los actores vy,
también, considerando como los actores representan su proceso creativo. Prestaremos atencion -con
sumo detalle- a los modos y herramientas con que es producido y, asimismo, registraremos el resto
de objetos y/o conductas que sean pertinentes para el estudio. Por ultimo, cabe comentar que nos
interesa trabajar con esta técnica pues lo vemos como una forma de enriquecer la diversidad de
recursos y fuentes con que se basa el estudio. En palabras de Taylor y Bodgan esto se entiende como
una “triangulacion”: es decir, “una “combinacidn en un estudio unico de distintos métodos o fuentes
de datos” (cit. en Taylor, Bodgan, p. 91, 1987). Con ello esperamos tener un entendimiento mas

amplio sobre las representaciones que existen en torno a producir musica rap.

3.4 Analisis de la informacion:

Como resultado de lo anterior obtendremos en primer lugar la transcripcion de diversas entrevistas,
las cuales estudiaremos a partir de un analisis del discurso. Para ello nos guiaremos a través de los
tres niveles de analisis que nos propone Ruiz (2009, p. 5): “un nivel textual, un nivel contextual y un
nivel interpretativo (...) El andlisis textual nos ofrece una caracterizacioén del discurso, centrandose
fundamentalmente en el plano del enunciado y considerando el discurso en su dimension de objeto
de estudio; el analisis contextual nos ofrece una comprension del discurso, centrandose en el plano
de la enunciacion y considerando el discurso en su dimension de hecho o acontecimiento singular; la

interpretacion, por ultimo, nos proporciona una explicacion del discurso, centrandose en el plano
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socioldgico y considerando el discurso en su dimension bien de informacion, bien de ideologia o bien
de producto social”. A partir de estas tres dimensiones intentaremos, en primer lugar, identificar los
pensamientos y emociones que se vinculen con las transformaciones en la produccién de rap. A partir
de esto intentaremos plantear una definicion sobre lo que los actores entiendan por produccion de rap,
para luego presentar una idea de como se le representa. Esperamos que el relato de los actores mismos
nos permita interpretar los simbolos, objetos, practicas y, finalmente, todas las cuestiones ‘moviles’
con que pueda representarse al rap. Para esto nos basaremos principalmente en la tercera dimension,
es decir, la interpretativa. Por otro lado, también intentaremos caracterizar el recorrido y/o el
desarrollo de lo que ha sido producir rap. Una vez que entendamos como ha sido representado y como
se representa al rap entonces veremos cémo se articulan -temporalmente- dichas representaciones
entre si. En otras palabras, buscaremos entender como ‘desde una representacion A’ (por ejemplo, la
del rap hace veinte afios) llegamos a una representacion B (por ejemplo, la del rap en los 2000. Cabe
comentar que tampoco creemos que se trate de algo tan lineal, sino que proponemos esto como una
forma de ilustrar que en el fondo han habido representaciones distintas sobre la produccion de rap.
Lo mas probable es que nunca haya habido alguna idea tan fija sino que mas bien un entendimiento
que siempre fue actualizandose y re-definiéndose. Asimismo, las visiones que obtengamos tampoco
implicardn una verdad absoluta sino que un consenso pasajero entre personas pertenecientes a un
mismo movimiento. De todas formas, para ello trabajaremos a partir de la segunda dimension, es
decir, considerando al relato como un acontecimiento; como un hecho -por cierto, en algunos casos
histérico- que nos permite caracterizar como y por qué se ha transformado el rap de la manera en que
los actores lo planteen. Por ultimo, cabe comentar que de todas formas van a haber cruces entre los
planos para cada andlisis. Comentamos el principal enfoque de cada uno, no obstante, es muy
probable que “el analisis se realice simultdneamente en los tres niveles, en un continuo ir y venir de

uno a otro y en constante didlogo entre ellos”. (Ruiz, 2009, p. 5).

Finalmente, en relacioén con las observaciones participantes (y con ellas, sobre todo con el material
fotografico y las notas de campo) esperamos que nos sean tutiles en dos sentidos. Primero, esperamos
que el material recopilado durante las jornadas nos pueda ser util como una fuente de informacion
alternativa para “confrontar y someter a control reciproco el relato de diferentes informantes” (Taylor
y Bogdan, 1987, p. 92). En otras palabras, esperamos que la observacion del ‘modus operandi’ pueda
plantearse como un punto de vista alternativo para comprobar si es que la préctica se condice
totalmente con como la representan. O al menos para dialogar en torno a lo dicho en las entrevistas
con lo hecho durante las jornadas de observacion. Por otro lado, también buscaremos recopilar
informacion pertinente para enriquecer los aspectos que trabajaremos durante el andlisis del discurso.

Existen practicas que se mantienen y otras que cambian, con las herramientas lo mismo y etc.
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Asimismo, en el ejercicio mismo se plasman imdgenes y simbolos de forma bastante més concreta.
En este sentido, las observaciones participantes nos brindan una interpretacion de orden sociologico
-el “producto social”- , que surge al caracterizar los modos con que es posible producir al rap. No
solo a través de como se nos diga que esta hecho. Por ello adherimos a lo que plantean los autores
cuando sefialan que con esto “los observadores pueden también obtener una comprension mas
profunda y clara del escenario y de las personas estudiadas.” (Taylor y Bogdan, 1987, p. 92). En
breve, lo entenderemos como otra forma de enriquecer nuestro analisis sobre las representaciones.
Las mismas representaciones que después nos servirdn para establecer qué es lo que ha sido

transformado -o no- en la produccién de rap.

3.5 La muestra:

En relacion con la muestra vale decir que decidimos trabajar a partir de distintas personas que fueron
elegidas segun su potencial aporte para trabajar los puntos que hemos presentado. Siguiendo esta
idea, también cabe aclarar que una parte de los objetivos y temas fueron actualizados en funcion de
la informacion que pudimos recabar. Esto con el fin de que tanto las entrevistas como las

observaciones tuvieran una mayor relevancia y pertinencia dentro de la investigacion.

De forma general todas las personas coinciden con nuestro objetivo de recabar lo que se piensa y
siente en relacion con lo que ha sido la produccion de rap; también por qué y como ha cambiado.
Asimismo, todas nos permiten interpretar las formas con que esto es representado. Sin embargo, para
caracterizar los distintos recorridos, para plantear puntos de referencia y contrastar experiencias
decidimos entrevistar a personas segun el tiempo que han sido productores. Esto sobre todo en funcion

de la historia de la produccion de rap en Chile

El primer (1) grupo de entrevistas los conforma un grupo de tres personas que hacian y hacen rap en

Chile hace por lo menos veinte afios:

Victor Manuel Gonzalez Letelier, 38 afios. (Santiago).

David Romero Rosinelli, 38 afos. (Santiago).
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Guillermo Labbé Guerra, 41 afos. (Limache).

El segundo (2) grupo de entrevistas los conforma un grupo de 5 personas que hacen rap en Chile hace

10-5 anos:

Tobias Silva Iribarne, 26 afos. (Santiago).

Pedro Silva Iribarne, 23 afos. (Santiago).

Bastian Bahamonde Guerra, 27 afios. (Santiago)

Por otra parte, existe un tercer grupo (3) de 2 personas extranjeras que producen rap en chile hace

por lo menos 5 afios, y que producen rap en general hace por lo menos 10-15 afios:

Moisés Gafaro, Ciudad de San Cristdbal, 32 anos. (Venezolano residente en Santiago).

Gabriel Meertens, (Venezolano residente en Santiago)

Por ultimo entrevistamos a un chileno residente en Espafia que produce rap hace 15 afos:

Alexander Oliver Fierro, 34 anos. (Chileno residente en Espafia).

En el caso de las observaciones participantes pudimos asistir a la creacion de beats con:

Victor Manuel Gonzalez Letelier, 38 afios. (Santiago). (grupo 1).

Bastian Bahamonde Guerra, 27 afos. (Santiago). (Grupo 2).

Finalmente, dentro de esta linea también participamos en una asesoria que se realizo para guiar al

grupo Z-Solar (del cual formo parte ademas de otras 4 personas) en pos de rescatar los objetivos que

se nos aconsejaron; esto para ver cudles podrian ser las metas que comparte un cierto niumero de

raperos y productores. Con ello esperamos dialogar sobre la difusion de musica (el rol del Internet) y

el impacto que esto ha tenido para la produccién de rap en general; como es que esto afecta su

representacion. (Grupo 2).
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4. Marco teorico:

4.1 Los mundos del hip hop:

A continuacion intentaremos explicar los diversos conceptos que movilizan gran parte del estudio.
Sin embargo, antes de dedicarnos a eso intentaremos hacer un breve contexto tedrico para detallar
por qué elegimos trabajar con estos en vez de otros y, por ultimo, explicaremos brevemente la

orientacion tedrica que tuvo el trabajo.

En primer lugar, podemos notar que hasta ahora hemos hablado ampliamente sobre la produccion y
difusion del rap y sobre los home-studios, ambas cuestiones que se vinculan directamente con los
mundos del hip hop. Siguiendo esta idea, vale decir que las personas que se desenvuelven en estos
mundos también son participes y/o miembros de ellos. De hecho, seria mas acertado afirmar que los
mundos del hip hop se conforman a partir de una red activa de personas que trabaja y coopera
mediante una convencidn respecto a lo que se considere como rap y/o hip hop, y no viceversa. Por
esta razon nos parece importante destacar que estas labores y/o espacios se desarrollan al interior de
diversos mundos del arte (Becker, 2008), los cuales operan segun las dindmicas que establezcan sus
miembros -por mas que también influyan actores externos, como veremos en un futuro. De todas
formas, en nuestro estudio nos basaremos en la perspectiva de Becker y siguiendo su definicion
entendemos que "los mundos del arte consisten en todas las personas cuya actividad es necesaria para
la produccion de los trabajos caracteristicos que ese mundo, y tal vez también otros, definen como
arte. Los miembros de los mundos del arte coordinan las actividades por las cuales se produce el
trabajo haciendo referencia a un cuerpo de convenciones que se concretan en una practica comun y
objetos de uso frecuente. Las mismas personas a menudo cooperan de forma reiterada, hasta rutinaria,
de formas similares para producir trabajos similares, de modo que puede pensarse un mundo de arte
como una red establecida de vinculos cooperativos entre los participantes" (Becker, 2008, p. 54). Nos
parece que su definicion es coherente con nuestro estudio pues nos provee distintas lineas de analisis
que se relacionan con aspectos fundamentales para entender las transformaciones en la produccion y

difusion del rap en Chile. A continuacion veremos algunos de ellos.

Por un lado, cabe considerar la importancia que tienen los agentes que forman estas redes, sobre todo
para los mundos del hip hop, los cuales desde un principio emergieron gracias a la interaccion
sistematica de sus miembros. Esta dindmica -digamos, la constante interactividad de los miembros en
diversos ambitos o mundos- se mantuvo hasta nuestros dias. De hecho, podriamos decir que algunos
de ellos son "agentes dinamizadores del circuito, abarcando casi todos los aspectos posibles de la
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produccion, difusiéon y comercializacion de mdusica, e interviniendo fuertemente en funcidon de
agendas estéticas. Esto hace que tengan una influencia directa en el modo en que la creatividad puede
llevarse a cabo, recibir significado y ser contestada en un momento dado, sobre determinando en
muchos casos la labor artistica en funcion de estas agendas" (Vecino, 2010, p. 10). Entonces, vale
destacar el rol y la injerencia que tienen los agentes que forman parte de los mundos del hip hop. A
diferencia de otros mundos ellos pueden (re)transformar el suyo en funciéon de coémo definan sus
convenciones, sus interacciones y sus practicas. O al menos tienen un margen de libertad mayor. Para
entender esta diferencia podriamos, por ejemplo, comparar el nivel de injerencia (en su trabajo) que
tiene un musico de orquesta en comparacion con el de un rapero. Segun lo planteado por Becker, las
convenciones de un mundo (en este caso del rap o de la musica de orquesta) abarcan "todas las
decisiones que deben tomarse en relacién con los trabajos producidos" (Becker, 2008, p. 48).
Siguiendo esta idea, un musico de orquesta tiene un margen de libertad limitado tanto en la ejecucion
como en la eleccion de la pieza, ya que lo mas seguro es que el director elija ambos. Esta, en breve,
mas 'alejado’ de la toma de decisiones. Por el contrario, un rapero tiene un margen de libertad mayor
para influir tanto en la ejecucion como en la toma de decisiones. No se debe a una jerarquia sino que
al consenso de su banda -y como maximo. Al menos eso conlleva un didlogo y/o una implicacion en

la toma de decisiones, cuestion que caracteriza a los mundos del hip hop.

Por otra parte, también vale decir que entendemos a los agentes como miembros de distintas redes
(interactivas y cooperativas) que conforman a los mundos del hip hop. Nos parece una concepcion
pertinente para los estudios sobre hip hop ya que en un nimero considerable y representativo de casos
-como observamos en nuestro andlisis- se ha trabajado a partir de redes y/o vinculos cooperativos.
Sin embargo, cabe comentar que en ocasiones también ocurre y/o ha ocurrido lo contrario, esto es, la
generacion de una rivalidad y/o de un conflicto entre grupos. De todas formas, tal como lo sugiere
Becker los mundos del arte no se plantean con fines divisorios sino que mas bien se emplean para
dirigirse a una red de personas que cooperan (Becker, 2008). Entonces, tampoco buscamos diferenciar
a un musico de orquesta de un rapero o quedarse en las rivalidades de estos ultimos. Por el contrario,
mas vale decir que estos mundos no tienen limites y, en ese sentido, podemos afirmar que cada
"mundo existe en la actividad cooperativa de esas personas no como una estructura ni una
organizacion, y usamos esas palabras solo para dar idea de redes de personas que cooperan" (Becker,
2008,p. 55). En ese sentido, los horizontes de cada red (o mundo) terminan en donde no haya mas
interacciones y/o vinculos. Eventualmente las rivalidades podrian esfumarse y del mismo modo
podria producirse una colaboracion entre musicos de orquesta y raperos. Lo importante es entender
que bajo esta definicion el mundo (del arte o del hip hop) se basa en funcion de las interacciones que

se produzcan en sus redes. Siguiendo esta idea, las redes también interactian con otros mundos que
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exceden los meramente artisticos. Por ejemplo, también se comunican con los mundos del comercio
y asimismo con los mundos mediaticos, entre otros. Para efectos del estudio esto se condice con
nuestro interés por recabar las diversas redes cooperativas y/o interacciones que existen y han existido

en torno a la produccion y difusion de rap.

Finalmente, nos gustaria retomar el punto en el que hablamos sobre las convenciones. Esto pues nos
permiten ahondar en un andlisis que enfatiza lo técnico y lo tecnologico. Anteriormente vimos las
convenciones (al menos en cierta medida) a partir de las tomas de decisiones que se involucran con
el trabajo final. No obstante, ahora nos gustaria retomar el punto en donde se sefiala el compartimiento
de objetos materiales para la realizacion del trabajo, cuestion que también nos invita a considerar lo
técnico y/o lo tecnologico. Siguiendo esa idea, nos parece que los mundos del arte son utiles para
entender los procesos de transformacion ya que también se imbrican con una dimension que abarca
tanto a las herramientas asi como a los usos de las mismas. Del mismo modo, cabe destacar lo que
sefiala Becker a este respecto. Seglin el autor "una vez concebida, la idea debe ejecutarse. La mayor
parte de las ideas artisticas adopta algun tipo de forma fisica", cuestion que también se vincula con la
"fabricacion y distribucion de los materiales y el equipo necesarios para la mayor parte de las
actividades artisticas" (Becker, 2008, p. 19). En este sentido, nos parece importante abordar los
mundos artisticos no sélo en funcidén de sus agentes, sus interacciones y sus redes sino que ademas
los queremos examinar a partir de los objetos y herramientas que son necesarios para que sus trabajos
puedan realizarse. Esto pues una parte considerable de las transformaciones en la produccion y
difusion de rap se han dado en un nivel técnico y mediatico. Siguiendo esa idea, coincidimos con
Becker cuando menciona que existen "obras de arte que exigen una ejecucion especializada" (Becker,
2008, p. 19). En breve, nos parece que a partir del estudio de aquellas especialidades es posible
recabar otro tipo de informacién que enriquece de igual manera el analisis. Entonces, nos parece un
acercamiento que nos brinda una lectura mas panoramica sobre los fendmenos de cambio.
Considerando estas dimensiones podemos ahondar en un andlisis mas integro, esto es, observando

transformaciones de distinta naturaleza.

4.2 Lo técnico-mediatico:

Por otro lado, también cabe comentar que nos alejaremos del interés que ha tenido una parte de la
bibliografia sobre hip hop. Con esto nos referimos al interés de caracterizar los moviles tanto politico-
sociales como poéticos que han caracterizado a esta cultura. En otras palabras, no nos interesa estudiar
el contenido que se manifiesta en las practicas y/o en los motivos de las obras hiphoperas. Esto pues

abundan estudios sobre esto. Entre ellos podemos encontrar los estudios de Poch, Quitzlow, Schloss,
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KRS-One, Chang , Tijoux, Mufioz, Urrutia, entre muchos otros que son de sumo interés. Sin embargo,
esto no quiere decir que no nos parezca importante. Por el contrario, consideramos que gracias a sus
estudios es posible que se levanten pesquisas como las de este. La diferencia esta en que nos gustaria
aportar una mirada que se aboque mas bien a cuestiones unicamente técnicas y mediaticas. En pocas
palabras, no queremos ver exactamente "qué" se ha expuesto sino de qué forma se ha hecho vy,
asimismo, queremos observar las condiciones en que se produjo. Por ende, ignoraremos la parte en
donde se explican los origenes de la cultura, sus afluentes culturales, sus grandes exponentes y
practicas, su reivindicacion politico-social y etc. Estimando que se trata de un movimiento que existe

hace mas de cincuenta afios asumimos que no es necesario ahondar por milésima vez en esto.

Siguiendo esta idea, nos gustaria hacer un recorrido para examinar los diversos elementos que
encontremos en funcion de lo estrictamente técnico y, asimismo, en funcion de lo estrictamente
mediatico. Consideramos que estos aspectos conforman el soporte y/o el movil sobre el cual se ha
desplazado los contenidos que caracterizan y han caracterizado al hip hop como movimiento. En
muchos casos la conformacion de estos aspectos definio una parte considerable de las practicas,
formas y contenidos con que se ha construido. De no haber existido las tornamesas, los samplers y
un montén de otros equipos, evidentemente el resultado no habria sido igual. Del mismo modo, la
forma con que se ha distribuido al rap también incide en como se ha representado (ya sea en radios,
conciertos, encuentros, sitios web u otros). No obstante, tanto el uso de la tecnologia como el de las
herramientas varia en funcion de como las utilicen los agentes. Entonces, nos parece que tanto la
produccion como la difusion del rap se han valido de distintos medios y tecnologias que han cambiado
con el paso del tiempo seguin su uso. Dichos medios y tecnologias les han dado forma y sentido a los
mensajes que se transmiten y también a las practicas que se ejercen. Ademas, los mismos agentes han
contribuido a definir su uso, situacion que se condice con lo que nos plantea Kindsvater. En breve, la
autora plantea que "mientras la tecnologia opera con una determinada configuracion que moldea
practicas y objetos, los sujetos toman esas configuraciones y son capaces de transformarlas,
adecuandolas a sus propios requerimientos. En el caso de la musica, esto lleva a la aparicion de
propuestas estéticas concretas como las que muestra el género hip hop. (Kindsvater, 2013, p. 01). El
caso del DJ y el Scratching (una "incorrecta" utilizacién de la tornamesa para generar un sonido

caracteristico) es el mayor ejemplo de esto.

Volviendo al punto, cabe decir que por estos motivos nos interesa examinar lo técnico-mediatico.
Para ello pretendemos evaluar ciertos momentos a partir de variables que no le presten demasiada
atencion ni a lo poético ni a lo politico-social. Esperamos que sean los agentes quienes nos brinden

eso cuando analizemos la informacion recabada. Hasta ese punto nos limitaremos a detallar, tal como
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hemos dicho, cuestiones que solo abordaran la produccion y la difusion de musica rap. Consideramos
que se trata de un aspecto tremendamente importante pues tal como nos lo indica Kindsvater
(aludiendo a Gilbert y a Pearson): "la musica siempre se ha creado y transmitido mediante distintas
tecnologias; asumir que s6lo durante la segunda mitad del siglo XX, o durante la era del microchip,
la tecnologia se ha introducido en el proceso de hacer musica implica malinterpretar las multiples
historias de los instrumentos musicales, asi como de la grabacion y produccion." (Kindsvater, 2013,
p. 03). En ese sentido, intentaremos delimitar los horizontes que han conformado al universo de
produccion y difusion del rap a lo largo de su desarrollo en Chile, entendiendo esto como un esfuerzo
por situar al movimiento dentro de su dimension técnico-medidtica. De modo que podamos trabajar
dichas dimensiones elegimos estudiar a partir de un espacio en particular: el home-studio. A

continuacion intetaremos definirlo ademas de explicar por qué lo elegimos en nuestro estudio.

4.3 El home-studio:

De forma amplia podemos entender al home-studio como un espacio de produccion y grabacion
casero en donde coexisten distintas disciplinas para llevar a cabo el resultado final. Esto significa que
el trabajo implica una serie de labores distintas. Por un lado est4 la producciéon musical, instancia
dedicada a componer la instrumental y/o pista; luego es preciso una instancia de grabacion y registro
y, finalmente, es necesario hacer la mezcla, el master y el trabajo de post-produccion. Estos ultimos
procesos se relacionan con un perfeccionamiento y/o adecuacion del sonido para que suene segun los
estandares deseados. Por ultimo, cabe comentar que en muchos estudios caseros también se considera
una instancia en donde se genere el contenido audiovisual que acompanara al producto final. Esta
cadena de trabajo puede realizarse integramente dentro de un home-studio. De hecho, en muchos
casos -como revisaremos en un futuro- son las mismas personas del grupo o la banda quienes se
dedican a realizar este trabajo en su totalidad: de ahi emerge la autogestion, idea que también

revisaremos en otro apartado.

Por otro lado, vale decir que el home-studio nos parece relevante como espacio de produccion por la
influencia que ha tenido en el mundo del rap. Por mas que el proceso de produccion y registro sea el
mismo que en otros espacios (como en un estudio profesional, en un sello u otro) resaltamos el hecho
de que "quando analisamos diferentes espagos e territorios, as relagdes e, por consequéncia, a
estrutura e o significado da rede sdo distintos ( Michel, Machado, Duarte, 2019, p. 1284). En ese
sentido, las estructuras y signifcados que propuso el home-studio revoluciaron -al menos en cierta
parte- al mundo de la produccién de rap en la medida en que "a partir de la década de los *90, de

hecho, a nivel mundial y especialmente en Latinoamérica, el numero de sellos discograficos
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independientes se ha ido multiplicado exponencialmente, para alcanzar un boom hacia fines de esa
década y principios del ‘00. (Vecino, 2010, p. 08). Y es justamente en los home-studio en donde estos
sellos discograficos independientes se han desarrollado y se siguen desarrollando. Por este motivo
consideramos que el home-studio (como espacio de trabajo) ha permitido que multiples artistas
accedan al mundo del rap y del hip hop, cuestion que se mantiene hasta nuestros dias. Esto

naturalmente considerando un acceso al mundo de la produccién y difusion de la musica.

Siguiendo esta idea, cabe comentar que el home-studio nos parece relevante pues se conforma como
una puerta de entrada para un sinnimero de artistas emergentes y/o amateurs que pudieron
introducirse tanto a los trabajos de produccion -adquiriendo un conocimiento técnico- asi como a los
trabajos de difusion -adquiriendo nuevamente otro tipo de conocimiento especifico. No sélo nos
parece importante la introduccion de los artistas sino que también nos interesa su involucramiento
con aspectos técnicos y mediaticos. En este sentido, el estudio de la produccion de rap resulta
reveladora en la medida en que "a técnica e a tecnologia sdo dois aspectos da cultura que sempre
estiveram profundamente envolvidos com a musica, ndo apenas no que diz respeito a sua producao,
mas também em relagdo ao desenvolvimento de sua teoria e ao estabelecimento de seu papel cultural”.
(Ganhor, 2016, p. 59). Entonces, nos parece que este entendimiento nos ofrece un lente para
interpretar las transformaciones que han habido en la produccién y en la difusion del rap; digamos,
para entender estas transformaciones segun cuanto la tecnologia y lo mediatico hayan podido -o no-
afectar al papel de la producciéon y de la difusion en el rap. En breve, consideramos que el home-
studio se consagra como un espacio en donde han ocurrido multiples transformaciones que afectaron
a una multitud de productores, pasando de ser una cuestion principalmente propia de los majors,
labels y/o estudios profesionales a ser una cuestion que cada vez mas abarca a creadores amateurs y/o
artistas emergentes. Dicho movimiento se condice con un cambio en el papel cultural que han tenido
los diversos espacios de produccion del rap y, en ese sentido, podriamos afirmar que la construccion

de estudios caseros ha sido un fen6meno en aumento hasta nuestros dias.

Avanzando este punto, vale decir que no sélo resulta interesante observar el aumento de los home-
studios por su relativa masividad y/o por su injerencia en la produccion y en la difusién de rap.
También es relevante por los cambios que se efectiian en su interior. Estos dan cuenta (en gran parte)
de la transformacion en la produccion y en la difusion de obras hiphoperas. En este sentido, nos parece
que "los cambios ocurridos en el nivel de las tecnologias del sonido tienen correlacion con distintas
propuestas estéticas" al mismo tiempo en que "los cambios en los modos de comunicacién de las
formas artisticas han conllevado transformaciones en el orden formal de lo estético y su construccion

de sentido" (Kindsvater, 2013, p. 12). En otras palabras, los cambios que suceden al interior -y que
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se producen en un nivel técnico-mediatico- incurren en cuestiones estéticas y de sentido. Como hemos
comentado aquella dimensidon no es particularmente de nuestro interés, sin embargo, en ciertos
momentos convendra considerarla pues a partir de las "decisiones estéticas tomadas por los sujetos
involucrados en la produccién musical, también se reconfigura y redefine la técnica" (Kindsvater,
2013, p. 7). Por lo tanto, en ocasiones el entendimiento de estos motivos nos podria ser util para

entender ciertas operaciones técnicas.

Por otro lado, existen otros cambios que se efectiian en su interior y que son igualmente reveladores.
Con esto nos referimos al hecho de que a partir del home-studio -y particularmente a partir del estudio
de su "modus operandi" en la produccion y en la difusion de rap- podemos entrever la creacion de
distintas redes sociotécnicas. Estas cambian con el tiempo y parte de su transformacion se da en
paralelo con los cambios que se efectian al interior de sus espacios de trabajo, que como hemos
mencionado, suelen ser home-studios. Ganhor nos lo explica detallando el hecho de que los artistas
y los objetos técnicos que se manipulan "formam redes sociotécnicas que incluem, ainda, outros
diversos atores que, em alguma medida, influenciam na dinamica dessas relagdes, como: ouvintes,
musicos, engenheiros, produtores, gravadoras, fabricantes de pegas e equipamentos, etc. Assim, o
aparente fechamento dessas tecnologias, e assim a determinacdo de suas principais formas e
possibilidades de utilizagdo, ¢ fruto de complexas relagdes entre tais atores e as formas de poder que
vao estabelecendo e nas quais ja se encontram submersos. (Ganhor, 2016, p. 66). Entonces, no s6lo
se trata de una transformacion exclusiva del "modus operandi" (si pudiéramos llamarle asi) con que
se ha producido y difundido el rap sino que también se trata de una serie de transformaciones que
también han afectado a las redes sociotécnicas que se han creado desde los origenes de los home-
studios. En breve, podriamos decir que las transformaciones de las herramientas técnico-mediaticas
han impactado en diversas dimensiones, lo cual puede observarse estudiando la composicion y el

"modus operandi "de los diversos home-studios y productores que han existido.

4.4 Transformaciones en la produccion v la difusion del rap:

Ya que estudiamos los procesos de cambio que han transformado a la produccion y difusion del rap
en Chile -una cuestion en realidad bastante diversa-, preferimos presentar nuestra orientacion tedrica
en funcion de distintos aspectos. Por una parte, podriamos considerar un nimero de factores que se
vinculan mas que nada con la produccién musical. En este sentido, cabe mencionar que a partir de
ciertos elementos técnicos se pudo definir -al menos en cierta medida- el sonido y la estética de
algunas épocas y generaciones que han habido en la historia del Hip Hop en Chile. De ahi nuestro

interés. Siguiendo esta idea, existe un momento que es particularmente importante para el estudio. Se
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trata de la transicion que se di6 entre una era mds bien andloga y su transito hacia una era cada vez
mas digital. Todo esto (al menos en Chile) tuvo lugar durante el fin de los noventa y el inicio de los
dos mil. Por esta razén se dice que "a digitalizacdo da musica nos anos 2000 trouxe mudangas no que
tange ao processo de produgdo, distribuicao e consumo" (Michel, Machado, Duarte, 2019, p. 1278)
del rap en todas sus formas. En pocas palabras, podriamos decir que la introduccion de lo digital en
la industria de la musica supuso un cambio que transformaria por completo las dindmicas de
produccion y difusion del contenido en general. Dicho movimiento también supuso una serie de
cambios que transformaron notoriamente la forma con que el rap habia sido producido, difundido y

consumido hasta la fecha.

Siguiendo este punto, coincidimos con Vecino cuando nos comenta que la expansion de la tecnologia
"puso a disposicion de los usuarios computadoras potentes a relativamente bajos costos" lo cual
transform6 "la manera de producir, difundir y consumir musica grabada, y compatibilizo casi
directamente con esa sensibilidad neorrealista y lo-fi que portaba la nueva camada de artistas y
productores de musica que, haciendo “de la necesidad una virtud”, comenzaron a producir
grabaciones caseras con una calidad aceptable y a ponerlas a circular de manera gratuita a través de
Internet" (Vecino, 2010, p. 13). Entonces, podemos constatar que se trata del advenimiento de una
generacion distinta que, ademads, surgié en conjunto con la ampliacion de las herramientas tecno-
mediaticas gracias a la relativa masificacion del Internet, de las TIC's y gracias a la paulatina -pero
constante- introduccion de nuevas herramientas de produccién musical en los estudios y home-studio
(sobre todo el computador). Siguiendo esta idea, podriamos afirmar que desde ese momento hasta la
actualidad se ha dado "un uso maravillosamente fértil del ordenador que ha ofrecido nuevas
posibilidades formales de composicion y, sobre todo, ha facilitado enormemente el trabajo de
manipulacion del material sonoro" (Arrizabalaga, 2009, p. 280). Todo esto tuvo efectos en la
produccion y difusion del rap, motivo por el cual resulta un punto de sumo interés para nuestro
estudio. Durante el andlisis intentaremos recorrer los procesos que son necesarios para realizar una
instrumental, abordando con mas detalle las funciones y las capacidades que tiene un computador en

la produccion musical.

Por otra parte, como hemos revisado no sélo se tratd de una serie de transformaciones que afectaron
al mundo de la produccidon musical sino que también hubo una serie de cambios en funcion de coémo
se ha difundido el rap. En este sentido, cabe destacar la paulatina y relativa masificacion del Internet
junto con el uso de TIC's y redes sociales. Todo esto desembocd en "nuevas condiciones de
circulacion y consumo de musica" por "el uso de Internet como plataforma privilegiada para el

intercambio de archivos y la formacion de comunidades 2.0 que, como MySpace o LastFM, se
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orientaron a la musica" (Vecino, 2010, p.13). Estas comunidades y plataformas se han expandido y
desarrollado como en el caso de Youtube, Spotify, Souncloud, Instagram, Tik Tok u otras que
actualmente alcanzan cifras considerables de oyentes y visitantes. Siguiendo esta idea, cabe destacar
que tras la incorporacion de estas herramientas se han ido generando nuevos nichos "por meio da
ampla difusdo do uso da internet e de redes de compartilhamento de arquivos, videos e redes sociais",
motivo por el cual la musica "passou a se consolidar no formato digital, com o surgimento de novas
possibilidades de consumo, bem como “trocas” e compras de musica através das plataformas peer-
to-peer e streaming." (Michel, Machado, Duarte, 2019, p. 1278). Entonces, podriamos afirmar que
también hubo una transicion en funcion de como se ha difundido el rap en Chile. En breve, esto nos
indica que las practicas de trabajo han cambiado en funcidon de estos aspectos; se produjo una
adaptacion y/o una incorporacion de los nuevos medios y tecnologias en el "saber hacer" que ha
implicado producir y difundir rap. Como veremos en un futuro, durante los noventa el panorama fue
completamente distinto. Por esta razon la incorporacion de las T.I.C's junto con la relativa
masificacion del Internet (y de redes sociales) han sido factores fundamentales para entender los

procesos de cambio que han afectado tanto a la produccion como a la difusion del rap.

Tal como comentamos, al final de los noventa y a principios de los dos mil hubo una transicion y/o
una serie de transformaciones que se produjeron en relacion con como se produjo y se difundio el rap
hasta ese entonces. Retomando esa idea, cabe comentar que si bien al comienzo del movimiento en
Chile (durante los ochenta y el comienzo de los noventa) podriamos decir que las producciones de
rap eran mads bien caseras, entonces también vale la pena remarcar que desde el primer lanzamiento
de Panteras Negras se produjo un cambio en ese sentido. Posteriormente y en paralelo a eso surgen
grupos como De Kiruza, La Pozze Latina y otros que también grabaron sus discos en estudios
establecidos. La aparicion de estos grupos atrajo la atenciéon de majors y labels que finalmente
también trabajaron con grupos como Tiro de Gracia, Makiza, Trobadores Tales, entre otros. Esto
permitid que se difundiera la musica internacionalmente, lo cual tuvo notorios efectos en la
representacion con que se fue construyendo el rap chileno de la época. De todas formas, este periodo
tuvo un momento culmine asi como un declive y es por ello que "en el instante en que las
multinacionales abandonaron el pais (afios 2000), el impulso del hip-hop en Chile seria sostenido, en
parte, por minors especializadas en rap junto con la autogestion, en un panorama de democratizacion
de la produccion musical y de la escucha" (Rodriguez, 2021, p. 13). Comentamos este punto ya que
convulsioné al mundo de la produccion y difusion de rap en muchos sentidos. Por esta razon lo

consideramos relevante para entender ciertos fenomenos de cambio.
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4.5 Espacios de formacion:

Tal como hemos revisado, en un momento comenzd a masificarse -aunque de forma paulatina- el uso
de nuevas tecnologias en produccion musical junto con el uso de Internet. A diferencia de los grandes
sellos y de los medios de difusion tradicionales (radio, television y la prensa) estas opciones se
presentan al alcance de los usuarios. En ese sentido, cabe destacar que gracias a este fendmeno
aument6 el acceso a medios tanto de produccién como de difusion. Siguiendo esa idea, el hecho de
incorporar esos medios y tecnologias también implicO un saber-hacer totalmente nuevo en
comparacion con los métodos anteriores. De todas formas, es posible remarcar que gracias esto se
produjo el surgimiento de espacios de trabajo en donde la autogestion y la autoeducacion son
fundamentales. De hecho, tal como nos lo comenta Cérdenas “la formacion de personas utilizando
estrategias de aprendizaje basadas en la autoeducacién o la autogestion utilizando métodos de
busqueda, seleccion y aceptacion de contenidos ha aumentado considerablemente gracias a internet
en el mundo permitiendo la aparicién de profesionales en distintas areas y disciplinas” (Cérdenas,
2015, p. 10). Como veremos durante nuestro analisis la creacion de home-studios junto con el uso de
redes (para efectos informativos) tuvo un rol importantisimo para las producciones de rap que se
realizaron tras la incorporacion de los medios y tecnologias digitales. Es mads, incluso podriamos
hablar de “una reorientacion de una industria que producia y comercializaba bienes (discos) a una
industria que ofrece servicios (recitales en vivo, festivales que combinan la musica con otras formas
de la creatividad como el disefio o la literatura, etc.)” (Vecino, 2010, p. 10). En pocas palabras,
podriamos decir que la industria se transforma en funcion de este grupo emergente, el cual se
caracteriza por formarse y producir musica de forma autodidacta. Por ultimo, el acceso a dichos
medios y herramientas no s6lo tuvo un impacto en la industria sino que también en los mismos
agentes. En sus estudios sobre el tema Rengifo nos habla sobre el fenomeno de la desintermediacion,
el cual se define como la capacidad de transitar por diversos medios (Rengifo, 2016). En este sentido,
se aprecia el concepto de multitudes inteligentes que plantea Rheingold. Estas son “grupos de
personas que emprenden movilizaciones colectivas —politicas, sociales, econdmicas— gracias a que
un nuevo medio de comunicacion posibilita otros modos de organizacion, a una escala novedosa,
entre personas que hasta entonces no podian coordinar tales movimientos (2004: 382)” (Rengifo,
2016, p. 5). Entonces, cabe destacar que elegimos trabajar a partir de estas ideas pues en su definicion
podemos encontrar contenidos que se condicen con la realidad que estudiamos. En breve podriamos
decir que “con la aparicion de internet las manifestaciones artisticas y culturales cobraron nuevas vias
de actuacion y de visibilidad. Internet se configuré desde mediados de los 90 como un nuevo espacio
de intervencion, y sobre todo, un tema sobre el cual reflexionar critica y creativamente acerca de

diversas problematicas sociales y un campo fértil de exploracion artistica” (Rengifo, 2016, p. 3). Por
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esta razon nos parecio relevante indagar sobre como es que esto podria transformar al mundo de la

produccion y difusion de rap en Chile.

5. Antecedentes Técnicos:

“En realidad el cuento es que cuando era mas joven soflaba con ser musico pero me parecia
inaccesible. El dia en que me di cuenta que habia una maquina que se llamaba sampler, que podia

hacer musica sin tener nociones de solfeo, ahi fue cuando entendi que podia hacerla.”

DJ-Steady, Home Studio, The Musical Revolution, 2006.

5.1 Un breve recorrido sobre las herramientas del home-studio:

Antes que nada, vale recordar que nuestro interés en los home-studio radica principalmente en las

herramientas con que se trabaja en ellos. Por este motivo haremos un breve repaso de estas.

Si vemos en retrospectiva la historia de la produccion de rap veremos que muchas cosas han
cambiado. No solo en términos de su contenido, su estética y su difusion sino que también segun
como es producido en un primer lugar. Se dice que el hip hop -0 mas bien el rap- pudo haberse
desarrollado tnicamente con un par de tornamesas. Sin embargo, a lo largo de su historia hemos
podido observar la inclusion y el desarrollo de diversas herramientas que han servido en su
produccion. De hecho, estas han sido fundamentales para un gran ntimero de productores y
productoras en sus home-studios. Naturalmente, cada una de ellas cuenta con distintas prestaciones
que caracterizan su uso y aplicacion. Obviamente, estas capacidades o prestaciones también cambian
con el paso del tiempo; se mejoran, se amplian, etc. Siguiendo esta idea, podriamos decir que las
prestaciones y/o capacidades de cada herramienta definen un universo de opciones posibles dentro
del proceso creativo. Por esta razon cada una se caracteriza por las facultades que posea y, del mismo

modo, cierto grupo de ellas se distingue por poseer una capacidad y/o una relativa calidad en comun.

A partir de esto podriamos inducir que ciertos periodos se caracterizaron -al menos en parte- por las
herramientas con que era posible producir rap. En este sentido, se distingue también el como era
posible producirlo, digamos, a partir de qué funciones y/o capacidades. En breve, vale decir que cada
una de estas herramientas puede brindarnos distintas opciones de produccion, lo cual deriva en un
proceso creativo -quizas- totalmente distinto. Por este motivo intentaremos observar en detalle el por
qué planteamos estas diferencias y, también, por qué creemos que son importantes para estudiar las
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distintas representaciones que han existido en torno a la produccién de rap. Digamos, qué ha
significado esto en términos técnicos. Para esto comenzaremos realizando una breve revision de las

herramientas a las que nos referimos.

5.2 Los inicios:

En un principio (aproximadamente a finales de la década de los 80), la mayoria de las

9]

“instrumentales” o “pistas”’ de rap se realizaban con tornamesas. Conforme el género crecié se
comenzaron a integrar distintos sintetizadores y controladores en el proceso. En el caso de las
tornamesas el DJ? pinchaba discos simultdneamente de modo que un break® se superpusiera con una
melodia sin que hubiera un desfase. En muchos casos se elegian fragmentos o loops* de bateria que
eran acompafiados por otros loops de samples® de instrumentos. Encima de estos ritmos el MC®
batallaba’, rapiaba o animaba los eventos. Por otro lado, luego se introdujeron los sintetizadores (cf.
Anexo I), los cuales permitieron realizar producciones de rap mas complejas o, en otras palabras,
compuestas por una mayor diversidad de elementos. Muchos de ellos ya contaban con bancos de
sonidos y/o instrumentos diferentes, lo cual tenia multiples beneficios. En primer lugar estaba el

hecho de trabajar a partir de una muestra de sonido aislada, situacion que no siempre ocurria (ni

ocurre) con los vinilos. Por el contrario, en muchos casos los samples del vinilo contienen multiples

" Instrumental o pista: También conocido como el “beat”, son los elementos principalmente melddicos y percutivos que
conforman la base sobre la cual se rapea.

2DJ: De “Disck Jockey”, persona que selecciona y mezcla miisica grabada propia o de otros compositores y artistas, para
ser escuchada por una audiencia. En el rap también es quién realiza los scratches. Scratch: Técnica del DJ utilizada para
producir sonidos caracteristicos a través del movimiento de un disco de vinilo hacia delante y hacia atras sobre un
tocadiscos, al tiempo que, opcionalmente, se manipula el crossfader en una mesa de mezclas.

3 Break: Fragmentos instrumentales (breaks) procedentes de distintos discos. En muchos casos se les reconoce como
break de bateria.

4 Loop:cf. Consiste en uno o varios samples sincronizados que ocupan generalmente uno o varios compases musicales
exactos y son grabados o reproducidos enlazados en secuencia una vez tras otra dando sensacion de continuidad.

5 Sample: De "muestra" en inglés, se utiliza para referirse a una muestra de un sonido grabado en cualquier tipo de soporte
para reutilizarla posteriormente como un instrumento musical o una diferente grabacion de sonido.

6 MC: Término que proviene de Master of Ceremony (maestro de ceremonia). En un principio se conocia asi a las personas
que animaban al publico en sesiones de DJ’s. Actualmente son conocidos como MC los vocalistas de rap.

7 Batallar: Una batalla de freestyle es un concurso donde dos o mas MCs se enfrentan a base de rimas, donde cada uno

tiene su tiempo estipulado y ataca al otro hasta que su turno acaba.
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instrumentos, lo cual dificulta un trabajo diferenciado de los mismos (edicion®, mezcla®, master!®,
etc)!!, aunque no siempre sea asi. Lo mismo ocurre con los cassettes. En segundo lugar, cabe
considerar la diversidad de bancos de sonidos que tenian.algunos sintetizadores y otros dispositivos
de la época. En otras palabras, esto significa que contenian multiples instrumentos (u otros tipo de
audio) dentro del mismo equipo. Esto permitia elegir el instrumento que se quisiera dentro de un
rango de posibilidades. Gracias a esto fue posible realizar pistas seleccionando los elementos -ademas
de cudles y cuantos- que participaran en la instrumental. Habia, en ese sentido, una mayor libertad
creativa, o al menos una mayor gama de opciones si lo comparamos con las instrumentales que s6lo
podian combinar vinilos distintos -sin que esto signifique que uno fuera mas o menos dificil que el

otro.

Anexo I: “El Sintetizador”

Sintetizador Moog Subsequent 37.

Por otro lado, algunos sintetizadores de la época ya contaban con ciertos dispositivos que permitian

programar samples y registrar fuentes de sonido externas. Estas maquinas y/o dispositivos son

8 Edicién de sonido: Aplicacion informatica usada para editar audio, es decir, manipular audio digital. Los editores de
audio son la pieza de software principal en las estaciones de trabajo de audio digital.

9 Mixer: Las mesas de mezcla de audio son un dispositivo electronico al cual se conectan diversos elementos emisores de
audio, tales como micréfonos, entradas de linea, samplers, sintetizadores, gira discos de vinilos, reproductores de CD,
reproductores de cintas, etc, tanto para grabarlos como para reproducirlos

10 Master: La masterizacion es el proceso final en la postproduccion de audio.

" Diferencia entre el sample based beat “original” y el posterior de los noventa:
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habitualmente conocidos como secuenciadores'? (cf. Anexo II) y samplers'® (cf. Anexo III). que ya
existian en los noventa. Siguiendo esta idea, cabe comentar que su introduccion en la industria
musical did pie a un progresivo distanciamiento con los métodos de produccioén que eran mas o menos
‘tradicionales’ en el rap'®. Esto pues existen varias diferencias (beneficios e inconvenientes) entre
un método de produccion y el otro. Por ejemplo, el rap hecho tnicamente con tornamesas no cuenta
con muchos parametros de control; lo mas comun era que sélo se pudieran alterar el pitch!'” y la
velocidad de reproduccion del disco (entre unos pocos parametros mas, sobre todo de ecualizacion).
Por este motivo el DJ se encontraba -al menos hasta cierto punto- limitado a lo que pudiera encontrar
en el vinilo, trabajando, ademas, de forma tremendamente motriz y auditiva -lo que requiere o mucho
talento o practica, si no ambas. Por ello podriamos decir que el sampler y el secuenciador marcaron
un antes y un después.

Sin embargo, esto también tuvo lugar gracias a la introduccion del protocolo MIDI'®

en compaiias
estadounidenses y japonesas. A partir de ese entonces multiples empresas comenzaron a producir
equipos MIDI hasta el punto en que se torné un denominador internacional. Este sistema no so6lo
presentd un protocolo de comunicacion sino que también aportd una interfaz de control sobre los
instrumentos. Del mismo modo facilit6 el intercambio de informacién y permiti6 la codificacion de

canciones (para reproducirlas en distintos dispositivos, por ejemplo). Podriamos decir que el MIDI

fue un nuevo lenguaje en la industria de instrumentos y maquinas de produccion. Esto tuvo

12 Secuenciador: Dispositivo electronico que permite crear y almacenar secuencias de sonidos que se pueden recuperar y
reinterpretar.

13 Sampler: Dispositivo electrénico que permite registrar sonidos digitalmente para poderlos emitir posteriormente
mediante un controlador instalado en un instrumento musical.

14 Discusiones sobre el método de producciéon “original” del rap: En sus principios y hasta finales de los noventa los
vinilos siempre fueron la fuente principal con que se produjeron los beats. Sin embargo, en un comienzo todo lo
involucrado al proceso de produccion era distinto. La mera superposicion de discos (y eventualmente su posterior
grabacion) radica totalmente -al menos en términos de produccion, digamos, como método- del trabajo que se hizo en los
noventa. Esto se explica en gran medida por la aparicion de maquinas que fueron desarrolladas para este incipiente tipo
y/o método de produccién. De todas formas, se cuenta que existié una gran polémica respecto al método “real” de hacer
pistas de rap.

15 Pitch: Un control de tono (pitch control) de velocidad variable (vari-speed) es un control en un dispositivo de audio
como un tocadiscos, grabadora de cinta o reproductor de CD que permite al operador desviarse de una velocidad estandar
(como 33, 45 o incluso 78 rpm en un tocadiscos).

6 MIDI: Estandar tecnoldgico que describe un protocolo, una interfaz digital y conectores que permiten que varios

instrumentos musicales electronicos, ordenadores y otros dispositivos relacionados se conecten y comuniquen entre si.
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particulares efectos para el uso de los secuenciadores y samplers, situacion que examinaremos a

continuacion. Por ahora vale decir que su relevancia aumento6 considerablemente gracias al protocolo

Anexo II: “FEl secuenciador”

Torso T-1, secuenciador polifonico de 16 pistas

Anexo III: “El sampler”
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Sampler Akai S950 de 12 Bits.
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5.3 Herramientas para la creatividad:

Volviendo al punto, vale decir que tal como sucedid con los bancos de sonido, el secuenciador y el
sampler también ofrecieron una mayor libertad creativa (o una mayor gama de opciones). Sobre todo
si los comparamos con las tornamesas y los mixers con que se produjo rap en un comienzo. Esto por
las limitaciones que ya hemos mencionado. Sin embargo, cabe comentar que dicha situacién cambiara
con la aparicion del chopping!’, cuestién que veremos en un futuro. A continuacién veremos al

secuenciador.

Uno de sus beneficios fue el hecho de que los productores de rap pudieran elegir deliberadamente los
patrones de ritmo y/o melodias que querian tocar. Ademads, cabe comentar que con la implementacion
del protocolo MIDI se ampliaron considerablemente sus ventajas. Esto pues dichos patrones
comenzaron a registrar una serie de eventos MIDI; es decir, una serie de eventos comunicables a un
sinfin de maquinas y dispositivos. Entonces, los productores de rap comenzaron a crear sus propias
secuencias con las baterias, con los vientos o con cualquier otro banco de sonido que tuviese el modelo
(que luego se estandarizan con los 127 instrumentos del protocolo MIDI), ademas de poder conectarlo
con otro dispositivo para que lea o recree los mismos (u otros) eventos MIDI. Entonces, podriamos
decir que la relevancia del secuenciador fue que permitié crear y recrear patrones que eran

codificables y comunicables con un sinfin de equipos.

Por otro lado, un poco mas tarde lleg6 el sampler, el cual amplié las opciones de produccion al poder
registrar cualquier fuente externa que fuera procesable por el equipo. Se podria grabar un VHS, un
cassette, un instrumento real o cualquier otra fuente (proveniente de una interfaz, por ejemplo) que

se adaptara a las entradas del sintetizador o del controlador MIDI'®

. Ademads, tras registrar una fuente
de audio uno podria alterar ciertos pardmetros de edicion (pitch, attack, release, sustain, etc). Esto
permitié manipular las fuentes de audio de una forma mas sencilla, lo cual derivo en una gama de
sonidos mas originales y/o personificados. Luego de ello el audio procesado era programable en el
secuenciador del mismo equipo, dando como resultado algo nuevo, o al menos diferente para el rap

de ese entonces.

7 Chopping: Consiste en la fragmentaciéon de un registro de audio de modo que sea posible reproducir y editar los
fragmentos a voluntad.
8 Controlador MIDI: Equipo que genera y transmite informacion sonora y/o instrumental hacia otros equipos

compatibles con MIDI. Utilizado generalmente para reproducir los sonidos y controlar distintos parametros de edicion.
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De todas formas, lo importante es que a partir de este punto algunos productores de rap pudieron
comenzar a profesionalizar sus instrumentales. Esto gracias al hecho de que hubiera un mayor abanico
de instrumentos, lo que permitié trabajarlos por separado y, también, gracias a que se pudieran
programar libremente. Asimismo, cabe notar la introduccion del sampler, un dispositivo que no sélo
ampli6 el mundo de la produccion sino que también di6 paso a gran parte de los sample based beats ',
una forma de producir altamente popular hasta nuestros dias. Por ultimo, nos parece relevante sefialar
que la comunidad musical asumié el protocolo MIDI, convirtiéndolo en una base para la industria y
para la produccién no sélo de rap sino que de cualquier otro género. En este sentido, se podria decir

que hizo més viable la produccion al comunicar multiples equipos entre si -aunque no sélo.

Haciendo un paréntesis, vale la pena comentar que hasta ahora hemos observado estos dispositivos
con el fin de entenderlos con una relativa profundidad. Esto ya que se volvieron fundamentales en los
métodos de produccion de rap. También nos parece importante su inclusiéon de modo que entendamos
el lenguaje técnico y los contextos que serdn revisados tanto en las entrevistas como en las
observaciones participantes. De esta forma también nos ahorramos mencionar estas cuestiones en

momentos en los que el analisis socioldgico sera mas relevante.

De todas formas, cabe destacar que el estudio de estas herramientas nos parece relevante pues también
podemos observar similitudes con la produccion de musica tecno, electronica, dancehall, reggaeton,
etc. Se trata de una cuestion mas amplia. En ese sentido, lo interesante es que después de los 90 -y
aunque de forma paulatina- los equipos comenzaron a fabricarse con estos dispositivos y/o facultades,
convirtiéndose en algo bastante habitual. Por lo general cualquier método de produccion (incluso con
tan s6lo un computador) utiliza al menos un secuenciador virtual. Asimismo, un sinnumero de
equipos se valen de un sampler y/o una interfaz para registrar fuentes externas. De hecho, para ciertos
casos que veremos en un futuro (como ocurre con la SP 404sx en el caso de la musica lo-fi), la calidad
(superior o inferior) y el tipo de registro son fundamentales para obtener la sonoridad que caracteriza
al subgénero. Entonces, preferimos revisar estos aspectos con mas detalle, dandoles un breve contexto
historico. Esto con el fin de tener una base mas solida para entender ciertas cosas a las que nos
referiremos a lo largo de la investigacion. A continuacion intentaremos avanzar este tema observando

algunos equipos que se desarrollaron segin esta forma de hacer musica.

9 Sample based beats: Instrumentales hechas a partir de un “sample”, es decir, a partir de una muestra de sonido

cualquiera.
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5.4 Los equipos:

En primer lugar, cabe comentar que se comenzaron a desarrollar productos dedicados a estos nuevos
estilos de produccion (sobre todo de rap, techno, electronica y pop, cf. documental) pues se
conformaron como un grupo cada vez mas grande. Si bien existian bandas de todo tipo que los
utilizaban, ciertos géneros se destacaron por emplearlos como el instrumento principal de sus
producciones, motivo por el cual los disefios comenzaron a apuntar a las necesidades de este nuevo y
creciente grupo. Ejemplo de ello fue la E-mu sp-1200 de E-mu systems en 1987, una de las primeras
drum machines, con secuenciador, sampler, capacidad de edicion y varias otras funciones (cf. Anexo
IV). Un afo més tarde sale al mercado la MPC60, disefiada por Roger Lynn en AKAI, que contaba

con las mismas funciones.

El desarrollo de las drum machines (maquinas de tambores, literalmente) es un reflejo del como se
estaba produciendo rap -tal como sucedid con otros géneros- en la época. El disefio se presentd como
una respuesta ante la necesidad de programar una bateria (la idea de una drum machine) y, asimismo,
complementar ese ritmo con el registro de una fuente externa gracias al sampler. Luego, todo ello era
programable en el secuenciador y listo. Era (y es) basicamente un todo en uno. Por otro lado, con
estos casos podemos observar la importancia del protocolo MIDI, que atn sirve como ‘base’ dentro
de la industria musical. De hecho, MPC viene de la sigla MIDI Production Center, es decir, un centro
de produccion MIDI. La idea de ello es que las maquinas también pudieran funcionar como el centro
-0 el cerebro- de un estudio. Esto pues los sintetizadores y controladores también funcionaban (y
funcionan) con el protocolo MIDI. Ademads, ambos equipos poseen un sistema operativo que permite
gestionar tanto entradas y salidas de audio como entradas y salidas de sefiales MIDI. Entonces todo

era programable dentro de la misma méquina.

Por otra parte, también debemos considerar que era posible registrar cualquier instrumento y/o fuente
externa gracias al sampler. Siguiendo esta idea, los modelos también contaban con 8 salidas de audio
asignables, lo cual fue tremendamente util para exportar el trabajo y posteriormente editarlo,
mezclarlo y finalmente masterizarlo. En otras palabras, podemos decir que ambas maquinas son un
centro operativo capaz de comunicar a multiples equipos entre si. Ademas, ambas son capaces de
funcionar por si mismas; digamos, de ser suficientes como para producir una instrumental por si solas.
En este sentido, podemos considerar a estas dos maquinas como un gran avance para muchos
productores y productoras no sélo de rap sino que también de otros géneros. En breve, cabe destacar
que facilitaron en gran medida el trabajo y que permitieron un sinnimero de posibilidades nuevas.

Ademas, definieron las funciones bésicas con que funcionan los equipos hasta hoy en dia.
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Anexo IV: “SP1200”

E-mu SP-1200, publicada en 1987 por E-mu systems.

En este sentido, nos convendria volver a la idea del “chopping” que mencionamos en un momento.
Una facultad que, por cierto, hizo de las MPC’s un éxito. Esta funcién nos permite registrar una
muestra de sonido y luego dividirla en distintos chops (o fragmentos) que pueden ser programables
en el secuenciador. Entonces, seria posible elegir unos compases del saxofon de un vinilo y luego
‘choppearlas’, secuenciar una melodia con ellas, y finalmente acompafarlas con otras secuencias de
bateria y bajo. He ahi un sample based beat, por simple que sea. En cierta medida es similar al como
se hacia en un principio. Sin embargo, el nivel de control y de edicion es considerablemente superior
gracias a las nuevas funciones que aportaron estas maquinas. Por un lado estaba el chopping, pero
también estaba el hecho de poder editar con mayor libertad las secuencias, el hecho de utilizar estas
maquinas como el cerebro de los sintetizadores, la idea de poder registrar y resamplear el audio, la
facultad de agregarles efectos (filtros, ecualizadores, etc) dentro del mismo equipo, y varias
posibilidades mas. Por estas razones podriamos decir que fue el inicio de un sinfin de productos
distintos que se produjeron en pos de perfeccionar esta forma de producir musica. Un inicio al menos
considerando que definieron los primeros estandares de produccion en maquinas exclusivamente
dedicadas a esta forma de trabajar. De hecho, es el modelo que prima -con aun mas prestaciones-

actualmente.
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No obstante, esto no es lo unico por lo que importan. Cabe comentar que ciertos periodos se
distinguieron por como fue posible producir rap. En el momento en que trabajar con vinilos, cassettes
u otros era mas dificil podemos notar un complejo de musica mas bien hibrida, sin embargo, con la
aparicion de ciertas maquinas el uso de estas fuentes comienza a volverse fundamental. Sobre todo
después del 2000. Desde ese punto pudo observarse un aumento considerable de sample based beats,
lo cual implica una constante consecucion de fuentes de audio. Por esta razén podriamos decir que
las herramientas de produccidon pueden definir -al menos en parte- los recursos movilizables junto
con lo que pueda ser relevante en el proceso creativo. Muestra de ello son la expansion y masificacion
del diggin®’. En ese entonces los controladores podrian ser un complemento, no obstante, el peso
gordo estaba en encontrar los discos que tuvieran los ‘mejores’ samples. Entonces, se distingue una

practica (el diggin) que (re)surge a partir de las posibilidades que ofrece una maquina.

Naturalmente, asumimos que existe una multiplicidad de causas que la originan. No obstante,
consideramos que la existencia de una herramienta que pueda sacarle el maximo provecho es
determinante. Por esa razon el diggin pudo plantearse como una practica rentable en términos de
produccion: de ahi que los vinilos -y su busqueda- puedan ser importantes. Por otro lado, podemos
observar ciertas técnicas de produccion que se generaron por lo mismo, es decir, por las herramientas
con que se trabajaba. Por ejemplo, uno de los inconvenientes de estas maquinas era que tenian un
tiempo de registro bastante escaso (entre 8 y 13 segundos). Por este motivo se inventd un “truco’:
para aprovechar el tiempo de registro se grababa con el pitch mas alto (lo que reproduce de forma
mas rapida y aguda, como en Alvin y las Ardillas), y asi se registraba mas informacion en la misma
cantidad de tiempo. De esta forma era posible samplear un fragmento mas largo. De todas formas,
una vez que se registraba el sonido era posible bajar el pitch dentro de la maquina hasta dejarlo lo
mas ‘normal’ posible. Naturalmente, el sonido obtenido nunca era exactamente igual, motivo por el
cual las pistas tenian ese toque un tanto personal; un detalle casi irreplicable. Por esta razén podriamos
decir que las limitaciones de las méaquinas originan un tipo de técnica(s) en particular. Estas surgen y
se emplean para lidiar con las especificidades de una herramienta en particular. En resumen,
presentamos estas situaciones para plantear que las maquinas pueden ser el estimulo tanto de una
practica como de una técnica; de ahi su importancia para entender las transformaciones en la
produccion de rap. Estas pueden ser consideradas como un lente por el cual observar el como se ha
producido rap a lo largo de su historia. Por la misma razén indagamos brevemente sus funciones

(secuenciador, sampler, etc) y su relativo impacto historico. Estas reflexiones -entre otras,

20 Diggin: Biisqueda de fuentes de sonido en tiendas, ferias y/o lugares de segunda mano.
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obviamente- nos sirvieron como base a la hora de realizar las entrevistas y las observaciones

participantes.

5.5 ;Y después?

El resto (digamos, el resto de la historia sobre estas maquinas) no es mas que un recorrido de mejoras
que se enfocan en el secuenciador, en el sampler, en el panel de edicion, etc. De todas formas, cada
maquina tuvo una especie de representante y/o artista de renombre que dejé un legado al producir su
musica con ellas. Por ejemplo, esta la MPC3000 (JDilla, Dr.Dre), la MPC2000XL (Pete Rock, MF
Doom). Por otro lado, tanto en esos modelos como en los posteriores podemos observar un aumento
de R.A.M, lo cual acelera el trabajo ya que todo se procesa mas rdpidamente ademas de permitir un
trabajo con una mayor memoria flotante. Del mismo modo, podemos observar cémo los
secuenciadores se vuelven cada vez mas precisos. Esto nos permite elegir con mayor precision el
momento exacto en el que queramos que se produzca un evento y/o un sample. Asimismo, las
herramientas de edicion se amplian: ya no sélo se cuenta con parametros basicos sino que ahora
también se incorporan funciones cada vez mas complejas: se puede alterar un LFO?!, agregar mute
groups??, realizar distintos tipos de envio®’, entre otras posibilidades. Por otra parte, los samplers y
drum machines van mejorando sus interfaces de audio de modo que puedan procesar sefiales con una
mayor “calidad”. Por esta razon existen maquinas con distintos bits y/o un espectro de registro
diferente (esto es, que frecuencias alcanzan o no a registrar). Como resultado estas diferencias fueron
generando una sonoridad en particular que se asocia a un tipo de subgénero en la historia. Por ejemplo,
en el caso del boom bap?* se aprecian las baterias potentes de la MPC2000 o la sonoridad de los
samples de la MPC3000 (por sus filtros analogos). Asimismo, las interfaces de audio de la serie de
Roland (SP) caracterizaron a la musica lo-fi (término que proviene de la “baja calidad”) ya que tenian
dispositivos que registraban con menos bits (8 y 16) y con un menor espectro de registro. De ahi que

la musica sonase mas “mal” o de una forma distinta, lo cual defini6 tajantemente al estilo.

Siguiendo estas ideas, con el paso del tiempo y la progresiva incorporacion de los computadores, las

maquinas comienzan a ampliar sus formatos de lectura. De esta forma no era necesario re-procesar

21 LFO: Seiial de audio normalmente por debajo de 20 Hz que crea un ritmo palpitante en vez de un tono audible.

22 Mute groups: Capacidad de seleccionar ciertos samples en particular de modo que se elija si se reproducen o no.
Generalmente suele ser util en vivo.

23 Envio de sefiales: En ciertos equipos no todas las sefiales pueden compartir los mismos envios. Por este motivo se
crearon los envios “auxiliares”, entre otros. Estos facilitan la transmision de la informacion eléctrica dentro de un circuito.

24 Boombap: Estilo clasico de los noventa.
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senales y/o tener que convertir los archivos de modo que otro dispositivo y/o maquina pudiera
reproducirlos. En este sentido, al considerar un trabajo posterior con el computador se produce un
enfoque sobre como exportar las producciones. Por esta razéon se buscan medios mas eficientes y
sencillos para traspasar la informacién desde el mundo andlogo al digital. Este punto resulta
particularmente interesante para nuestra investigacion pues también coincide con el uso de Internet.
Esto pues existio un gran momento de cambio que se debid a una progresiva transicion del mundo

completamente andlogo -o casi- al casi completamente digital, como veremos a lo largo del estudio.

Finalmente, cabe comentar que los equipos que hemos mencionado no se destacaban por lo
alcanzables que eran. Por el contrario, en la mayoria de los casos el costo de lanzamiento no bajaba
de los 1500 dolares. Una situacion similar ocurria con las tornamesas y otros equipos de reproduccion
que existian en los noventa. Por esta razon no era habitual que existieran muchos estudios caseros.
De hecho, en general un productor trabajaba con varios grupos y solistas; si no era el caso entonces
muchos grupos colaboraban juntos para formar pequefios estudios en conjunto. Tal como se aprecia
en el documental “Home-Studios”, en muchos casos los equipos se conseguian por medios ilegales o
mediante apagones. Por estas razones consideramos que aun no era tan popular la idea de un “home
studio”. Por otro lado, cabe comentar que lo mismo ocurria con los micr6fonos y con las interfaces
de audio. En ese entonces atin no existia una gama de productos dedicados a un perfil mas “modesto”
de consumo. Los precios rondaban aproximadamente por las mismas cifras que, por cierto, casi nunca
eran bajas. Entonces, tanto producir una pista como grabar voces era -al menos en cierta medida- una

cuestion de dificil acceso.

Sin embargo, esta situacion cambi6é debido a distintos factores. Entre ellos encontramos la
multiplicidad de herramientas nuevas y asequibles que nos brind6 el incipiente mundo digital. Esto
ocurre a finales de los noventa y a principios de los dos mil, una era en que de a poco se fueron
introduciendo los computadores en la produccion musical. Si bien tampoco podriamos decir que estos
fueran del todo accesibles, aun podriamos decir que ofrecieron bastantes beneficios en comparacion.
Si observamos el método de produccidn ‘clasico’ veremos que necesitamos varias herramientas, lo
cual significa un monton de recursos. Primero era necesario una MPC o similar, luego un Mixer para
exportar el trabajo, también una tornamesa o cualquier otro reproductor, lo que en muchos casos
también requeria un preamplificador®® y/o una interfaz de audio, ademas de los monitores y los

distintos sintetizadores y/o controladores MIDI que fueran necesarios. Todo esto sin considerar que

25 preamplificador: Dispositivo electrénico que se encarga de amplificar una sefial eléctrica débil hasta convertirla en una

sefal lo suficientemente fuerte y limpia, de manera que pueda ser procesada por el resto del equipo.
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para trabajar un producto final (con Mezcla y Master) habian dos opciones: o tener los modulos de
procesamiento (ecualizadores, compresores, delays, etc) tremendamente costosos, o enviarlo a un

estudio, lo cual resultaba igualmente caro.

Todo esto cambia con la introduccion de los computadores en los estudios. Contrariamente al primer
escenario un computador posee la mayoria de los aspectos mencionados en un DAW?®, Gracias a la
creacion de los VST’s?’ tanto los sintetizadores MIDI como los médulos de procesamiento fueron
homologados en su version digital. Del mismo modo los programas contaban con secuenciadores y
parametros de edicion junto con distintos sectores en los que era posible modificar los mismos
aspectos y/o reproducir las mismas funciones que tenian las maquinas con que se producia rap.
Siguiendo esta idea, con un computador prescindimos de la MPC, del controlador MIDI, del
sintetizador e incluso de la tornamesa, motivo por el cual aunque fuese costoso seguia siendo una
opcion viable. De hecho, creemos que por esta razon se masificd su uso en las producciones de rap.
Sin mas que agregar, a continuacion intentaremos ver como es que todo este contexto y/o transito fue

representado por los productores de rap.

6. Analisis Técnico-Formativo del home-studio en la produccion de rap:

6.1 Unas breves reflexiones:

Tal como sefialamos en un momento, uno de los intereses de esta investigacion radica en los home-
studios. Elegimos este acercamiento pues nos parece un espacio en el que se han desarrollado
importantes transformaciones que caracterizaron a la produccion de rap. En nuestro caso,
intentaremos observar dicho espacio a partir de la produccion misma, cuestion que implica entender
las herramientas con que se trabaja dentro de uno. Desde como se utilizan (cuales son sus capacidades

y sus limitaciones) hasta cudles pueden obtenerse -0 no- dependiendo de la época. Siguiendo esta

26 DAW: Sistema electronico dedicado a la grabacion y edicion de audio digital por medio de un software de edicion de
audio; y del hardware compuesto por un ordenador y una interfaz de audio digital, encargada de realizar la conversion
analogica-digital y digital-analdgico dentro de la estacion.

27 VST: Interfaz estindar para conectar sintetizadores de audio y plugins de efectos a software de edicién de audio,
secuenciacion, y diversos sistemas de grabacion. Permite reemplazar el hardware tradicional de grabacion por un estudio
virtual mediante el empleo de herramientas software. En otras palabras, un plugin VST simula un instrumento musical
(piano, guitarra, violin, sintetizador, etc) y suplanta hasta cierto punto el empleo del instrumento fisico homénimo sobre
el que se inspira; VST también permite la creacion de instrumentos y procesadores de efectos solo posibles mediante

software, y por tanto inexistentes en el mundo real.
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idea, observaremos estos aspectos pues tal como lo sefiala Beckerd: “Hay artistas que necesitan
materiales especializados que nadie mas usa, y otros que pueden utilizar materiales estandar de facil
acceso, y eso es algo que afecta el trabajo que llevan a cabo. Qué materiales estan disponibles y en
qué condiciones son cuestiones que dependen de la forma en que la sociedad organiza la actividad
econdmica productiva.” (Becker, 2008, p. 92). Entonces, la construccion y las transformaciones de
estos espacios nos parece un reflejo de las condiciones materiales que han habido en Chile. O al
menos en lo que respecta a la producciéon musical. Digamos, de los materiales que han estado
disponibles -0 no- dentro del pais en un determinado momento. Del mismo modo podemos observar

coémo eso ha cambiado y, asimismo, como hemos representado ese transito.

Para efectos de nuestro estudio esto nos parece relevante pues también nos invita a pensar sobre
aspectos de orden politico y econdmico que afectan a las condiciones de produccion no solamente de
rap sino que de arte y mas en general. Esto si consideramos a las industrias que estan detras de estas
actividades; digamos, aquellas que proveen las herramientas e instrumentos musicales que son
necesarios. En este sentido, cabe observar por qué existiria una dificultad y/o una facilidad a la hora
de obtener estas herramientas y, asimismo, observar bajo qué forma seria posible obtenerlas. En pocas
palabras, nos parece que la organizacion y la disposicion de estos materiales ha sido un factor
fundamental para entender como se han construido estos espacios de trabajo en el hip hop a lo largo
del tiempo. Esta situacion también se manifiesta en sus resultados: sus obras, producciones, etc, y
también segun la forma con qué se ha observado y representado a la produccion musical. Sobre todo
en el rap, ya que al igual que otros géneros suele trabajar con elementos que se crean con fines
especificos. En este sentido, coincidimos en que “los artistas consiguen materiales y equipo a través
de todos los mecanismos que tiene una sociedad para la distribucion de productos.” (Becker, 2008,
p. 97). Entonces, podriamos decir que una parte de la produccion musical depende de dichos

mecanismos. Por este motivo veremos cudles han sido sus impactos en términos representacionales.

Siguiendo esa linea, el andlisis de los home-studio nos permite aproximarnos a dichos mecanismos.
Esto pues no so6lo se entiende un lugar y/o un método de trabajo (los que existan a partir de
determinadas herramientas) sino que también se vislumbran los mecanismos que hacen posible la
conformacion de estos espacios. Por esta razon nos parece que el estudio puede abordarse no s6lo en
funcion de su dimension socio musical. En otras palabras, nos parece que también existe una relacion
entre aspectos de orden macro (los sistemas globales de distribucion y los 6rdenes sociopoliticos que
los sustentan) y otros aspectos de orden mas bien micro (la apropiacién cultural de las herramientas
en términos de su conocimiento y uso). Naturalmente dicha relacion no ha sido la misma estos tltimos

treinta afios. Mas bien, podriamos decir que la representacion de estos procesos de transformacion
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dan cuenta de como se han experimentado una serie de cambios que no sélo han vivido al nivel de la
produccion musical. A continuacién analizaremos estas ideas a partir de las entrevistas que
realizamos, sin embargo, es necesario destacar que el primer periodo que estudiaremos no es
precisamente el momento en que los entrevistados hayan comenzado a producir con un mayor
entusiasmo, compromiso y/o profesionalismo. Més bien se trata del contexto en el que se fueron
introduciendo al rap; digamos, de cdmo percibieron la produccion de rap en ese entonces cuando atin
eran ‘principiantes’. De todas formas, veremos el contexto de produccion de rap en los noventa -
€poca en que se podria decir que comenzo6 la escena de rap chileno-, momento en que los entrevistados

se iniciaron dentro del movimiento.

6.2 Los noventa:

En primer lugar, cabe comentar que en un principio la adquisicion de estas herramientas fue un asunto
complejo. Tal como pudimos observar en las entrevistas, en la década de los noventa los artistas no
contaban con tiendas ni con medios para conseguir estas herramientas. No era evidente conformar un
home-studio. Esto caracterizo6 a las producciones de rap de la época y también asento las bases para
los periodos posteriores. Por un lado, podemos observar tanto los obstaculos como la genuinidad que
enmarcaron al productor de rap de esa €poca -esto en funcion de las herramientas con que era posible
trabajar- y, asimismo, los métodos de trabajo que surgieron a partir del conocimiento disponible. Esto
pues tampoco existian muchas oportunidades y/o medios para instruirse en produccién musical. De
todas formas, nos parece que ambas ideas se atinan en como se representaba el quehacer dentro de la
produccion de rap de la época. Podriamos decir que estos aspectos definieron -al menos en parte- las
caracteristicas que adquirio su trabajo al realizarse de esta manera. También se distingui6 una imagen
y un sonido en particular. Por estas razones veremos estos dos aspectos: primero, la dimension técnica
(en términos de accesibilidad y uso) y, segundo, la dimension formativa (en términos de conocimiento

y aprendizaje) que caracterizd a la produccion en los noventa..

6.3 Lo Técnico en los noventa:

En relacion con lo técnico podriamos comentar la casi inexistencia de medios disponibles que habia
en ese entonces. En nuestra conversacion con Romero hablamos sobre como era posible conseguir
una maquina y/o otra herramienta (un secuenciador, un sampler, una mpc, etc), a lo cual nos responde
que “Teni que estar en un super estudio cordillera en donde estaba la wea, o no habian no mas po
weon. Porque aqui no hay una tienda en donde uno pudiera comprarla; ni al contado, ni en cuotas, de
ninguna forma po... No existia el acceso a eso po weon.” ... “pa que entendai la proporcion”
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(Romero, 2022). De la misma forma, Victor y Guillermo nos confirman la dificultad que habia en
esos tiempos. Ambos nos sefialaron que aparte de la movida callejera en realidad sélo existian
contados espacios en los que era posible conseguir contenido hip hop o herramientas hip hop (Como
en el Eurocentro y en el Paseo de las Palmas, cf. Entrevistas con Victor (Victor, 2022) y Guillermo
(Guillermo, 2022)). Sin embargo, tampoco habian muchas herramientas disponibles. Por ejemplo, en
un momento Victor nos habla sobre una tienda y nos comenta que “En la saga [una de las pocas
tiendas que existian] vendian revistas, latas, poleras, caps, tintas, musica y era” (Victor, 2022). A
partir de ejemplos podemos ver que en realidad habia una escasez de herramientas de trabajo para los
productores de rap. Una cuasi ‘inexistencia de mecanismos’. Con suerte habia (“y era”) un poco de

merchandising.

Dicha situacion también se condice con otras aristas de la cultura tales como el graffiti y el break. En
los estudios de Espinoza podemos encontrar los mismos pensamientos en torno a esto. Por ejemplo,
se nos sefiala que estas ideas (expresiones culturales del hip hop) también afloran con la aparicion de
ciertas condiciones materiales. Por ejemplo, se nos indica que para efectos del graffiti la aparicion
mas “notoria es la apertura de mercados de materiales especificos relacionados con el Arte del
Graftiti, conocidos como Graff Stores o GraffShops” (Espinoza, 2015, p. 10). En el caso de la
produccion de rap ocurrié lo mismo sélo que con tiendas que vendieran herramientas de produccion.
En otras palabras, con esto nos referimos a que en un momento no existian las condiciones materiales
que los entrevistados hubieran preferido. Ademas, tal como comentabamos en los antecedentes, las
maquinas y herramientas que estaban disponibles en ese entonces eran en muchos casos una
innovacidn, sino un producto comercialmente disefiado. Por ende, los costos eran en extremo altos o
al menos se alejaban de lo que alguien podria haber obtenido con un sueldo promedio (esto
considerando que los precios no bajaban de los 1500 dolares). Entonces, en los mismos paises en que
se producian ya eran un tanto inalcanzables, razon por la cual era un tanto impensable traerlos a Chile.
Porque ademas faltaba responderse ;Coémo? Tal como nos lo sefiala Romero se tenia que conocer a
alguien o tener algiin pariente afuera para traer algiin equipo con “facilidad”; de otra forma se tendria
que pensar en algin medio (si es que habia uno) teniendo que, ademas, considerar los costos de envio
y los impuestos de aduana (Romero, 2022). En otras palabras, eran escasas las personas que tenian la

oportunidad.

Todas estas experiencias y emociones se manifiestan en las formas con que los raperos representaban
a la produccion de rap. Podemos destacar en un primer lugar la dificultad técnica que implicaba
iniciarse dentro de este mundo. Los obstaculos que habia que sortear para conformar un home-studio.

Dificultad que se origina a partir de las condiciones materiales que existian en los noventa: una
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escasez de medios y herramientas de produccion musical. Siguiendo esta idea, de forma mas amplia
coincidimos con Quitzow cuando comenta que el hip hop tiene una relacion paraddjica pues “también
abraza y encarna los valores de la cultura capitalista del consumo” en la medida en que “depende de
cierto equipamiento tecnologico proporcionado por el mercado capitalista” (Quitzow, 2005, p. 4).
Dada la naturaleza de su contenido y origen, esta paradoja resulta sociolégicamente interesante de

estudiar.

Sobre todo pues también es posible argumentar que las herramientas o, en palabras del autor, los
“sistemas de sonido de alta tecnologia” no son exclusivos o “esenciales” para producir rap. (Quitzow,
2005). Si bien es verdad que estos contribuyen notoriamente al trabajo, estos siguen siendo
prescindibles. Durante las entrevistas pudimos notar una falta de mecanismos y/o medios para obtener
esa tecnologia. Sin embargo, también pudimos observar que de todas formas se produjo un monton
de rap underground que se presentaba en distintas comunas (en nuestro caso, Guillermo, Victor y
Romero nos dijeron que vivieron el rap principalmente en La Florida, Recoleta y Maipu). Los tres
nos comentaron que durante esa época se acuild una parte del sonido del rap chileno. A pesar de las
dificultades que habian para conseguir equipos se construy6 igualmente un sonido y un movimiento.
Seglin nos relataron, entre los grupos que se conocian intercambiaban material y utilizaban las
herramientas de quien las tuviera. En muchos casos se ocupaban las tornamesas, grabando con un
mixer, y sino estaban las caseteras, cortando y re-cortando las cintas. Para las tocatas, tal como nos
comenta Victor, se acudia al “Municipio po perro. Si ahi los municipios invertian en eso. Pero era
dos o tres veces al afio: un par de festivales y era. Alla en Quilicura es la misma wea po. (Victor,
2022). Ademas, resulta interesante observar lo que nos comenta Romero. Basicamente es la idea de
que “todos sonabamos mal” (Romero, 2022. En sus palabras existia una suerte de estandar que
aceptaba producciones de baja calidad: “Para la época estaba bien” (Romero, 2022). En ese sentido,
también con otros entrevistados (Moisés, Guillermo y Gabriel) pudimos compartir y apreciar la baja
calidad obtenida con el “micréfono de todos los raperos po wedn” (Guillermo, 2022) en las voces,
sin que eso fuera un problema. Con ese “micr6fono” se refieren a los primeros que se salieron de

forma masiva, los cuales se destacaban por tener un registro de frecuencias limitado.

De todas formas, las pistas y las voces de baja calidad caracterizaron un sonido propio de esa época.
Como una suerte de identidad sonora. En nuestras conversaciones pudimos observar un consenso
respecto a este punto; es decir, que en un principio las producciones de rap no se destacaban por su
calidad en sonido. Por ello podriamos decir que existe una representacion identitaria de quienes
produjeron rap en sus inicios durante los noventa -e incluso después- a partir de las herramientas con

que pudieron producir musica. En retrospectiva, los tres reconocieron que nadie se fijaba tanto en
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profesionalizar el sonido sino que mas bien en poder producir musica simplemente. Algunos como
Guillermo pudieron contar con un amigo que tenia un estudio casero, sin embargo, esta no era una
situacion habitual. Aun asi, estos aspectos no impidieron el desarrollo de la produccién de rap de la
época. Se podria decir que eran cuestiones que estaban en segundo plano. La produccion era el soporte
para un discurso mas importante, sobre todo en un periodo de “transicion”. En este sentido,
coincidimos con que “El rock, el punk y el rap contribuyeron al discurso critico de la musica chilena
en transicion con sonidos mas agresivos y a menudo con origenes populares expresados en una
auténtica conciencia de clase. Es dificil encontrar ejemplos mas explicitos y cuantiosos de una
marginalidad incomoda a la oficialidad de la época que las grabaciones de grupos como Panteras
Negras y sus rimas raperas de barriada” (Ponce, 2019, p. 26). Considerando que, al menos en nuestra
opinién, dicho pensamiento no sélo se aplica para grupos de envergadura como los Panteras Negras
sino que también para varios grupos de la escena underground tales como los que escuchaban los
entrevistados. De hecho, convendria decir que fue una parte constitutiva del rap chileno que, ademas,
se condice con su contexto de produccion. Algo que permitid la bisqueda de un espacio y una
identidad al ‘discurso y al sonido del rap’ de los noventa. De todas formas, la representacion de esta
vivencia no so6lo se resume en la baja calidad sonora de sus producciones o en la naturaleza critica de
su contenido, sino que también por el proceso de aprendizaje que implico para muchos el iniciarse en

la musica.

6.4 L.o Formativo en los noventa:

En este sentido, cabe remarcar un punto que es importante dentro del estudio. Hasta ahora hemos
hablado sobre las herramientas, su accesibilidad y sobre como han impactado en la produccion
musical. Sin embargo, también se debe considerar que existe un ‘saber hacer’; una forma de ocupar
esas herramientas, cuestion que implica un conocimiento especifico sobre su uso. Entonces, también
cabe preguntarse sobre como es posible formarse o introducirse dentro del rubro. Por una parte
podemos constatar que, tal como sucedio con las herramientas, en un comienzo no existian muchos
medios para instruirse al respecto. De hecho, podriamos plantear que hasta la llegada de Internet no
existian los suficientes medios como para decir que el aprendizaje autodidacta fuera mas sencillo y/o
alcanzable. Esto en funcion de lo que nos sefalaron los entrevistados: todos indicaron la relevancia
y/o el impacto que ha tenido el Internet para efectos del aprendizaje autodidacta. Asimismo, a partir
de sus estudios sobre métodos de aprendizaje en los home-studios, Cardenas sugiere que “gracias a
Internet podemos observar que el crecimiento de la educacion autodidacta, mas cercana al grupo no

formal que al grupo formal del sistema educativo, ha sido impresionante.”. (Cardenas, 2015, p. 8).
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Contrariamente a esto la produccion de rap en un comienzo se destacd no sélo por no tener un facil
acceso al conocimiento, sino que también por la existencia de una competencia entre productores.
Los tres entrevistados afirmaron que las técnicas o trucos que uno pudiera saber eran una especie de
secreto, ya que eso los distinguia del resto. Tal como nos comenta Guillermo sobre este tema “No po,
esas eran tus joyas” (Guillermo, 2022). Romero también nos cuenta que “Era todo lo contrario. Tt
descubrias cosas y ese era tu secreto. Eso era lo que te daba el valor a ti porque erai “el weon que vo
sabiai hacer la wea diferente”. Teniai tu style de la wea.” (Romero, 2022). En ese sentido, no estaba
la disposicion de que todos compartieran lo que supieran, sino que se ocultaba la informacion. Todos
nos sefialaron que la situacion era asi ya que adquirir esos conocimientos implicaba un trabajo que
finalmente los distinguia de los demas, motivo por el cual era importante que nadie mas lo supiera.
De este modo era algo algo unico, irreplicable; digamos, algo que solo ellos pudieran hacer.
Podriamos decir que al no haber una variedad de herramientas y de recursos los trabajos tenian
multiples similitudes. Del mismo modo, al no haber tantos conocimientos la usanza de los aparatos
no siempre variaba demasiado. Por estos motivos cualquier innovacién en las técnicas y/o la
adquisicion de equipos era tremendamente valorada. Romero nos lo resume bien cuando nos comenta
cémo habrian podido mejorar sus instrumentales: “Bueno es que si en ese tiempo hubiese tenido
acceso al conocimiento...” (Romero, 2022), situacion que todos los entrevistados nos afirmaron
compartir: “Es que como somos de la misma generacidon tuvimos vivencias similares” (Victor, 2022).
Se podria decir que esta época ha sido representada como un momento de limitaciones, lo cual a su
vez impulsé una busqueda constante para reinventar el uso y ampliar el conocimiento de las

herramientas disponibles.

Por otro lado, al no haber muchos medios para aprender, gran parte del aprendizaje se basod sobre
todo -al menos en palabras de los entrevistados- en el ensayo y error. También habian personas como
Guillermo, las cuéles en ese momento -por esta misma razon- evitaban ser los beatmakers de sus
grupos, aunque no siempre con €xito (Guillermo, 2022). Victor resume bien esta idea cuando sefiala
que “Era mucho mas lento el aprendizaje porque hay mucho error. Y los workflows no es que uno
los aprende sino que los inventas. Es mas brigido porque probablemente lo que hiciste durante mucho
tiempo estuvo super mal po.” (Victor, 2022) . Por estas razones podriamos decir que el ‘saber usar’ -
0 no- los equipos también forma parte del como ha sido representada la produccion de rap. Hasta la
llegada de Internet los entrevistados nos afirmaron que tan sélo en ciertos nichos y/o lugares
especificos habia gente con expertiz en la materia. Adicionalmente, cabe considerar el hecho de que
los trucos o técnicas se ocultaran. En consecuencia, podriamos decir que en ese entonces la

produccion de rap se representaba en gran medida a partir del esfuerzo que implicaba instruirse en la
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materia, digamos, de forma autodidacta y en base al ensayo y error. Dicha situacion implicd no solo
que todo fuera mas lento sino que también hubieran problemas, compras defectuosas, destrucciones
de equipos, etc. Romero nos cuenta sobre sus primeras malas experiencias con tornamesas y otros
equipos. Victor también sefiala como en ciertos momentos rompid algunas tarjetas de sonidos, entre

otras experiencias del estilo. (Victor, 2022).

Este tipo de aprendizajes los podemos encontrar también en los estudios de Cardenas, quién también
estudio los procesos de produccion en home-studios. En su trabajo podemos apreciar la nocion de
“estudiantes autodidactas”, algo que basicamente fueron no so6lo los entrevistados sino que también
un sinnimero de productores. (Cardenas, 2015). En este sentido, podemos apreciar al home-studio
como un espacio de formacion, independiente de cual sea el método. Naturalmente existen unos mas
eficientes que otros, no obstante, lo que nos interesa es destacar la busqueda que existid por instruirse
cada vez mas en el rubro. Los empefios se concentran y se manifiestan sobre todo en la comparacion.
Tanto Guillermo como Romero y Victor nos afirmaron que la calidad del trabajo se media -al menos
en parte- en funcion de lo que uno pudiese escuchar en el vivo: “Sipo uno se comparaba harto en las
tocatas, ahi cachabai si estabai sonando bien” (Guillermo, 2022). De todas formas, lo interesante es
que este hecho no sélo caracterizé a los métodos de produccion de rap sino que también da cuenta de
un grupo de personas que, tal como mencionamos en los antecedentes, trabajan bajo la 16gica del “Do
it Yourself” que es, basicamente, la idea de que una persona haga todo el trabajo sola, cuestion que
incluye el aprender (Muioz, 2019, p. 9). Esto no s6lo tiene efectos para la representacion del rap sino
que también vislumbra una condiciéon que comparte un numero creciente de productores, desde ese
entonces hasta nuestros dias. La diferencia podria encontrarse en los medios disponibles. Tal como
nos lo sefiala Romero en ese entonces “No habian herramientas, ni educacidon po, ni formacion po.
(...) Yo no sabia. Nadie me explic6. Nunca tuve un amigo dj que me dijera que eso era importante, o

no.” (Romero, 2022).

6.5 La representacion noventera:

En resumen, hasta ahora hemos podido ver una serie de caracteristicas que definieron a la produccion
de rap en sus comienzos en Chile. Por un lado, vimos las herramientas con que era posible producirlo,
sobre todo segun cuan accesibles fueran. En ese sentido, pudimos observar que la produccion de ese
entonces no se caracterizé por haber utilizado a las mpc’s ‘clasicas’ del hip hop. Esto pues como
observamos, eran demasiado costosas y ademas no era tan sencillo importarlas a Chile. Tal como nos
comentaba Romero, para entender la proporcion de su uso era cosa de ver que Jorge Gonzales

trabajaba con una mpc2000XL (Romero, 2022). Por el contrario, en un comienzo se emplearon
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métodos mas rudimentarios para producir pistas. Ademads, tal como nos lo comentaban Victor y
Romero, también existia una brecha de lenguaje. Si por acaso alguien hubiese tenido una maquina
con manual, lo mas probable es que muy pocos hubieran sabido leer inglés, sobre todo tratindose de
un lenguaje técnico que ademas estaba escrito con abreviaciones: “Que mierda voy a saber yo que es
trc weon” (Romero, 2022). Esto también tuvo un simil con los conocimientos que eran (y son)
necesarios para utilizar adecuadamente esos equipos. No existian muchos medios para acceder a esa
informacion. Adicionalmente, a diferencia de nuestros dias las técnicas no se hacian publicas (como
ocurre en Internet y otros espacios) sino que se ocultaban, pues eran un sello personal, algo que era
mejor no mostrar. Se podria decir que el método de aprendizaje principal fue el del “ensayo y error”
(Victor, 2022). Todo esto desembocd en una representacion particular de la produccion de rap que se
manifestd tanto en sus métodos de aprendizaje como en su sonido caracteristico. Estas
particularidades nos dan cuenta de una imagen en particular que también se vincula con las
condiciones materiales -resultantes de un orden politico y econdmico- que existian en ese entonces.
Sin embargo, dichos contextos fueron transformdndose al punto en que se ha redefinido a la

produccion en mas de un sentido.

6.6 Un acercamiento general sobre las transformaciones tras el periodo

noventero:

Para explicar estas transformaciones debemos prestar atencion a una serie de factores que definieron
coémo se represento esa década. A partir de las entrevistas pudimos constatar que existieron -al menos-
tres aspectos importantes. Primero, que un principio en los noventa -al menos en términos
sociopoliticos- se podria decir que existia no s6lo una incertidumbre sino que también un temor
debido a la dictadura militar. Por otro lado, también pudimos observar que en ese entonces no existia
un mercado tan diferenciado y avanzado como el de hoy en dia. Ambos aspectos se observan en lo
que nos relata Romero: “Antes era mucho mas limitado, viviamos en un periodo post, digamos como
de recesion global po weon. Veniamos de un gobierno militar de weon, 15 afios loco. En los noventa
recién estabai cachando la wea; habia un puro grupo de musica, a los otros weones les cortaban las
manos, los mataban. No era tan facil hacer musica po weon.” (Romero, 2022). En este testimonio
podemos encontrar dos aspectos que pueden ser tremendamente ttiles para explicar el cambio en la
representacion que se tuvo y que se tiene de la produccion de rap. Por un lado estaba el factor
sociopolitico, digamos, la incertidumbre y/o el temor de hacer musica politizada (por los riesgos y/o
por aprehension). Si no ,también estaba la incertidumbre de hacer musica en si mismo como
profesion, sobre todo si lo observamos a partir de un género tan tecnificado e inestable como lo ha

sido el rap. Por el otro estd esa “recesion’ politico-econdmica que nos comenta el entrevistado, lo
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cual creemos que se relaciona con la apertura y posterior expansion de los diversos mercados en

Chile. En pocas palabras, con la ampliacioén del neoliberalismo.

Naturalmente, esto no solo ocurre para efectos de la produccion musical, sin embargo, en nuestro
caso este hecho permitié6 -por contradictorio que parezca- que multiples productores chilenos
pudieran acceder a las herramientas de produccion musical, cuestion que abordaremos en un futuro.
Avanzando con este punto, lo interesante es que podemos observar una transformacion en funcion de
como se han representado las oportunidades y/o la dificultad que implica conseguir herramientas de
produccion musical. Siguiendo esta idea, también podriamos decir que hubo una transformacion
segiin como se ha representado el hacer musica rap. En relacion con esto se observa que los noventa
“estan marcados con fuego por nuestra historia politica, por la dictadura y la democracia neoliberal.
Un pasado sombrio, esquirlas en nuestro presente. (Ponce, 2019, p. 54). Dicho caracter ird mutando
por diversos factores -entre ellos la aparicion del Internet-, cuestion que abordaremos en el proximo
apartado. Finalmente, cabe comentar que el Gltimo y tercer aspecto es sobre las transformaciones que
hubo entre los métodos de aprendizaje que existian en ese entonces versus los que se fueron
conformando después. En ese sentido, también abordaremos esto a partir de la aparicion de Internet,
pues tal como nos lo sefalan los entrevistados este marco un antes y un después: “Es que antes era
asi po, dificil. Como no habia internet era ... Teniai que aprender de los mas viejos e ir cachando las

vainas de donde estaban las movidas. ” (Victor, 2022).

6.7 El rap de los 2000: computadores e Internet:

Desde el final de los noventa, y sobre todo a partir del 2000, se podria decir que hubo un aumento
considerable de herramientas que fueron utiles para un sinfin de productores que pudieron integrarse
a este universo. Esto se condice con lo observado en los estudios de Cardenas y Mufioz, autores a los
que nos hemos referido en distintas ocasiones. De forma general, ambos apuntan al crecimiento de
las tecnologias de produccion musical, s6lo que desde distintos alcances (uno en funciéon de los
métodos de aprendizaje en Chile y el segundo segun los efectos que esto ha tenido para la produccion
de rap argentino). Nosotros a partir de las entrevistas pudimos ver que, tal como mencionamos, en un
comienzo la produccion de rap se representd -en una medida considerable- a partir de la dificultad
que suponia tener y saber usar un home-studio. Sin embargo, dicha apreciacion fue transformandose
sobre todo gracias a la lenta pero progresiva masificacion y/o “democratizacion de las tecnologias

digitales” (Munoz, 2018). Adicionalmente, también cabe considerar la igualmente lenta pero
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progresiva masificacion del uso y acceso al Internet. Tal como nos lo indica Romero, anteriormente
muy pocas personas tenian acceso a Internet; de hecho, €l “era el tnico en el curso que tenia internet.”
(Romero 2022). Por otro lado, un aspecto interesante es el rol que ha tenido el computador desde que
se empled como una herramienta de produccion musical. Independientemente de la época en que se
hayan iniciado en el mundo de la musica, todos los entrevistados nos sefialaron la importancia que ha
tenido para ellos el computador. Asimismo, todos nos indicaron que el Internet ha tenido un rol
fundamental para difundir su trabajo, conocer el de otras personas y también para instruirse. Tal como
lo sefala Cardenas: “Actualmente la masividad que ha alcanzado la creacion de home studio o
estudios de composicion y grabacion musical caseros, ha generado un espacio formativo en cada uno
de los hogares de jovenes en nuestro pais, asi como también ha aumentado la cantidad de musicos

autodidactas nativos e inmigrantes digitales (Prensky M. (2001) en Cardenas, 2015, p. 10).

Se trata de un fendmeno que siempre existid (pues sobran ejemplos estudios caseros), sin embargo,
existe una transicion entre la posible composiciéon de un home-studio en Chile en los noventa -
digamos, cuando las maquinas costaban mas de mil ddlares, no estaban en el pais y tampoco habia
un uso masificado del computador y del Internet- versus lo que empezd a ser posible a partir de los
2000. Las condiciones materiales posteriormente cambiaron, lo cual tuvo efectos para la produccion

misma, su contenido y sobre como el aprender a usar sus herramientas.

6.8 Equipos del rap de los 2000:

Siguiendo esta idea, cabe comentar lo que nos indican Romero y Victor sobre la relativa accesibilidad
que se didé en comparacion con sus inicios. Ambos nos mencionaron la importancia que han tenido
plataformas de distribucion como Mercadolibre, Ebay, Amazon, etc, ademas de las opciones de pago
que brindan no sélo estas plataformas sino que también los bancos. En ese sentido, nos gustaria
destacar la idea de “las doce cuotas precio contado” que nos sefalan Victor y Romero (Victor,
Romero, 2022). Nos parece que esta frase puede entenderse como un slogan del consumo asequible
e inmediato que empez0 a partir de ese momento. En contraposicion con las condiciones materiales
en las que existia “el Chile de los noventa” podemos notar un cambio; podriamos decir que se
franquean ciertas barreras econdmicas. Por ejemplo, y sin considerar lo dificil que era encontrar estas
herramientas, cabe comentar que tanto Guillermo como Victor y Romero nos indicaron que en su
tiempo debian ahorrar durante meses para obtener algo. Algo que ademas podria estar defectuoso, tal

como les ocurri6 con sus primeras tornamesas: “veinte lucas de esa época po weon (...) y vino mala
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la wed” (Romero, 2022). No es que hoy en dia no siga existiendo dicha situacion sino que, por el
contrario, se mantiene al mismo tiempo en que se abren otras opciones: desde el crédito al arriendo
de equipos. Por ejemplo, en nuestras entrevistas con quienes empezaron a producir rap a partir del
2000 (sobre todo con Alex y Moisés) nos indicaron que nunca tuvieron un problema similar al de
Romero, Victor y Guillermo en cuanto a la obtencion de equipos. De hecho, en cada caso (sea ya el
de chilenos residentes en el extranjero, el de extranjeros residentes en Chile o el de gente que haya
estado en Chile a partir de esa época) se nos comenta que existia un acceso relativamente facil. No

obstante, en cada caso se aprecian diferencias.

Elegimos trabajar en funcion del relato de estas personas pues lo vemos como una forma por la cual
comparar contextos y ver si eventualmente existe alguna particularidad tras un hecho y/o un
fenomeno. De todas formas, en el caso de personas extranjeras que actualmente residen en Chile
(Gabriel y Moisés) los equipos que ocupaban en ese entonces (los 2000) eran mas o menos lo mismos,
y los medios de obtencidon también. Se reconoce el uso de teclados MIDI (cf. Anexo V) junto con
algunos equipos que pertenecen a las lineas de entrada (como interfaces de sonido, monitores y
microfonos, cf. Anexo VI), los cudles también se identificaron en el caso de raperos residentes en
Chile y en el extranjero. En el caso de Venezuela (pais de donde provienen Gabriel y Moisés) existia
una representacion similar con la que hubo aqui antes de los 2000. Moisés nos cuenta sus primeras
experiencias de esta forma:*“Nunca me habia enfocado en la compra de los equipos. Porque habia un
tabll de que eran super caros, y que si querias un estudio de grabacion te ibas a gastar una cantidad
millonaria de dinero. Y uno entonces pues, te soy sincero, ni los miraba, entraba como con temor a
esas tiendas de musica. Mirar las tornamesas, los mezcladores...” (Moises, 2022). Al igual que
Victor, Romero y Guillermo se reconoce lo complicada que era la obtencion de equipos. Sin embargo,
a partir de los 2000 todos reconocen haber ocupado una variedad de equipos en comun (Anexos V' y
VI, nuevamente). Comienzan a surgir no solo tiendas internacionales (nos hablan de Audio Musica,
Behringer, por nombrar algunos ejemplos) con productos de entrada sino que ademdas comenzaron a
emplearse los sistemas de distribucién antes mencionados (Sin que importe tanto el nombre): “Lo
bueno es que habia acceso a marcas de introduccion po. No habia tanta gama pro pero existe la gama
introductiva po.*“ (Romero, 2022). Tanto en Venezuela como en Chile a partir de esa época fue posible
comenzar a importar productos. Suponemos que esto se debe a que de pronto se presentd como una
posibilidad real tanto en términos de transporte como de costo. Victor y Romero nos cuentan que
durante ese entonces comenzaron a pedir maquinas a Estados-Unidos. Del mismo modo Moisés nos
cuenta sus primeras compras durante ese entonces. No obstante, cabe comentar que si bien se presento
como una opcidn, esto no implico que fuera facil. De hecho, los equipos y los costos de envio seguian

siendo altisimos en ese entonces (y en realidad hasta nuestros dias). Tal como nos sefiala Moisés: “Si
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vas a ebay, uno puede conseguir una maschine de primera y segunda generacion desde los 50 dolares.
Eso quiere decir que con el envio a Chile y toda la cosa puedes tener un maschine en 200 lucas. En
mis tiempos, osea, mi primera maschine me salio 600 dolares, pero me toco pagar impuestos de
importacion, bla, bla, bla... Como 1000 délares, como 900 lucas por mi primer maschine...” (Moises,
2022). Entonces, podemos constatar que aunque fuera posible, de todas formas se tenia que ahorrar

un dineral para poder traer estos equipos.

Anexo V: “Controlador MIDI”:

KEYSTATIONES1 ¢ M-AUDIO

L F i"H" n' 'lmr"'u I n | | I | I | | I

Controlador MIDI M-AUDIO de 61 teclas con controles de modulacion y conexion USB.

Anexo VI: “Interfaz de Audio y Micréfonos™:

A)
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A: Interfaz Behringer y B: Microfono Audio Technica. Ambos pertenecen a una gama baja-media

de produccion.

Siguiendo esta idea, Alex (chileno residente en Espafia) nos comenta que en Espafa también se
utilizaban los equipos sefialados en los anexos. Del mismo modo, este entrevistado (al igual que los
otros, pero en mayor medida) nos recuerda la importancia que tuvo el computador. Tras preguntarle
coémo trabaja nos responde que “con el computador no mas, no tenia nada, nada, nada... el ratén y un
poco mas. Después al rato, digamos a los dos o tres afios me dije “me voy a comprar un teclado con
pads”. Y yo claro, me compr¢ al principio esta, que es la akai mpk49. Claro, es un teclado que esta re
bacano, y claro, me lo compré sobre todo porque tenia los pads, de acuerdo. Y después me di cuenta
que estaba muy bien pero me faltaba algo.” (Alex, 2022). Entonces, podemos observar que a partir
de esta época comienzan a cobrar importancia algunos de los equipos que en otro momento
simplemente no existian o no eran accesibles. Esto no solamente ocurre con el crecimiento de
empresas de distribuciéon sino que también con el lanzamiento de lineas de gamas baja y media. En
ese sentido, se podria decir que atin en ese entonces las maquinas clasicas del hip hop, digamos las
de la golden era (Schloss, 2004) como la 2000XL (Anexo VII) o 1a 3000 (Anexo VIII), seguian siendo
tanto por su costo por el envio un equipamiento de dificil acceso. Por el contrario, se comienzan a
ampliar las herramientas pertenecientes al dominio digital, consoliddndose como unas de las
principales herramientas dentro de los home-studios de los 2000. Esto pues fueron de los primeros
equipamientos accesibles con una relativa masividad. Adicionalmente, también debemos considerar
la creacidon de PLUGINS y VST que son, basicamente, herramientas de edicion de audio e
instrumentos virtuales. Este hecho se reconoce en los estudios de Cardenas (2015) y del mismo modo
lo podemos encontrar en las diferentes entrevistas que realizamos. Tal como lo sugiere Alex a partir
de ese entonces se podria decir que “hay un montén de plugins que son gratis y super buenos” para
producir rap. (Alex, 2022). Todo esto facilita el acceso a ciertas herramientas de produccion y sobre

todo tiene un impacto en cdmo se percibe.

Anexo VII: "MPC2000XL"
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MPC 2000XL, presentada en 1997.

Anexo VIII: "MPC3000".

MPC 3000, presentada en 1993.

Considerando lo que hemos sefialado, podemos notar que los productores de rap comenzaron a
cambiar su percepcion sobre este hecho. Si comparamos las posturas de quienes producian rap en los
noventa con sus posturas a partir del 2000, veremos que existe una representacion distinta en torno al
mercado especifico de su rubro, lo que en consecuencia afectd a la produccion de rap. No hubo
excepcion cuando les preguntamos si es que opinaban que a partir de ese entonces se dieron mas
oportunidades para conseguir samplers, secuenciadores, teclados u otros. Por ende, podriamos decir
que la percepcion de este hecho (digamos, la consecucion de herramientas) se ha transformado en
funcion de cuestiones como la accesibilidad. Existe un transito entre lo que los entrevistados
describen como una carencia de oportunidades y de medios hacia un contexto menos precario en ese

sentido (cf. Transcripciones, 2022). Del mismo modo, este hecho se condice con el aumento de
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estudios caseros que nos menciona Mufoz (2014). La conformacion de estos espacios supone un
cambio para las representaciones que existan de la produccion musical. En relacion con estas
transformaciones cabe observar lo que nos sefiala Becker: “Los trabajos artisticos que producen los
mundos de arte, la actividad cooperativa mediante la cual se producen y las convenciones por las que
las personas coordinan esa cooperacion cambian de manera mds o menos continua. Las précticas y
los productos cambian porque nadie puede hacer algo exactamente de la misma manera dos veces,
dado que los materiales y el entorno nunca son los mismos y porque la gente con la que se coopera
hace las casas de forma diferente.” (Becker, 2008, p. 338). Siguiendo esta idea, nos parece que en
este caso se produce un cambio pues tanto el entorno -politico y econdmico- como los materiales han
cambiado, tal como lo mencionamos anteriormente. En este sentido, dichos cambios han tenido un
impacto sobre los modos de hacer las cosas, motivo por el cual podriamos decir que hubo una
transformacion en la produccion de rap. Se observa una diferencia entre hacer beats con métodos y/o
herramientas mas bien rudimentarias, basicas, si no, acudiendo a lugares escasos y especificos para
obtenerlos y el hecho de poder -aunque de poco- ir construyendo un pequefio estudio casero. Existe
un transito entre la imagen del home-studio desde esa idea del “tab” que nos menciona Moisés (la
idea de que implique un gasto millonario osea sencillamente imposible) hacia algo en realidad
materializable, posible. Tal como nos lo confirmé Alex después fue “Mucho mas facil. Porque claro,
los aparatos ya no son tan caros. Y digamos, hoy en dia con un portatil haces mucho. Hasta con un
teléfono, con los pads y todo eso.” (Alex, 2022) Adicionalmente, cabe comentar que la integracion
de estos equipos también afectd al trabajo mismo en la produccion, sus resultados, su sonido y la
concepcidn que se tenia sobre el hacer pistas de rap. Todos estos aspectos se fueron haciendo

evidentes con el paso del tiempo, cuestion que revisaremos en un futuro.

6.9 La produccion de rap en los 2000 v el comienzo del aprendizaje autodidacta

via Internet:

Por otro lado, cabe comentar que a partir de los 2000 hubo una transformacion no sélo en un plano
técnico y/o en funcion de las herramientas con que fuera posible trabajar. En este sentido, cabe
remarcar la importancia que tuvieron tanto el Internet como el computador para efectos de la
formacion autodidacta de los productores. Tal como sefialamos en un momento, en los noventa s6lo
se podia acudir a ciertas personas y/o aprender mediante el ensayo y error, esto pues no habian otros
medios para instruirse (Romero, Victor, 2022). Del mismo modo, el aprendizaje de técnicas o
“trucos” era algo que se ocultaba en pos de diferenciarse del resto. Entonces, era un entorno de

aprendizaje un tanto hostil. Por el contrario, con la aparicion e integracion tanto del Internet como del
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computador los productores pudieron instruirse de forma independiente, sobre todo gracias a la

aparicion de blogs y foros especializados en contenido de produccion musical (Romero, 2022).

Esto naturalmente afect6 a sus producciones: con el conocimiento adquirido se reconoce una especie
de mejora, si no un abrir de ojos, un despertar: “Después aprendes nuevas técnicas cachai. Las
automatizaciones... Cuando aprendi sobre las automatizaciones, oh conchetumare weoén.” (Romero,
2022). Para efectos de lo técnico esto supuso un gran beneficio en la medida en que de pronto se fue
posible compararse con otros productores ademas de compartir técnicas, samples u otros gracias a los
foros y blogs. En ese sentido, se podria decir que -al menos en cierta medida- gracias a esto se fueron
disipando tanto la dificultad para aprender asi como el hecho de ocultar las técnicas y/o trucos.
Nuevamente, podemos constatar un transito en cémo se ha representado a la produccion. A partir de
lo sefialado por los entrevistados podriamos decir que se produce una transicion hacia un medio de
aprendizaje cada vez menos hostil y cada vez mas digital. Se destaca también -aunque en ambos
casos- el caracter semi independiente de la formacion. En nuestra entrevista con Alex esto se aprecia
en el siguiente extracto: “Entrevistador: Y ahi por ejemplo tu me contabai que ustedes fueron
aprendiendo con tutoriales en youtube, se iban comparando con amigos... Alex: Si, no tengo ningun
sensei, ningiin master, nada, osea, simplemente el amor por el rap que tengo.” (Alex, 2022). Del
mismo modo Moisés nos comenta que aprendié “como quien dice, por youtube y leyéndome el

manual (Moisés, 2022).

Entonces, se destaca la importancia que tuvo el computador junto con el Internet para efectos del
aprendizaje de técnicas y métodos de produccion musical, sobre todo si se contrapone con los
noventa, tiempos en donde estas opciones casi no existian. Finalmente, la inclusion de lo digital en
el mundo de la produccién también tuvo un efecto en practicas como el diggin; digamos, su
progresivo abandono. Gracias a paginas como Tracklib y similares, Alex nos relata que fue posible
samplear sin tener que comprar vinilos, lo cual encarecia el proceso de produccion. (Alex, 2022). De
este modo se aumento el acceso a la musica en general, lo cual tuvo un impacto notorio para los
productores. Por ejemplo, gracias a esto Moisés hoy en dia trabaja sin “vinilos ni tornamesas. De
hecho vivo en un departamento pequefio con mi hermano, entonces tampoco voy a tener cosas muy
grandes. (Moises, 2022). Lo aparatoso se abandona y los workflows pueden acomodarse a las
necesidades de los productores. Esta nueva forma de producir naturalmente tuvo efectos en las
producciones mismas; desde el como se les percibe (digamos, a partir de la forma con que se
produzcan) y, también, segun los efectos que este proceder tenga en términos sonoros y/o de

resultados.
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6.9.1 La produccion de rap a partir del 2010:

Tal como sefialamos en un momento, los efectos que mencionamos se fueron haciendo evidentes con
el paso del tiempo y, asimismo, se podria decir que tuvieron un impacto distinto durante este mismo
transcurso. Tras lo observado en las entrevistas se podria concluir que se intensificé la accesibilidad
tanto a equipos como al conocimiento para usarlos. Por un lado, Tobias, Pedro y Gabriel nos relatan
que para ellos es bastante habitual utilizar aplicaciones virtuales, PLUGINS y VST’s, lo cual es
posible gracias a un computador (Entrevistados, 2022). Por otra parte, del mismo modo nos afirmaron
la importancia que ha tenido el Internet para aprender nuevas técnicas de produccion. Por ejemplo, a
este respecto Tobias nos sefiala que “el escuchar pistas te ensefiaba caleta, como ya estando mas
atento. Y viendo videos po wedn. Viendo videos de gente que hace pistas. Como esos weones que
muestran coémo hicieron tal pista cachai. Ese tipo de videos que igual ahora estdn més de moda, que
quizas antes no habian tantos, pero que ahora estan de moda e igual te ayudan a entender un poco la
logica. Hay algunas técnicas, algunos tips que de repente son ttiles.” (Tobias, 2022). En este sentido,
se destaca el acceso a musica (poder “escuchar pistas”) y también el aumento de videos tutoriales que
“quizés antes no habian tantos” como hoy en dia. Se transita del blog y/o el foro hacia las plataformas
de video-tutoriales. Siguiendo esta idea, no s6lo ha conciliado el aprendizaje con el uso de Internet
sino que también esto se reproduce para efectos de la produccion misma. A partir de las entrevistas
pudimos observar que actualmente es bastante habitual utilizar el Internet en los procesos creativos.
Tal como nos lo sefiala Pedro: “Hermano yo funciono asi: me pongo a buscar muchos samples, horas
buscando samples. Selecciono los samples que mas me gustan en youtube. Intento buscarlos en buena
calidad después, o si suena bien desde el youtube lo descargo de ahi y después tiro el sample.” (Pedro,
2022). Entonces, podemos constatar que el uso de Internet y de computadores se volvid un tanto
protagonico. Siguiendo esta idea, también pudimos conversar con Gabriel y encontramos
apreciaciones similares. Este nos relata que el Internet -tanto para aprender como para producir rap-
ha sido “una herramienta muy util” (Gabriel, 2022). Tal como sucede con Pedro y Tobias -y en todo
caso, al igual que con los otros entrevistados- Gabriel nos comenta que actualmente trabaja en gran
medida a partir del Internet. En este sentido, se podria decir que se intensifico su uso desde los afios
2000. Tal como nos comenta el entrevistado: “hoy en dia el 80% de todo mi workflow o de mi trabajo
es online” (Gabriel, 2022). Actualmente pudimos apreciar que todos los entrevistados compartian una
situacion a grandes rasgos similar. Por estas razones se podria decir que tras a los afos 2000 se
produjo tanto una intensificacion como una variaciéon del uso de Internet como herramienta de
aprendizaje y produccion. Esto también es aplicable para el computador junto con las herramientas
mas modernas de produccion musical. Todo esto tuvo un efecto en coémo se representa a la produccion

misma. En breve, se podria decir que el mayor cambio se observa en lo fundamental que ha devenido
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Internet como herramienta de aprendizaje junto con el uso de dispositivos digitales (DAW’s, VST’s,
PLUGIN’s) a la hora de producir musica. Dichos cambios afectan tanto a la composicion del home-
studio como a los resultados que se obtengan a partir de este caracteristico método de produccion. La
representacion cambia, de forma en que hoy en dia se percibe como una actividad mas que nada

digital.

7. Antecedentes Mediaticos:

7.1 Primeras consideraciones:

Hasta ahora hemos revisado las transformaciones que han habido en las producciones de rap sobre
todo a partir de una arista técnica en la que consideramos tanto a los equipos como al conocimiento
que se requiere para utilizarlos. Sin embargo, también hubo una serie de transformaciones en funcion
de las formas con que el rap ha sido difundido y distribuido. Siguiendo esta idea, vale recordar lo que
nos menciona Sanchez en relacion con la distribucion comercial en el mercado del arte. En este
sentido, la autora nos indica que para efectos de las producciones artisticas es “importante delimitar
los distintos tipos de canales de distribucion (...) asi como saber como son utilizados por el artista.”
(Sanchez, 2011, p. 541). En nuestro caso, la caracterizacion de los distintos canales de distribucion
no es util en la medida en que podemos identificar los efectos que han tenido para la produccion de
rap a lo largo del tiempo. Como hemos visto, distintas herramientas se han integrado en este género
lo que, en consecuencia, ha transformado las formas con que es hecho. Del mismo modo, la existencia
de distintos canales de distribucion a lo largo de su historia también da cuenta de una serie de

transformaciones que intentaremos examinar.

Por ejemplo, tal como pudimos observar en otro momento, de pronto estas dimensiones de la
produccion musical pueden afectar a las practicas que se relacionan con ellas. Anteriormente pudimos
ver el potencial uso y abandono de los vinilos en la produccion de pistas. En este sentido, nos parece
que existe un paralelo con los canales de distribucion de musica. En su estudio sobre el mercado del
arte Sanchez nos comenta que -entre otros- existen canales directos e indirectos, los cuales en algunos
casos pueden valerse de intermediarios. (Sadnchez, 2011). Siguiendo esta idea, podriamos decir que
en Chile hubo una transicion entre un protagonismo de medios directos -que son, basicamente, los
discos y cassettes que se pasaban de mano en mano ademas de los en vivos, momentos en que se
vendian estos mismos junto con otros productos como poleras, stickers, etc- a un protagonismo de
medios indirectos con el uso de intermediarios (sobre todo el de Internet junto con el uso de

plataformas musicales). Entre ambos puntos naturalmente hubo un trayecto en el que se experimento
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un uso mixto. De todas formas, podriamos decir que el uso de Internet y de plataformas como Spotify,
Youtube u otras se ha visto en el progresivo abandono en la produccion tanto de CD’s como de otros
productos. En pocas palabras, los canales de distribucion han impactado en la introduccion y/o el

abandono de ciertas practicas en la produccion de rap.

Finalmente, en relacion con nuestro estudio cabe observar que este aspecto también es importante en
la medida en que define tanto la composicion de un home-studio como el trabajo que se realiza dentro
de uno. Podriamos decir que esto sucede por una adecuacion a los canales en donde podrian
distribuirse las canciones y/o discos. Del mismo modo, se puede destacar la importancia de algunos
equipos sobre otros por las mismas razones; digamos, por cuan faciles son para introducir el producto
final dentro del canal de distribucion. En este sentido, podriamos sefialar que en un principio en Chile
los medios eran mas escasos. O al menos si consideramos los medios que estaban disponibles para
los productores de rap independiente. Por este motivo los medios que empezaron a aparecer a partir
de los 2000 tuvieron un relativo éxito, tal como veremos en los andlisis. Siguiendo esa idea, veremos
que tal como lo plantea la autora “es frecuente que los artistas que cuentan con menos recursos y
capacidades para comercializar sus obras, recurran a intermediarios para establecer cooperaciones
verticales. De este modo adquieren el conocimiento y la ayuda necesaria para asegurar las tareas de
distribucion.” (Sanchez, 2011, p. 542). Situaciéon que se condice con las caracteristicas de los
productores de rap en nuestro estudio. Por esta razon veremos el rol que han tenido estos

intermediarios para efectos de la produccion de rap y sus posibles transformaciones.

7.2 El inicio:

Tal como hemos visto, a lo largo de la historia de la produccion de rap han habido distintas
herramientas de produccion. Asimismo, hemos podido observar que estas no han sido igualmente
accesibles por diversos factores (la consecucion misma, el conocimiento, las épocas, etc). Del mismo
modo, podemos aplicar esto para los medios en que se distribuyeron estas producciones: ;Quienes
tenian acceso a ellos? Por esto la cuestion del cdmo y con qué producir rap ha sido tan importante
como la del como y donde difundirlo. En este sentido, los periodos que pretendemos estudiar cobran
un interés en particular en la medida en que se observa una transicion notable para efectos de la
produccion musical. En un comienzo se observa una escasez de medios y la predominancia de sellos
y majors. No obstante, luego se plantean dos ‘promesas de independencia’: la idea de un “home
studio” accesible para todos y la de un medio de distribucion ‘libre y gratuito’. Esto en cierta medida
rompe el esquema con que el rap se produjo hasta la fecha. Tal como nos lo sefiala Mufoz: “la

produccion de discos previa al afio 2000 se realizo al alero de majors o sellos discograficos no
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administrados por raperos. Habia pocos discos independientes” (Mufioz, p. 114, 2018). Sin embargo,
esta situacion se ha revertido al punto en que podemos notar “la masividad que ha alcanzado la
creacion de home studio o estudios de composicion y grabacion musical caseros”, cuestion que se
relaciona con la ampliacion del Internet y los distintos medios digitales pues “son generalmente los
discos, los singles y los videos publicados por internet los que les permiten a los raperos adquirir un

primer nivel de reconocimiento” actualmente (Mufoz, p. 142, 2020).

Entonces, podriamos sefialar que han habido distintas transformaciones en la produccion de rap tanto
por como se construye musicalmente hasta por como se piensa su difusion. Por un lado, en relacion
con su distribucion podemos observar que “la produccion de discos de rap dejo de estar acaparada
por los grandes sellos” y que “también se empezaron a filmar videos con camaras digitales subidos a
YouTube, asi como a hacer discos en home-studios” (Mufioz, p.11, 2019). Esto le otorga una relativa
independencia a los artistas para producir su musica que “con lo indispensable —placa de sonido,
monitores, micréfono y los DAWs— son muy prolificos en la realizacion discografica” (Mufioz, p.
119, 2018). No obstante, esta promesa no estd realmente al alcance de todos los productores, o al
menos eso pareciera. Si bien durante la ultima década el numero de productores independientes ha
aumentado considerablemente, esto no significa que aiin puedan vivir exclusivamente de la musica.
Por el contrario, tal como lo plantea Davis en muchos casos estos artistas deben tener un empleo o
mas para poder sobrevivir (Davis, 2013). Esto se debe a la dificultad técnica que implica comenzar a
percibir ganancias. Técnica en el sentido de que hay un manejo de redes ademas de distintos sistemas
que son utilizados para sistematizar a los canales de distribucion. Estos operan con mecanismos que
no siempre son evidentes para todo el mundo ademds de necesitar un relativo conocimiento en
disciplinas tales como el marketing. En breve, nos parece que estas brechas también dan cuenta de

coémo se han caracterizado estas transformaciones a nivel mediatico y/o distributivo.

7.3 La difusion actualmente:

Podriamos decir que la ampliacion del Internet y la creacion de distintos sitios de difusion gratuitos
tuvieron “un primer efecto notorio en la conformacién de nuevos espacios de encuentro, en un
principio mediante paginas web (...) donde ademas de noticias sobre la “escena” existian foros en los
que los aficionados podian conocerse y hablar de lo que sucedia” (Mufoz, p. 116, 2018). Estos a su
vez fueron evolucionando gracias a la integracion de nuevas plataformas que permitieron la
reproduccion de canciones y de videoclips, nuevamente de forma gratuita. Ahora la gente puede
descargar su musica favorita y compartirla. Ademas, se crea la idea de un perfil personal de artista en

donde se puede dialogar directamente con el publico y asi tener otro tipo de acercamiento. Tal como
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nos lo comenta Mufioz “ademés de las visualizaciones y escuchas en streaming, se multiplican los
seguidores en Instagram, donde los (t)raperos comparten facetas de sus vidas, anuncian proximas
presentaciones o videos, recomiendan a otros artistas y sefialan sus “beefs” (conflictos) con otros
artistas o youtubers. Los fans re-suben lo que sus idolos muestran en sus redes sociales a YouTube y
se genera un fenémeno ‘intermedial’” (Mufioz, p. 126, 2018). En consecuencia se transforman los
medios con que principalmente se difundi6 el rap, entregandonos un panorama en donde plataformas
como Instagram, Facebook, Spotify, Youtube o Tik Tok son mas relevantes. A causa de esto también
se producen tensiones en el seno del movimiento. En pocas palabras, aparecen ‘“controversias
estéticas, morales y economicas: ;como sonar? ;Qué decir? ;Como vestirse y presentarse? ;A quién

llegar? ;Qué buscar con la musica?” (Munoz, p. 126, 2018).

Siguiendo esta idea, podriamos decir que la produccion de rap se ha transformado de un modo tal que
el Internet se ha vuelto vital para la mediacién de sus obras. Esto pues “la desmaterializacion del
medio audiovisual conlleva una gran ventaja: el traslado multimediatico de un lado a otro del planeta
gracias a las telecomunicaciones”, cuestion que les permite a los artistas “difundir su obra sin
intermediarios” (Berenguer en Gant, p. 129, 2003) ademas de poder distribuirla a casi cualquier parte
del globo, ampliando asi su publico potencial. Paralelamente, nos parece que tampoco hubiese sido
posible distribuir tantas obras de rap (en Internet) como hoy en dia de no ser por la “la
democratizacion de los equipos” lo cual significa un “menor costo y portabilidad de estos,
permitiendo abrir el mundo de la composicion a un espectro social mucho més grande y no solamente
a un circulo elitista de la sociedad” (Cardenas, p. 21, 2015). Entonces, nuestra idea general es que ha
sido la accién conjunta de estos dos aspectos lo que ha transformado (notoria y considerablemente)
la produccion de rap. No obstante, el acceso a un medio en donde “cualquiera podria constituirse
como emisor” (Gant, p. 129, 2003) ha sido fundamental para la distribucion del rap independiente.
Esto pues “conseguir un computador hoy en dia es bastante simple. Todos podemos hacer musica,

grabar un CD y hacer que se escuche.” a diferencia de otros tiempos. (Mister L, en “Home Studio”).

7.4 El Internet:

Por ultimo, nos parece importante reconsiderar el rol que ha tenido el Internet para la produccion de
rap pues al como nos lo plantea Husserl: “Los medios estan condicionados por la voluntad de
comunicacion, y ésta por los medios disponibles de expresion” (Hauserl, p. 557, 1977). En este
sentido, nos parece que hubo una transformacion importante en relacion con el aumento de los medios
disponibles. A esta altura, podriamos remarcar la importancia del aumento de plataformas, paginas y

aplicaciones en realidad. Tal como sefialamos anteriormente ha sido posible notar el aumento de
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discos y videoclips -aunque no sélo- independientes, motivo por el cual podriamos hablar de un
posible aumento en la voluntad de comunicacion que nos senala el autor. En nuestro caso nos parece
que ese aumento comunicacional se debe a una cuestion factica y/o técnica: digamos, la capacidad de
tener un medio gratuito en el cual desplegar la obra (Internet). En este sentido, coincidimos con lo
que sefiala Berenguer en el texto de Gant. Por un lado el autor observa la “ingravidez”, que es el
“traslado multimediatico” a lo largo del globo (Gant, 2003). Este aspecto nos parece fundamental
pues con ¢l se eliminan las limitaciones que antes impedian la circulacion masiva de discos, cassettes,
vinilos u otros. Dicha situacidn era problematica tanto a nivel de produccion como a nivel distributivo.
Hoy en dia s6lo debemos elegir nuestra plataforma de reproduccion y/o de descarga y listo. Ademas,
por el otro lado cabe comentar que la television, la radio y la prensa en general eran medios mas bien
exclusivos antes que abiertos, sobre todo comparandolos con Internet. Naturalmente esa observacion
no considera a canales o emisoras de bajo presupuesto y autogestionadas. De todas formas, hoy por
el contrario tenemos pleno control: podemos elegir a quien ver cuando queramos. En breve, nos
parece que eso ha sido un factor indispensable para que el rap se extendiera “por todo el mundo con
una fuerza tan abrumadora” (McBride, p. 65, 2007). Por tltimo, también nos referiremos a la tercera
virtud que menciona el autor: la interactividad. Segin Berenguer, la interactividad es una capacidad
gracias a la cual “el espectador modifica la percepcion de la obra seglin sean sus interacciones” lo
que también “supone la participacion del espectador en la misma” (Gant, p. 129, 2003). Este aspecto
nos parece relevante pues se trata de una innovacion que ha transformado notoriamente la difusion

de rap, sobre todo por lo masivo que se ha vuelto este uso de Internet.

Por otro lado, nos parece que el uso de Internet también se vincula con una transformacion
fundamental: el “Gltimo’ o ‘reciente’ rol en la distribucion de rap. Tal como menciona Hauser el
proceso artistico necesita un “receptor” aunque sea hipotético; una suerte de publico funcional
(Hauser, 1977). En este sentido, nos parece que el nivel de difusién que provee Internet ha tenido un
rol protagdénico en el sustento de muchas producciones de rap o “Home studios”. Esto pues ha
proveido un niimero masivo de receptores para un grupo considerable de artistas. Por esta razéon
creemos que dicha difusion ha sido “una de las fuerzas sociales que originan la creacion artistica en
cuanto causa de la accion” (Hauser, p. 562, 1977) de produccion de rap en este caso. Al proveer un
gran nimero de receptores se ha vuelto una de las fuerzas que estimula la creacion artistica, tanto por
razones econdmicas como sociales (sustento, reconocimiento, etc). Asimismo, podriamos decir que
esta nueva masa es aquel publico funcional al cual muchos productores se dirigen a la hora de hacer
rap. Entonces, también podriamos preguntarnos: ;Qué transformaciones ha sufrido la distribucién del

rap tras su difusion masiva en Internet? ;Como se caracteriza dicha difusion?
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8. Analisis Mediaticos en la produccion de rap:

8.1 La difusion en los noventa:

Tal como pudimos observar en las entrevistas, los principales canales de distribucién que habian en
ese entonces se podrian resumir en la venta de discos y cassettes junto con las presentaciones en vivo.
Por ejemplo, Romero nos sefial6 que “lo que hacia el real contacto era la tocata” (Romero, 2022). Del
mismo modo, Guillermo nos relatd sobre sus primeras experiencias tocando con su banda y la
importancia que estas tenian para darse a conocer (Guillermo, 2022). Las tocatas no s6lo eran una
instancia para presentar su musica sino que también eran una forma por la cual mantenerse presente
en la escena ademds de generar redes y contactos. Asimismo, durante las presentaciones se
aprovechaba el momento para vender otro tipo de productos, como poleras, stickers, etc. De todas
formas, esto también se debe a que no existian otros medios en los que distribuir su musica. Tal como
nos lo indica Victor: “tu musica antes cuando se vendia, se vendia a través de tu autogestion de hacer
una wea fisica. De hacer un cd.y que ese cd lo pudierai llevar a alguna tienda y se vendiera. O hacer
algun tipo de gestion pa que se hiciera visible y se vendiera. (Victor, 2022). En ese sentido, se destaca
el rol que tenian los eventos en relacion con la promocién y difusion de las producciones de rap de
los noventa. Podemos ver que en relacion con la produccion de rap existe una representacion que
estriba bastante en lo material. En pocas palabras, nos referimos al hecho de tener que tocar de forma
presencial en un evento junto con la venta de discos fisicos. Estos elementos le confieren a la
produccion de rap una materialidad en particular. Esto también tiene consecuencias para los tipos de
trabajo que son necesarios. Por ejemplo, Guillermo nos cuenta que para sacar los discos “teniai que
ir a una imprenta especial que te hacia los cassettes” (Guillermo, 2022). Por tltimo, podemos observar
que la distribucion se produjo mas bien de manera directa, con la excepcion de ciertos casos (la venta

de discos en tiendas) en donde la distribucion se produjo de manera indirecta.

Por otro lado, también cabe comentar que en los noventa los medios que hubieran podido utilizarse
no estaban al alcance de los productores independientes. Medios masivos como el diario, la television
o la radio eran en realidad inalcanzables para los raperos independientes de esa época. Esto también
puede aplicarse para ciertas técnicas con las que difundir a las producciones de rap (fotos, videos,
etc). En ese sentido, en aquella época atin no se ampliaba el uso de camaras. Por ende, la idea de un

video y/o una sesion fotografica implicaba un esfuerzo mayor. Tal como nos lo indica Victor: “No
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po weon, no habian cdmaras en ese entonces.” Victor, 2022). Del mismo modo, Romero nos remarc6
que, a diferencia de su época, hoy en dia “venimos de una época de una transicion digital super
cuatica. De que antes no habia nada, nada, nada...” (Romero, 2022), refiriéndose a estas formas por
las cuales difundir el rap. Siguiendo esta idea, por un lado los entrevistados nos sefialaron que ninguno
de los medios y/o métodos de difusion que hemos mencionado haya sido habitual. Por ejemplo, en
relacion con los videoclips Romero nos indico que “antes no habian videoclips de hip hop. Si no habia
donde mostrarlo, si no habia youtube... Pa que queriai tener un videoclip si no lo ibai a mostrar.
;Donde lo ibai a mostrar?” (Romero, 2022). Nuevamente se observa la ausencia de ciertos medios
para difundir su musica. Naturalmente, en ese entonces aln era un tanto impensable esa idea pues no
existia Internet, sin embargo, tampoco se podria decir que hubieran otras opciones. Siguiendo esta
idea, se podria sefnalar que los canales de distribuciéon masivos y/o de envergadura estaban reservados
para artistas de renombre. En palabras de los entrevistados “Ellos eran los que podian llegar a eso
porque estaban sellados por universal. Habia otro trabajo para que ellos estuvieran en la television.
Es un plan de medios, no es una autogestion de oye ya voy a ir pa la tele.” (Romero, 2022). Entonces,
podemos constatar que no habia un acceso relativamente facil para distribuir las producciones de rap
en medios mas ‘convencionales’. Estos se reservaban para artistas que estuvieran de una u otra forma
introducidos en la industria musical. Por este motivo podriamos decir que las producciones de rap se
caracterizaron en ese entonces por representarse de una forma en que se valoraba mas la autogestion.
El trabajo se distribuia de forma directa y no existian muchos intermediarios que mediaran el proceso.
Por ello podriamos decir que se trata de una época en la que las producciones de rap se caracterizaron

por su materialidad y su trabajo auto-convocado.

8.2 La difusion en los 2000:

Al terminar los noventa uno de los primeros transitos que podemos observar es el cambio de formatos.
Guillermo nos comentd que la primera transicion fue el paso del cassette al CD, lo cual implico el
inicio de la distribucion de discos pirata (Guillermo, 2022). No obstante, esto tuvo su origen en un
uso mas corriente y/o masificado del Internet junto con el del computador. Por ejemplo, en relacion
con esto Guillermo nos cuenta que a partir de ese entonces “ya en La Florida en la casa de mis papas
habia Internet en la cocina. Pero era por un cable y ahi con la Berni nos metiamos en la noche pa’
bajar musica” (Guillermo, 2022). A partir de ese entonces aumento la circulacion de discos ya que
era mas facil producirlos si lo comparamos con el registro de cassettes u otros. En ese sentido,
podemos observar que también aumentd el acceso a. a la musica en general. Esto contribuy6
notoriamente en el aprendizaje de multiples productores. De hecho, a lo largo de las entrevistas

pudimos constatar que todos los entrevistados afirmaron que este fue uno de los factores principales
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en su mejoria musical. Por otro lado, en ese entonces ya se observa la aparicion de nuevos grupos en
television y radio. Por ejemplo, se nos comenta sobre Tiro de Gracia, Makiza y canales como MTV
o la Rock n” Pop. Siguiendo esta idea, podriamos decir que a partir de esta época se empiezan a
asentar las bases para el periodo casi enteramente digital que vendra después. Para muchos este fue
un periodo en el que se iniciaron en el mundo del Internet, no s6lo como usuarios corrientes sino que
también como artistas. Por este motivo podriamos decir que los canales de distribucion empezaron a
valerse cada vez mas de intermediarios que hicieran posible su difusién. Sin embargo, en este
momento se destaca sobre todo la idea del blog y del foro, los cuales fueron sumamente importantes,
o al menos segln los entrevistados. En ese sentido, la representacion de la produccion y distribucion

de rap comienza a mutar en algo que es cada dia mas digital en vez de material.

En el caso de entrevistados como Alex, Gabriel y Moises este periodo se condice con su inicio en la
produccion musical. Por esta razon los entrevistados nos dijeron que -a grandes rasgos- ellos siempre
percibieron y conocieron el mundo de la produccion de rap desde lo digital (Entrevistados, 2022). No
obstante, en ese entonces algunos de los entrevistados ya llevaban un tiempo en el circuito. En ese
sentido, la aparicion de blogs y foros le permiti6 a un sinnimero de artistas comenzar con su carrera.
Tal como nos comenta Romero: “yo ahi empecé a mostrar mi musica. Ahi me empecé a dar cuenta
que escuchando al resto... estaba mejor que el resto. Asi hablando desde el punto de vista de los
objetivos, no del gusto de la wea. Sonaba mejor, estaba mejor estructurado, el sample estaba mejor
cortado... Si, por todos lados si. ;Cachai? Entonces dije: “igual esta bien”, y empecé a mostrar mi
musica, a hacerme el perfil y a empezar a creerme como artista po. Porque internet me dio esa mano
de poder decir “me voy a sacar una foto con el controlador y ponerle care malo a la wea. La voy a
recortar y jpa! Como publicista, photoshop jpa! Unos colores de fondo y unas letras jpa! Ya parecia
como una caratula de algo; que no era nada, y era algo...” (Romero, 2022). Tal como mencionamos
en un momento, a partir de ese entonces se comenz6 a forjar la promesa de un medio y/o canal de
distribucion libre y gratuito. Independientemente de si esto es verdad o no, lo que nos parece
interesante es que los productores nos reconozcan la importancia que este hecho tuvo en sus carreras.
Como un impulso; un comienzo. Desde ese momento se empiezan a afianzar las primeras plataformas
de distribucion musicales, consoliddndose de a poco como las herramientas principales a la hora de
difundir contenido. Del mismo modo, en este momento se hace mas fuerte la digitalidad en relacion
con coOmo se representaba a la produccion de rap. El hecho de que Internet se haya convertido -aunque
lenta y progresivamente- en uno de los medios de obtencion de musica mas evidentes implicé el
desplazamiento -aunque también progresivo- de los canales de distribucioén de antafio. Por esta razon
la experiencia misma de produccion cambia. Por ende, la percepcion sobre la produccion y difusion

del rap también, la cudl comenzo a definirse cada vez mas en términos digitales.
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8.3 La difusion a partir del 2010:

Con el paso del tiempo, estos aspectos -el uso de Internet junto con el uso de plataformas de
distribucion digitales- se fueron arraigando hasta el punto en que se volvieron en cierta medida
hegemonicos. Esto pues hoy en dia ya no es posible distribuir musica de una forma que no sea digital
y al mismo tiempo vivir de ella. O al menos segun los entrevistados. Tal como pudimos presenciar
durante la asesoria a Z-Solar, Stephanne nos sefiald que esta idea era dificil de materializar. En su
perspectiva, solo algunas personas que ya cuentan con un cierto nivel de publico pueden permitirse
difundir su musica por otras vias. (Stephanne, 2022). De hecho, se nos mencion¢ varias veces la idea
del algoritmo, un fendmeno que esta cobrando cada vez mas relevancia. A diferencia de los periodos
anteriores se podria decir que actualmente la busqueda radica en el seguimiento de objetivos que
garanticen la mayor difusion virtual posible. En este sentido, se aboga por publicar el contenido en
momentos en los que el algoritmo se reinicie, si no se recomienda participar de forma activa en las
redes sociales, etc. De todas formas, existe un interés general en la entrega de contenido a un publico
internacional que en muchos casos coincide con la busqueda de seguir y/o marcar tendencias en las
redes. Para ilustrar esta situacién nos gustaria hacer un paralelo con uno de los planteamientos de
Fisher sobre el contexto capitalista actual. En sus palabras: “El Gran Hermano de la television ha
superado al de Orwell. Nosotros, el publico, nos hemos emancipado de toda forma de control
extrinseco; mas bien nos encontramos integrados en un circuito de control cuyo tnico mandato son
nuestros deseos y preferencias que vuelven, no como los propios, sino como las preferencias y los
deseos del gran Otro.” (Fisher, 2019, p. 64). En este sentido, nos parece que actualmente podriamos
aplicar este planteamiento considerando a “El Gran Hermano del Internet”. Del mismo modo, el
“gran Otro” se ve suplido por la idea del algoritmo. Comentamos esto pues nos parece una imagen
bastante clara sobre como cambi6 la representaciéon que se ha tenido de la producciéon de rap.
Claramente hoy en dia existe un enfoque orientado hacia el consumo masivo digital. Por ende,
también cobran mayor relevancia los medios intermediarios, que actualmente son plataformas de

distribuciéon como Spotify, Youtube, etc.

Siguiendo esta idea, podemos ver que también hubo un cambio si consideramos las formas actuales
con que se sube el contenido a Internet. En este sentido, en nuestra entrevista con Tobias y Pedro
pudimos observar que los celulares y/o las camaras portatiles han sido tremendamente utiles para
generar material audiovisual a bajo costo. (Tobias, Pedro, 2022). Esto se ve reflejado en sus
producciones, de las cuales agradecieron poder haber contado con equipos baratos y portatiles como

para grabarse por la ciudad. Por otro lado, la idea del blog y/o foro pierde relevancia mientras que las
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redes sociales se consolidan como uno de los principales medios por los cuales presentar musica,
hacer sesiones en vivo (online) e interactuar con el publico. De todas formas, de manera general se
podria decir que existe una representacion mas bien positiva a este respecto. Por ejemplo, en nuestra
conversacion con Bastidn pudimos ver que en realidad “el balance es mas positivo” (Bastian, 2022).
Sobre todo por las oportunidades que se les brindan a los artistas emergentes y que trabajan de forma
autodidacta. Sobre la idea que mencionamos sobre el algoritmo, también cabe comentar que existe
una reflexion en torno a esto. Tal como lo sefiala Quitzow: “mientras Chile se integra mas y mas en
la realidad neo-liberal politica y econdémica de un mundo globalizado y “americanizado”, y mientras
asume la cultura orientada al consumo que este sistema reproduce, el hip hop, a pesar de que contiene
elementos de imperialismo cultural y de comportamientos imitativos en parte de sus participantes,
proporciona ademdas un espacio para la discusion de estas tendencias.” (Quitzow, 2001, p. 12).
Siguiendo esta idea, tanto Tobias como Pedro y Bastian reconocieron que podia abundar informacion
y que, del mismo modo, es posible limitarse a tan s6lo un circulo de contenido. Sin embargo, por lo
mismo existe una busqueda y una escucha distinta. De todas formas, observamos que los
entrevistados nos dieron un balance positivo. En palabras de Bastian se “ha democratizado caleta la
musica: ahora llega pa’ todos y podi llegar pa’ todos” (Bastian, 2022). En ese sentido, se observa que
a pesar de estos cambios la representacion del hip hop -al menos en términos de su difusion- se ha
percibido positivamente en la medida en que se ha democratizado. Del mismo modo, se desdibujaron
ciertas barreras nacionales hasta el punto en que la musica puede circular internacionalmente,
abriendo aun mas las posibilidades para los artistas emergentes. Todo esto implicod una serie de
transformaciones -aun en curso- sobre como es representada la produccion rap; cuéles son sus fines,

sus objetivos y asimismo su autocritica.

8.4 Ultimas observaciones:

Finalmente, cabe comentar que revisamos de manera superficial estos cambios en un intento por
ilustrar las formas con que el rap ha sido distribuido a lo largo de su historia. A partir de ello pudimos
identificar la relevancia que han tenido distintos medios en funcién de la época en que se utilizaron.
Todo esto tiene efectos en la representatividad misma del rap, cuestion que, como vimos, fue
transformandose desde lo material hacia lo digital. Sin embargo, también vale decir que hay ciertos
aspectos que permanecen. En ese sentido, cabe apreciar que aun sigue habiendo un trabajo
autodidacta. Adicionalmente, y aunque ya no sea igualmente influyente -en comparacion con los
noventa- la idea del vivo sigue siendo relevante, sobre todo a partir de las nuevas presentaciones via
online. Sin embargo, cuestiones como la venta de CD’s y/o de discos en general ha disminuido

bastante. De todas formas, podriamos decir que se han ampliado las oportunidades para distribuir la

66



musica, siempre y cuando consideremos la hegemonia que han adquirido ciertas plataformas como
Instagram, Youtube, Spotify, etc, lo cudl podria ser problematico para algunos. Por ultimo, se
distingue una transformacion en la medida en que se desdibujan ciertas barreras nacionales,
instaurandose un circuito de distribucion mundial. Esto tiene un particular relacién con la relevancia
que han adquirido cuestiones como el algoritmo y/o el uso de redes sociales. Todos estos procesos
dan cuenta de cémo se ha transformado la distribucion de rap, un fenémeno ain en curso y por

estudiar. ;Como se representara manana? Esperamos verlo y escucharlo.

9. Pensamientos finales:

Para terminar nos gustaria comentar un punto. Si bien el estudio nos tiene a nosotros como participes
del movimiento, esto no significa que entendamos a la produccion de rap tal cual como la hemos
presentado. De manera general tenemos otras convicciones personales, sin embargo, intentamos que
nunca influyeran en el estudio. Siguiendo esta idea, de todas formas creemos que los puntos que
hemos mencionado han tenido una influencia tremendamente interesante en términos socioldgicos.
Por un lado ha cambiado totalmente la concepcion que se tenia del “Estudio de grabacion y
produccion” (y su composicion en términos técnicos) y, por el otro, se ha relativizado la importancia
de ciertos medios hegemodnicos como el Diario, la T.V y la Radio en el rap -aunque no sélo. Al mismo
tiempo, pudimos ver como progresivamente el Internet ha ido ocupando ese espacio a través de sus
plataformas de distribucion. Todo esto no es una exageracion sino que una realidad diaria: nunca se
habian visto tantos musicos -de todo tipo- pudiendo producirse y distribuirse de forma independiente
como hoy en dia, lo cual ha impactado de forma notoria en las representaciones que se han tenido

sobre la produccion de rap.

Finalmente, pensamos este fendmeno a partir de las transformaciones pues se trata de un proceso
paulatino en el tiempo. En un principio “claro que habia mucho mas acceso a las herramientas en
paises ricos, pero ya llegd el tiempo en que todas las metropolis pobres del mundo tienen
rudimentarios estudios de grabacion, y muchas veces, mejores. Es ya posible que un joven rapero de
buen prospecto de casi cualquier rincon del mundo podria llegar a ser grabado, lo cual no fue tan
verdadero cuando surgid inicialmente el hip-hop.” (Brick, p. 5, 2005). Igualmente esto sucedié con
las plataformas y medios disponibles como para distribuir y difundir el rap y al hip hop en general.
Entonces, a partir de lo que hemos examinado podriamos decir que se dieron una multiplicidad de
rupturas y/o transformaciones en relacion con como el rap se ha producido y difundido a lo largo de
su historia. La produccion de rap, tal como sucede con otros fendmenos sociales, consta de una

realidad voluble tanto por sus canales y medios de distribucion como por la composicion técnica de
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sus espacios de trabajo (sobre todo el home-studio), los cuales también estan en un proceso de

reconfiguracion constante.

10. Anexos: Observaciones Participantes:

A lo largo del estudio hemos abordado el proceso de produccion de rap a partir de distintas aristas.
Asimismo, hemos visto de forma superficial algunos de los cambios que se produjeron con el
lanzamiento de nuevos equipos y/o dispositivos digitales en tres periodos distintos. En breve, tal como
pudimos observar, los métodos de trabajo fueron variando en funcion del material asequible. De todas
formas, para aproximarnos con una relativa profundidad decidimos hacer dos observaciones
participantes con el fin de ilustrar mas en detalle las diferencias concretas que implican estas
transformaciones en la produccion. Por este motivo trabajamos con Victor (Grupo de muestra 1) y
Bastian Bahamonde ( Grupo de muestra 2). La primera sesion (con Victor) se enfoca en hacer una
instrumental con las herramientas que hubiéramos podido encontrar en los noventa sin utilizar ni
Internet ni un computador. Esto pues nos interesaria comparar las diferencias utilizandolos. Por este
motivo en la segunda sesion trabajamos empleando unicamente herramientas digitales. A
continuacion detallaremos las caracteristicas de cada método ademas de senalar las implicancias que

tienen con la produccion de rap.

Sesion 1:

En primer lugar se procede a buscar algun sample con la tornamesa. También podria hacerse con
Cassettes pero en este caso Victor prefiere hacerlo con vinilos. Durante ese momento el ejercicio
radica en escuchar con atencion hasta encontrar algin registro que se considere util para armar una
pista. En este sentido, cabe considerar que para armar un “sample-based beat” debemos desde ya
contar con una tornamesa y un preamplificador y/o una interfaz de sonido. Obviamente, también
debemos contar con el material de registro ademas de un sampler. Para grabar Victor se dirige al
SAMPLER MODE de la MPC.

Ilustracion I:
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Victor registrando un “sample” en MPC2000XL.

Después realiza los “chops” de un sample de guitarras en el PROGRAM EDIT de la MPC. Cada
chop se realiza eligiendo un numero (entre 1 y 16) que define en cudntas divisiones se fragmentara el
sample. Por ejemplo, si tenemos un sample de 10 segundos y hacemos 10 chops, entonces el sample
se dividird en 10 fragmentos de igual duracion (1 segundo). En este caso Victor decide cortarlos en
16 fragmentos. Luego, comienza editando cada chop. Esto significa que cada fragmento puede
editarse por separado. De esta forma Victor elige cuando quiere que empiece a reproducirse cada
corte y, asimismo, revisa en qué momento quiere que se dejen de reproducir. Una vez que termina
con todos exporta un “Drum Program”. Este es el soporte que contiene a cada corte para que después

se puedan reproducir y/o secuenciar.

Una vez de vuelta en la pantalla principal Victor elige el BPM en que desea que esté el proyecto. Lo
ajusta a 93 y aumenta las barras de 2 a 8. Esta es la duracion de la primera secuencia que hara, la cual
en este caso puede entender como dos cuatro cuartos. (8 barras = dos cuatro cuartos). Nombra a la
secuencia como “beat”, y luego a cada track por separado en funcion de la bateria (hi hat, bombo y
caja). Después de esto va al LOAD MODE, y carga algunos samples de bateria, lo cual toma mas
tiempo en comparacion con las maquinas actuales, ya que no se puede pre-escucharlos con facilidad.
Luego ajusta que el secuenciador no realice una correccion de tiempo cuando Victor percuta los

eventos. Ademas, elige que los samples se percutan segun la fuerza con que €l lo haga. Esto significa
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que se grabara todo a “mano alzada”, digamos, tal como se percuta y/o performe. Se aprieta el boton
REC y luego se comienza a registrar el patron percutivo. A diferencia de las maquinas “modernas”
en estas no existe una capacidad de edicion muy cémoda, razon por la cual los eventos tienen que ser
percutidos sin errores, digamos, de manera casi perfecta. Esto implica una dificultad mayor y/o un

mayor tiempo de trabajo.

Ilustracién 2:

[ SS-

Victor percutiendo los samples de bateria en el secuenciador de la MPC.

Una vez que tiene la base de la bateria Victor comienza a experimentar melodias que previamente
choped y cargd en un DRUM PROGRAM. Entre medio va al PROGRAM EDIT MODE vy filtra los
samples tanto melddicos como percutivos. Una vez que elige alguna melodia de su gusto comienza a
registrarla de la misma forma en que lo hizo con las baterias. Naturalmente, la toma nunca es a la
primera y se toma un breve tiempo antes de elegir el loop que més le gustd. Después de esto pensamos
que solo hacia falta agregarle algunos elementos percutivos ademas del bajo, motivo por el cual

fuimos a buscar mas sonidos.

[lustracién 3:
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Victor buscando sonidos en otra MPC.

Después de agregar ciertos elementos ritmicos (un shaker, ciertos tambores varios y un clap),
pensamos en hacer el bajo. Para ello elegimos una nota que encontramos en otra MPC2000 y luego
aplicamos el 16 level MODE de la MPC para hacer que el sample se pudiera tocar en 16 pitches
distintos, dandonos asi sonidos mas graves y agudos del mismo sample. Con esto estuvimos jugando
un tiempo hasta que encontramos una melodia que, a nuestro juicio, iba bien con la pista. Finalmente,
exportamos todo a través del Mixer haciendo ciertos cortes en los samples y en las baterias para
agregarle alguna dindmica al beat. No pensamos en variaciones sino que trabajamos a partir de un

loop en funcién del tiempo. De todas formas, pudimos hacer una instrumental.

Sesion 2:

En primer lugar Bastian tiene dudas sobre si partir haciendo una base melddica y/o de percusiones.
Luego se decide por hacer un loop con samples de bateria que carga desde su computador, un
procedimiento que toma mucho menos tiempo en comparacion con el de Victor. Tras esto elige que
la duracion sea de 2 barras y hace un beat sencillo con eventos bésicos. Esto lo hace para marcar el
ritmo y el tiempo y asi ir viendo paulatinamente como es que querra que quede el beat. Una vez que
tiene una base ritmica Bastidn elige buscar musica por Youtube hasta encontrar algun sample que le

gustase para armar la base melodica de la pista. En este sentido, tras un tiempo de escucha elige un
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sample de Louis Armstrong. Después lo descarga gracias a una pagina web para después convertirlo

(igualmente gracias a una pagina web) en formato WAV, de modo que su DAW pueda leer el formato.

[lustracion 4:

Convertidor YouTube MP3, L X

online-convert.com

- ONLINE-CONVERT 3 B Todas las herramientas v precios Ayuda Es® ) Iniciar sesién Registro

Finalizado (Hemos Convertido Tu Archivo)
Tu descarga comenzara en unos segundos. Si no, por favor, haz clic aqul.

Tu archivo convertido P
Desbloquear mas

Boom! No mas Lavanderia China.wav 766 MB caracteristicas

EEMl &8 cargar en la nube Créate una cuenta para procesar archivos

todavia mds grandes

vertir otro archivo a WAV C'Rehace B
— -
ST L Descargar archivo comprimido
Seguir convirtiendo tu archivo > Convertir de nuevo el archivo original >

Comentarios

£Qué valoracion nos darfas?
) Genial O Bien O Regular O Mal O Fatal

jBoom! No mas La..wav ~ ~ <] jBoom! No mds L..mp3 A~

b o°C Nublado @ @ M O & AR 8 &

Descargando una cancion de Youtube desde una pagina web (Online-converter).

Luego, al igual que Victor comienza chopear el sample, con la Unica diferencia de que, nuevamente,
este proceso le toma menos tiempo. Las herramientas de chopeo hacen que el proceso sea mas eficaz
y sencillo. Del mismo modo la presentacion del programa es mas “amena” que la de las MPC’s
antiguas. De todas formas, después de editar las mismas variables se dice por exportar los cortes en

un drum program.

Ilustracién 5:
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& soom: - o= a x
File Edt View Controller Help

© MASCHINE

Library

All Groups

- TYPES

L 3
Wl sameier

SLIGER APPLY
Manual on off  Create Auto 84.3

@ 10°C Nublado & @ W & g T4 4

Ejemplo de los chops que hizo Bastian en su DAW Maschine.

Después de esto Bastidn comienza a editar los samples en un menu de edicién disponible en su
software. Dentro de los parametros disponibles el productor elige filtrar algunos samples, normalizar
algunos sonidos y también en cambiar los volimenes de otros cortes. Tras esto necesita warpear los
samples, esto es, sincronizarlos con el tiempo de la secuencia. Para ello buscamos un tutorial en
Internet y luego aplicamos las correcciones. Con esto en mano después se utiliza la mismo funcion
16 LEVELS, y se graba un sample de piano sobre la bateria. Luego se agregan nuevas variaciones
ritmicas en la bateria para posteriormente agregar samples vocales. Finalmente se producen “escenas”
(distintas secuencias) con variaciones tanto en los samples como en la bateria. En las siguientes

ilustraciones podemos observar dicho proceso.

lustracién 6 :
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Bastian secuenciando los samples dentro del software Maschine.

[lustracién 7:

Bastian haciendo los ultimos arreglos entre “escenas” en el software de Maschine.

74



Finalmente el beat se exporta sin necesidad de algiin equipamiento como en el caso de Victor (quién

precisod un mixer).

De forma general podemos comentar que ambos procesos creativos se diferencian por distintos
motivos. Por un lado, podemos constatar que el método que practicamos con Victor toma mas tiempo
y que, asimismo, se produce con herramientas mas limitadas. Al mismo tiempo, se observa que es
necesaria una mayor cantidad de equipos y de conocimientos para utilizarlos. En cambio, el método
que practicamos con Bastidn tan solo necesitd un par de equipos. Del mismo modo, los métodos
fueron mas sencillos considerando que, ademas, en ciertos casos pudimos acudir a Internet cuando
necesitamos saber algo que desconociamos. Esto también sucedid con la consecucion de fuentes de
audio. Con Victor trabajamos con vinilos, los cuales son mas dificiles de conseguir si lo comparamos
con nuestra busqueda en youtube con Bastian. De todas formas, no podriamos decir que un método
sea mas eficiente y/o mejor. Simplemente podemos transmitir ciertas distinciones que se vivieron
durante experiencias que tenian el mismo fin: hacer una instrumental de rap. En relaciéon con las
herramientas que son necesarias ademas de los conocimientos, podriamos decir que hoy en dia ambos
aspectos son menos complejos. A diferencia de otros momentos actualmente no es necesaria la misma
cantidad de equipos. Sumado a esto el conocimiento no es una barrera al existir medios que lo
proveen. En este sentido, a partir de estas experiencias podriamos decir que factores como estos
también contribuyeron al aumento de estudios caseros en la medida en que el trabajo fue mas eficaz
y mas simple. Siguiendo esta idea, se observa que no es necesario trabajar con una multiplicidad de
equipos y/o fuentes de audio. Por ultimo, se observa la diferencia de precios entre las maquinas que
trabajamos; una MPC2000XL que cuesta entre 800 y 1200 dolares versus una maschine que ronda
los 150-200 délares. Naturalmente esto implica que una sea mas asequible que la otra, cuestion que

también podria incidir en el aumento de home-studios.
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