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RESUMEN

4Qué es un remix musical? Si lo definimos si-
guiendo a E. Navas (2010, p. 159) como «la
reinterpretacién de una cancion preexistente
donde el “aura” del original es dominante»,
équé diferencia existe entre un remix, una ver-
sion y un cover? ¢De qué manera un remix
puede interpelar a un oyente que no recono-
ce al «original» del cual deriva? Estos son algu-
nos de los interrogantes que motivan este tra-
bajo. Se propone considerar al estilo musical
como una variante determinante en el analisis
de un remix. Sin embargo, la propuesta impli-
ca una definiciéon de estilo, categoria muy de-
batida en el campo de los estudios musicales
y musicoldgicos pero también desde los apor-
tes de la semiética y los estudios de cognicion.
Se revisan entonces algunas propuestas teori-
cas para su estudio. La reflexion tedrica sobre
el remix y el estilo musical, se combinan con
el andlisis de dos casos particulares del tango
electrénico: «Chunga’s Revenge» grabado por
primera vez en el ano 1970 por Frank Zappa,
versionado en el 2001 por Gotan Project y re-
mixado por Axel Krygier en el 2010; y el single
«Pa’ bailar (2007) del grupo Bajofondo y sus
cinco composiciones, entre las que se inclu-
yen versiones y remixes.

SuMMARY

What is a musical remix? E. Navas (2010, p.
159), define remix as «a reinterpretation of an
existing song where the “aura” of the original
is dominant». But, if we follow Navas, what is
the difference between remix, version and cov-
er? How a remix can question to a listener who
does not recognize the «original»? These are
some of the questions that motivate this pa-
per. | propose to consider the musical style as
a determinant variant in the analysis of a remix.
However, the proposal entails a style definition,
a debated category in the field of musical and
musicological studies and in semiotics and
cognitive studies. Some theoretical proposals
for its study are reviewed here. The theoreti-
cal reflection on the remix and musical style is
used in the analysis of particular cases of elec-
tronic tango: «Chunga’s Revenge», first record-
ed in 1970 by Frank Zappa, versioning in 2001
by Gotan Project and remixed in 2011 by Ax-
el Krygier; and the single «Pa 'Bailar (2007)
of Bajofondo group and its five compositions,
which include versions and remixes.
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1 . REMIX MUSICAL: UNA PRACTICA DEL RECICLAJE DIGITAL

El remix musical es una prictica de reciclaje vinculada con el desarrollo de la
tecnologia digital. Implica tomar un tema previamente grabado o las pistas lo
componen y volver a procesarlo o mezclarlo. Es decir, se crea un tema o una
pieza musical pero desde material antes grabado. Segin Ariel Kyrou (2006, pp.
98-99), su origen se sitdia a finales de la década del sesenta en la prictica de Djys
jamaiquinos, quienes utilizaban en sus fiestas las bases ritmicas y armdnicas de
musicas previamente grabadas aunque sin las lineas melddicas del canto. A este
procedimiento el piblico respondia cantando las melodfas y letras que falcaban.
La préctica pasé luego a los clubes de musica electrénica bailable de New York y
la manipulacién de las pistas se amplié. Ademds de eliminar algunos de los pla-
nos sonoros como en sus inicios, podfa alterarse la extensién del tema, la veloci-
dad, distorsionar sus sonidos, trabajar fragmentos en loop, etc. Y si bien el origen
del remix se asocia a las musicas electrénicas bailables, la practica se hizo luego
extensiva a otros géneros, como en el rock y el pop. De hecho, muchos temas
suelen tener remixes «oficiales» encargados especialmente a DJs de prestigio que
aparecen como bonus track en grabaciones producidas por grandes discografi-
cas, a los que pueden sumarse remixes «no oficiales» de bjs menos conocidos u
oyentes curiosos que suelen circular por la red. Pero es importante recordar que
el remix nace asociado al baile.

Existe un nimero acotado de estudios sobre el remix musical. Algunos tex-
tos se ocupan de las particularidades técnicas de su produccién como el de Rick
Snoman (2004). Rubén Lépez Cano (2010, 2011) se aproxima a definiciones de
cada uno de los géneros propios del reciclaje musical a la vez que sefiala algu-
nas de sus problemadticas.

Un trabajo especialmente citado en relacién a la «cultura remix» es el de
Lawrence Lessig (2012), quien se preocupa por los aspectos econémicos de la
cultura digital y su incidencia en la vida cotidiana de las personas. El autor pro-
pone una diferencia entre las culturas RO (read only) y rRw (read/write). En el
primer caso, se tratarfa de un consumidor pasivo, cuya actividad se restringe a
la lectura y observacién. El segundo tipo de cultura habla de un intercambio
entre productor y consumidor. Esta manera de entender la cultura puede cues-
tionarse desde el campo de la musica, pero de manera mds general en todas las
précticas culturales. Como seniala Nicholas Cook (en Greco, 2012), una revi-
sién de la historia de la musica muestra pocos ejemplos de cultura ro, ya que

nunca se trata de un consumidor completamente pasivo. En pocas palabras, la
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conclusién de Cook es que las précticas de reciclaje digital no difieren, en prin-
cipio, de las formas tradicionales de participacién cultural ya que la seleccién y
el arreglo siempre han sido parte de las culturas musicales, populares o «artis-
ticas». Pero tal y como sefiala Lessig a lo largo de su indagacidn, la diferencia
estd en el sistema legal en el cual estas précticas estdn inmersas: la propiedad
privada en internet gira en torno a los derechos de autor o copyright, lo cual
otorga a quien lo porta, el derecho a decidir sobre las condiciones de circula-
cién de las producciones. Entonces, a pesar que los contenidos digitales permi-
ten crear copias automdtica e indefinidamente, el marco regulatorio en el que
estdn inmersos no permite trascender los limites de la industria cultural e inter-
fiere en las necesidades e intereses de los usuarios.

Desde otra 6ptica, Eduardo Navas (2010, p. 159) se ocupa particularmente
de la estética del remix musical y define esta prictica como la reinterpretacién
de una cancién preexistente donde el «aura» del original es dominante. El autor
propone ademds una clasificacién en la que distingue tres tipos diferentes:

a) remix extendido: versién mds larga de la composicién original, donde

generalmente se agregan secciones instrumentales.

b) remix selectivo: se anaden o sustraen materiales de la composicién origi-

nal, prdctica comun entre los durante la década de los ochenta.

c) remix reflexivo: alegoriza y extiende la estética del sampleo. La versién

remixada, desafia el «aura espectacular» del original y clama por su autono-

mia aun cuando mantiene el nombre original.

Sivolvemos a la definicién de remix de Navas, podemos observar que resulta
demasiado amplia, ya que una «reinterpretacién de una cancién pre-existente»
es también una versién o un cover. A su vez, la base de su clasificacién es la rela-
cién entre original y remix, y si bien la comparacién puede resultar util, surge
la pregunta sobre los casos en que el oyente no reconoce ese vinculo y, por lo
tanto, puede considerar al remix como un «original». Es decir, en la definicién
y clasificacién de Navas parece estar ausente el rol del usuario y consumidor y
es en parte por eso —y por el marco tedrico deudor de la escuela de Frankfure—
que su propuesta ha sido cuestionada por Lépez Cano (2011).

1 El sampleo es la técnica musical que consiste en tomar fragmentos seleccionados de objetos previamente grabados
para utilizarlos en una nueva composicion musical o un nuevo objeto sonoro (Shuker, 2005; Woodside, 2005 y 2008).
El origen del sampleo esté asociado a la musica concreta, especialmente a los desarrollos que desde 1948 realizaron
Pierre Schaeffer y Pierre Henry en la radio francesa. Su desarrollo ha sido amplio dentro de la mdsica popular, espe-
cialmente en la mdsica electronica (de baile y no bailable), el hip-hop y el rap, entre otros.
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Una variable que podria considerarse para el andlisis del remix, es el estilo
musical. Al realizar una remezcla es usual que los Dys y productores musicales
utilicen marcas o guifios que den cuenta de su estilo musical particular o de ras-
gos distintivos del colectivo al que pertenece, que son habitualmente compar-
tidos y reconocidos por su audiencia. Por lo tanto, una hipétesis o guia para el
andlisis del remix podria enunciarse del siguiente modo: un remix, sin ser nece-
sariamente reconocido como derivado de un «original», puede brindar infor-
macion sobre el estilo particular de un musico o el movimiento musical al que
pertenece. Sin embargo, la hipétesis implica una definicién de estilo, catego-
ria muy debatida en el campo de los estudios musicales y musicoldgicos pero
también desde los aportes de la semidtica y los estudios de cognicién. Este serd

entonces el tema del préximo apartado.

2 - EL ESTILO EN MUSICA

El andlisis del estilo como preocupacién central en los estudios sobre musica
puede rastrearse desde las primeras décadas del siglo xx.? Los textos sobre esta
categorfa pueden tener como objeto un periodo histérico, un compositor en
particular o preocuparse por sefialar los procesos culturales, sociales, semidticos
o cognitivos que intervienen en su definicién. Dentro de los estudios de musica
popular, el andlisis y definicién de estilo han cobrado un interés especial por
su vinculacién, asociacién y/o diferenciacién del género musical. Sin embargo,
se trata de categorias que no siempre resultan ficilmente distinguibles. La difi-
cultad no es una exclusividad de los estudios sobre musica. Como sefiala Oscar
Steimberg (1998, pp. 35-81), diferentes estudios sobre géneros literarios, artisti-
cos y etnolégicos; confluyen en indicar factores retéricos, temdticos y enunciati-
vos como aspectos destacados para su definicién y diferenciacién. Sin embargo,
la misma seleccién de rasgos representativos puede encontrarse en textos sobre
estilo. Por lo tanto, a lo largo de diez proposiciones comparativas sobre género
y estilo, Steimberg propone entender a estas nociones como «conjuntos opues-

tos y complementarios de la organizacién discursivar.

2 lan Bent y Anthony Pople (2001) sefialan la publicacion El estilo en misica de Guido Adler (1911) como una de las
primeras en introducir la preocupacién sobre este concepto en el estudio de la historia de la musica.

184 | La revancha de Chunga y P2’ Bailar... [M.E. Greco]



Un autor que especificamente se preocupa por la definicién y alcances de la

categoria del estilo en musica es Leonard Meyer (2000, p. 19), quien lo define como:

[...] una reproduccién de modelos, ya sea en el comportamiento humano o
en los artefactos producidos por el comportamiento humano, que resulta de

una serie de elecciones realizadas dentro de algtn conjunto de constricciones.

El musicélogo norteamericano entiende por «elecciones» aquellas decisiones
tomadas deliberadamente pero también aquellas que resultan de «la interaccién
de modalidades cognitivas y modelos innatos; y hdbitos aprendidos» (2000, p.
21). El autor se esfuerza por demostrar con ejemplos de la vida cotidiana o rela-
tivos a la vida de personajes histdricos, que las decisiones que tomamos implican
una seleccién dentro de un conjunto de alternativas, pero que sélo una pequefia
porcidn de esas elecciones conllevan consideraciones conscientes, mientras que
la gran parte se relacionan con hébitos fuertemente arraigados.

Por «constricciones», Meyer sefiala las formas en que los seres humanos
entienden sus entornos, cémo responden a ellos y c6mo los manipulan (2000,
pp- 27-29).3 Las constricciones de un estilo son aprendidas por compositores,
musicos, oyentes y criticos muchas veces a partir de la instruccidn formal expli-
cita. Por lo tanto, Meyer sefiala como objetivo de los analistas del estilo «expli-
car qué es lo que el compositor, el ejecutante y el oyente conocen de modo
técito» (2000, p. 30).*

Los trabajos de Franco Fabbri (1982 y 2006), Simon Frith (1996) y Lépez
Cano (2002) advierten que en las definiciones y clasificaciones de estas catego-
rfas intervienen sujetos y comunidades concretas. Sus propuestas tedricas enfa-
tizan el cardcter social o los procesos cognitivos que intervienen en las defini-
ciones de las categorias de género y estilo e incorporan al andlisis la experiencia
y los procesos de negociacién entre los diferentes actores que participan de la
instancia de definicién.

Desde otra perspectiva, Dick Hebdige (2004) se interesa en el estilo porque
lo considera un lugar donde leer los conflictos entre los sectores sociales que ejer-
cen hegemonia y los grupos subordinados. En este marco, la cultura es enten-

dida como modo especifico de vida que expresa significados y valores, tanto en

3 Vale aclarar que Meyer distingue constricciones bioldgicas y psicoldgicas, aunque se tendran en cuenta aqui espe-
cialmente las segundas.

4 Una aplicaciéon de esta teoria a un caso de la musica popular de Mendoza puede encontrarse en M. Inés Garcia
(2009).
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el arte como en otros aspectos de la vida cotidiana. El autor se focaliza en casos
como el punk o los hipsters, que se caracterizan por cuestionar valores o modos
de ser socialmente aceptados, pero cuyo desafio «<no emana directamente [...]
sino que se expresa sesgadamente en el estilo, en aquellas objeciones y contra-
dicciones planteadas y exhibidas en el nivel profundamente superficial de las
apariencias, es decir, en el nivel de los signos» (Hebdige, 2004, p. 33).°

La revisién de las perspectivas tedricas, definiciones y utilizaciones de esta
categoria podrian continuar, sin embargo no es el objetivo de este articulo.® Pun-
tualmente interesa sefialar que el estilo musical puede remitir a aspectos estéti-
cos pero también trascenderlos para articularse con el andlisis cultural. La defi-
nicién de un estilo puede explicitar lo que los musicos conocen de forma técita
a la vez que reponer una visién la cultura como espacio de confrontacién y ser
un espacio para observar los procesos y contextos de produccién.

En el siguiente apartado, se analizardn casos puntuales del tango electrd-
nico’ y desde allf se buscard continuar con la discusién sobre el estilo desde su
aporte al estudio del remix. Antes, cabe sefialar que la mayor cantidad de remi-
xes de tango electrénico que puede encontrarse son realizados a partir de temas
de Gotan Project y Bajofondo. Esto puede relacionarse con que se trata de los
grupos de mayor circulacidn, aunque también, a que desde las propias agrupa-
ciones se ha fomentado la creacién de remixes a partir del acceso libre a sus pis-
tas en concursos abiertos al publico en general. En algunos casos, los trabajos
se han editado en base a la votacién de los oyentes.® Las nuevas mezclas pueden
aparecer como bonus track incluidos en sus discografias o formar parte de dis-
cos especialmente dedicados a remixes de sus temas. Ademds de los «oficiales»,
pueden encontrarse remixes «no oficiales» en pdginas como YouTube, Sound-
Cloud y MixCloud. Alli pueden escucharse también remixes de temas de los
grupos Tanghetto y Otros Aires. Dentro de esta gran oferta, se seleccionan algu-

nos ejemplos para su anilisis.

5 Una aplicacion de este marco puede encontrarse en Alejandro Madrid (2003).

6 Para una revision de la relacion entre género y estilo y una discusion de los diferentes enfoques, puede consultarse
Allan Moore (2001) y Juliana Guerrero (2012).

7 Este trabajo deriva de un proyecto mas amplio en el que se tomd como caso el tango electrénico para el estudio
de las practicas musicales, las nuevas tecnologfas y la construccion de identidades sociales en la primera década del
siglo XXI en Argentina.

8 Puede chequearse como ejemplo la pagina oficial en Facebook de Gotan Project (https://www.facebook.com/gotan-
projectofficial/notes), donde, por ejemplo, en una convocatoria del 25 de junio de 2010 se indica: «Gotan Project te
ofrece la oportunidad de comprometerte artisticamente con ellos dandote acceso a su musica y permitiéndote volver
a mezclar con completa libertad artistica. Si sos cantante, productor, DJ, mUsico o todo lo anterior, haz tuyas estas
pistas (tracks)» (la traduccion es mia).

186 | La revancha de Chunga y P2’ Bailar... [M.E. Greco]



3 . LA VENGANZA DE CHUNGA, EL TANGO Y LA CUMBIA

En el afio 2011, la productora ;Ya basta! lanzé el disco La Revancha en cumbia,
en conmemoracién de los diez anos del disco La Revancha del Tango de Gotan
Project. Se presentan alli remixes de los temas del disco del 2001 por misicos
pertenecientes a la escena de la musica electrénica actual. Exceptuando al grupo
colombiano Bomba Estéreo, los musicos que participan en el disco son argenti-
nos y pertenecen o han participado de proyectos del colectivo Zizek Records,®
grupo y sello discogrifico independiente se caracteriza por producir musica
electrénica con sonidos, timbres y ritmos propios de musicas de base tradicio-
nal latinoamericanas. Ademds, los musicos de Zizek son conocidos por sus fies-
tas, organizadas en lugares como Niceto Club en la ciudad de Buenos Aires o
en espacios gestionados por ellos mismos.

En el disco La Revancha en cumbia, pueden encontrarse referencias al folklore
nacional argentino, cumbia colombiana, tango, hip haop, rock, house, techno y
chill out. Se selecciona el tema «Chunga’s Revenge» para su andlisis, grabado por
primera vez en el afio 1970 por el musico Frank Zappa.'® La interpretacién del
guitarrista y su banda®* grabada en rp, dura alrededor de ocho minutos. Si nos
enfocamos en las unidades ritmico-melédicas que caracterizan la pieza, en los

12

primeros segundos se destacan dos motivos®? musicales: a) una linea melédica

cantable y b) la reiteracién de una acorde.
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Ejemplo 1. Motivo a y motivo b de « Chunga’s Revenge» de Frank Zappﬂla

9 Para conocer la propuesta del colectivo Zizek, puede chequearse: http://zzkrecords.com/.
10 Puede escucharse en: https://www.youtube.com/watch?v=jPkBYmYTXTs.

11la

banda fue conocida como Hot Rats Bands. Participaban: FZ (guitarra y voz), lan Underwood (teclados y saxo),

Max Bennett (bajo), Aynsley Dunbar (bateria) y como invitado especial "Sugarcane" Harris (érgano, violin eléctrico).
12 Se considera al motivo como una unidad minima con sentido musical que genera elaboraciones. Estas definiciones
se toman de la sistematizacién de Maria Inés Garcia (2011) de la metodologia de anélisis musical propuesta por
Francisco Kropfl.

13 Tal vez sea necesario aclarar que las transcripciones realizadas en este trabajo se piensan como un recurso para
el analisis. Especialmente son Utiles a la hora de identificar unidades musicales y observar sus transformaciones y
variantes en los diferentes remixes y versiones. De ninguna manera se considera que dan cuenta de la complejidad del
evento sonoro, pero si pueden resultar una herramienta para el andlisis del remix y las relaciones entre un «original»
y sus derivaciones.
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Luego de presentar y repetir estos motivos, comienza una gran improvisa-
cién donde Zappa dialoga con los musicos de la banda. Este segmento conti-
nda hasta el minuto 6'18”, donde abrupta y sorpresivamente comienza una sec-
cidén a cargo de la baterfa que se extiende hasta el final del tema.

En el afio 2001 Gotan Project realiza una versién de este tema.'* El remix
asociado a la atmésfera del chill our con aroma a tango, se caracteriza por pre-
sentar un fempo més lento que el original. El motivo a de Zappa mantiene su
disefio melddico y ritmico, aunque ahora estd a cargo del bandonedn. El mozivo
b, también en el bandonedn, se alarga y pierde ansiedad gracias al pulso aletar-
gado y el efecto de eco del dub. Se agrega ademds un ostinato en el bajo (ejem-
plo 2) y una base ritmica y constante pero sutil de la bateria (ejemplo 3).

La versién de Gotan Project dura en total cinco minutos donde se alter-
nan improvisaciones de los diferentes musicos de la banda. Cerca del segundo
minuto se presenta a los integrantes de la banda y se nombra a sus mentores.
Entre ellos: Piazzolla, Troilo, Pugliese, el dio austriaco de musica electrénica
Kruder y Dorfmeister, Zappa a quien sefialan como «un mal profesor». De este
modo, las referencias histéricas se toman para autodefinirse y posicionarse en
el campo. A los «préceres» del tango se les suman artistas reivindicados por sus

particulares aportes a la musica contempordnea, en una suerte de panteén de

héroes dentro y fuera del tango.

= e

Ejemplo 2. Ostinato de la version de Gotan Project de «Chunga’s Revenge»
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Ejemplo 3. Reduccion de la base ritmica de la versidn de Gotan Project de « Chunga’s Revenge»

14 Puede escucharse en: https://www.youtube.com/watch?v=iPTWbcijFnE.
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Diez afios después, el musico argentino Axel Krygier realiza un remix de
la versién de Gotan Project.*® Aqui la melodia de Zappa en timbre de bando-
nedn se mantiene intacta, aunque es superpuesta y yuxtapuesta con elementos
que pueden entenderse como tdpicos musicales® de la cumbia: la linea del bajo
adopta el disenio de acorde desplegado (ejemplo 4), la base ritmica también se
modifica y queda a cargo de instrumentos de percusidn y cencerros (ejemplo
5), los acordes del motivo b se varia y es presentado por instrumentos de viento.

Se agregan ademds elementos nuevos que remiten tanto a la cumbia como
al hip hop: las interjecciones de la voz (laleo - 0'18” a 0’217 y 4’50” a 4’53” -,
palabra «voy» tratada en eco en 0’10” y «revancha» en 1'’59”), sonidos sintetiza-
dos que recuerdan los teclados de la década de los ochenta (r'427; 2’4475 3°09”,
429”,449”), loops de una guitarra que rememoran a Zappa (420" hasta el final).

La presencia de elementos de diferentes géneros musicales es usual en las
composiciones de Krygier. Segtin sus propias palabras y en relacién a su pri-

mer disco:

No me interesa respetar ningun género: el disco es totalmente antipurista. Me
interesa el espiritu de un género, que creo que puede permanecer a pesar de las

alteraciones que sufra. Yo no tengo un género propio (Krygier en Sdnchez, 1999)

Ejemplo 4. Linea del bajo en el remix de «Chunga’s Revenge» de Axel Krygier
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Ejemplo 5. Reduccion de la base ritmica en el remix de «Chunga’s Revenge» de Axel Krygier

15 Puede escucharse en: https://www.youtube.com/watch?v=9C4-FE3ly7o.

16 Lépez Cano (2002) define tdpico musical como un elemento o fragmento musical que remite a otro tipo, clase,
estilo o género de musica especifico a la vez que distinto al de la pieza en la que aparece. Sin embargo, es importante
sefalar que el concepto de topico ha sido utilizado por diferentes autores y no siempre han aludido a lo mismo. En este
sentido -y sdlo por mencionar algunos-— se puede revisar Kofi Agawu (1991, 2012), Robert Hatten (1994) y Raymond

Monelle (2000, 2006).
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Periodistas especializados reconocen esta caracteristica e indican que su
musica se resiste a ser clasificada. Por mencionar algunos, para Fernando Sdn-
chez (1999) «Axel cruzé malambo con joropo; flamenco con chacarera y joropo;
ritmos caribefios con bases jungle. El resultado es brillante». Diego Fisherman
(2003) sefiala al musico como parte de una «nueva movida en la que el eclec-
ticismo y la libertad para cruzar fronteras entre géneros y tradiciones diversas,
pasa a ser un dato fundamental». Mientras, Santiago Cervera (2007) asegura:

[...] Hacia tiempo que no me confrontaba a una obra tan libre y personal, tan
al margen de clasificaciones estilistica y etiquetas. Poner «mdsica latina y elec-
trénica» como estilos del disco no es més que la aceptacion de la imposibili-
dad de calificar correctamente sus composiciones, y de he reconocer que no
dice nada de qué va a escuchar el que tenga a bien poner Zorzalry en su re-

productor

Tomando este ejemplo musical, se realizan cuestionarios de respuestas abier-
tas a oyentes y usuarios de estas musicas.*® Sin decirles a quién escuchan se les
consulta si podfan reconocer la musica o el disco en el que se incluye. La mayo-
rfa de los entrevistados no reconoce a Krygier pero si un movimiento musical

o un «estilo musical» particular:

[...] es uno de los muchos hibridos musicales que a partir de los noventa em-
pezaron a aparecer por todos lados, desarrollindose a la par de la tecnologia

(Gabriel)

[...] me recuerda a lo que hace un by y productor argentino llamado Villa
Diamante, que tiene varios discos con estos mestizajes, donde se destaca un
triple en el que pasa grandes temas del rock nacional por la cumbia y otros rit-

mos tropicales y por el hip hop (Roberto)

[...] no reconoci un intérprete, pero si en cuanto al estilo me recordé al elec-

tro- jazz-chill out de Buddha Bar o al folclore electrénico de Tonolec (Luciana)

17 Segundo disco de Krygier, del ano 2007.

18 Los cuestionarios se realizaron durante el afio 2010 y 2011. En algunos casos, es cuestionario fue autoadministra-
do y enviado por correo electronico; mientras que en otros se realizaron de manera personal. La clasificacion del cues-
tionario se toma de la propuesta de Hernandez Sampieri, Fernandez Collado y Baptista Lucio (1998, pp. 244-318).

190 | La revancha de Chunga y Pa’ Bailar... [M.E. Greco]



Frente a estas clasificaciones y teniendo en cuenta la posicién «antipurista»
hacia los géneros musicales de Krygier, se le consulta cémo asimila la inclusién
de su musica bajo estos rétulos. En pocas palabras, puede decirse que para el
musico, el rotulado ha favorecido la circulacién de su miusica y por ende, su

trabajo como musico:

Mis alld de que los términos sean mds o menos inexactos, el hecho de que en
los dltimos afios se hayan desarrollado estilos hibridos como la «cumbia elec-
trénica», ayudd a que mi musica encuentre un lugar, si no en las bateas, al me-
nos en algunos articulos de la prensa y la programacién de ciertos clubes de
Europa. Cuando salié mi primer disco el gran problema para la distribucién

era que no sabfan cémo clasificarme, y eso me dejaba en un limbo. (2012)19

Krygier agrega ademds que es llamativa su inclusién dentro de la musica elec-
trénica y la denominada cumbia electrénica, ya que el género aparece esporddi-
camente en sus composiciones y sus presentaciones en vivo carecen de la utili-
zacién de pistas previamente grabadas. Sin embargo, insiste en que el rétulo no

le molesta porque le permite circular asociado a una escena musical:

En mi propuesta de show apenas si tengo un par de cumbias y no hay pistas
(tracks) si no que todo estd absolutamente tocado. De todos modos no renie-
go en absoluto de la inclusién en tal escena, ya que como te decia antes, me es

favorable tener una corriente a la cual pertenecer.20

Queda claro también en sus respuestas que su actividad como artista de
remixes es una faceta dentro de las multiples que desarrolla como musico.

Volviendo al remix de «Chunga’s Revenge» puede decirse que se trata de
un reciclado de tanto material preexistente, que la frontera entre original y ver-
sidn es dificil de trazar. Del mismo modo, se dificulta encontrar la linea entre
compositor, versionador y remixador. Respecto de la diferencia entre remix y

versién, Krygier senala:

En general el remix parte de los #racks originales de un tema, disponiendo de

ellos libremente mds el agregado o reemplazo de instrumentos (esto tltimo en

19 Entrevista personal, realiza en mayo de 2012.
20 idem anterior.

REVISTA DEL IsM 16 | 2016 | 191



general con la bateria y el bajo). Hay casos en los que se reemplazan todos los
instrumentos y tan sélo queda un zrack del original. En ese caso el remix estd
mids cerca de lo que es una versién. [...] Una version es la reinterpretacién de
un tema, pudiendo alejarse del original al punto de que este sea apenas reco-

nocible, asf como ser una copia fiel que apenas se distinga del original.?

Para completar la idea, el musico hace referencia al remix en cuestién: «En
este caso, la impronta personal resulta de la estética con que se realicen esos pro-
cedimientos, asi como de todo lo que no estd en el tema original.»

Como se comentd antes, en el cuestionario realizado a algunos oyentes, al
escuchar este remix, no reconocieron ni el original (el tema de Zappa), ni la ver-
sién (de Gotan Project) pero si artistas como Villa Diamante o Tonolec, que se
caracterizan por fusionar musica electrénica con géneros tradicionales, regio-
nales o nacionales.

Si tenemos en cuenta las intenciones del musico, donde queda claro que
se interesa por destacar en el remix su «impronta personal» y la busqueda por
destacar aspectos o elementos que «no estdn en el original», sumado a la asocia-
cidn de los oyentes a un determinado colectivo; puede considerarse que el remix
brinda informacién sobre el estilo particular de un musico o de un colectivo
musical, antes que vincularnos con el «original» del cual deriva.

Por otro lado, cabe recordar que el remix nace vinculado al baile y que los
artistas de remix consiguen llevar a la pista piezas que originalmente no fueron
concebidas con tal propésito. En ese sentido, Krygier propone una versién bai-

lable y festiva del chill out de Gotan Project.

4 . VERSIONES Y REMIXES «PA’ BAILAR»

Un caso particular, pertinente para el estudio del remix y la versidn, es el tema
P#’ bailar del grupo Bajofondo. Si bien el tema forma parte del disco Mar Dulce
(2008), un afio antes de su lanzamiento se publicé un single titulado P2’ bailar
(2007) con cinco composiciones diferentes del tema. Segtin sefialan los datos
del disco, el mismo consta de tres versiones y dos remixes: la versién instru-
mental grabada para el dlbum Mar Dulce realizada junto al bandoneonista japo-
nés Ryota Komatsu; una versién cantada a cargo de Julieta Venegas; otra ver-

sién cantada a cargo del musico uruguayo Santullo, una version instrumental

21 idem anterior.
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interpretada por la Orquesta de los Maestros, formada para el documental Café
de los Maestros (2008) producido por Santaolalla; un remix realizado por el by
Alexkid («P2’ bailar Bandido») y un remix del do Omar («Pa bailarte mix»).
Se tomard como «original» la versién instrumental grabada para el disco
Mar Dulce y se analizardn sus unidades ritmico-melddicas caracteristicas y su
estructura formal, las cuales serdn comparadas luego con las versiones y remixes.
El «original» de «Pa’ bailar»?? presenta cuatro unidades que funcionan como
nucleos generadores de la pieza:
1) tema a:> a cargo de instrumentos actisticos (piano, violin, bandoneén).
Por el timbre, los giros melddicos, su secuencia arménica, su métrica, la
extension de las frases y modo de organizacién de sus elementos motivicos;?*
puede decirse que remite al tango. El tema se presenta y repite inmediata-
mente (ejemplo 6).
2) tema b: también a cargo de instrumentos actsticos (piano, violin, ban-
doneén), se escucha por primera vez entre los minutos 0’45 y 0’59”. Al
igual que el tema a, remite al tango por su timbre, giros melédicos, secuen-
cia armonica, métrica y la extensién de las frases y modo de organizacién

de sus elementos motivicos (ejemplo 7).

Ejemplo 7. Tema b de «Pa’ bailar»

22 Puede escucharse en: https://www.youtube.com/watch?v=riuF_Ur3unc.

23 Se entiende por tema una construccion ritmico-melddica, expresada en un segmento reconocible del discurso
musical, constituida por uno o mas motivos. Al igual que se sehald antes para la definicion de motivo, se toma la
sistematizacion de Maria Inés Garcia (2011) de la metodologfa de anélisis musical propuesta por Francisco Kropfl.
24 |as frases de los tangos de la Primera Guardia suelen tener ocho compases divisibles en dos frases de cuatro com-
pases y es usual encontrar este tipo de organizacion interna, con dos frases similares pero que difieren en sus finales,
siendo la segunda méas conclusiva que la primera. Para mayor detalle puede consultarse: AAVV. 2002 [1980]. Antologia
del Tango Rioplatense. Desde sus comienzos hasta 1920. Buenos Aires, Instituto Nacional de Musicologia «Carlos Vega».
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3) motivo c: sobre la misma secuencia arménica de las frases del zema a,
pero con un timbre que recuerda el sonido de los sintetizadores Minimoog,
muy utilizados en la década de los setenta en el rock, se presenta y repite
el motivo ¢ (ejemplo 8).

4) motivo d: sobre la misma secuencia armdnica de las frases del zema b, pero
con un timbre que recuerda el sonido de los sintetizadores Minimoog, se

presenta y repite el motivo d (ejemplo 9).

Los motivos y temas se presentan sobre una base ritmica con groove del rock
y el funk a cargo de la bateria, que podria transcribirse de la siguiente manera
(ejemplo 10).

A lo largo de toda la pieza, los temas y motivos son repetidos, variados,
combinados con efectos a cargo del violin. También pueden jerarquizarse al
pasar a un primer plano de audicién o por el contrario, escucharse en el fondo
como acompafiamiento. En el siguiente grifico puede observarse un esquema
de la estructura formal general. Se resaltan en negritas los temas o motivos que

se jerarquizan (ejemplo 11).

Fm Fm C7

Ejemplo 10. Groove de la bateria de «Pa’ bailar»
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Seccion 1 Seccidn 2 Seccidn 3 Seccion 4

I | [
Lt 1-A , 1B 2-A 2B, 3A 3-8 jcorte AR 48 .
r T T T T T T T T T 1
00 -0.14 0.15 -0.43 0.44 - 0.59 1.00 - 1.30 131-145 1.46 - 2.00 201 -231 22133 2.56 - .10 3.10 - 3.59
a+c ! | b+d | | C+a | d+b | C+a |d4h+ya_l.y!. | | a+b | b+ d+var. yl. |

Ejemplo 11. esquema de la forma de «Pa’ bailar» version instrumental de Mar Dulce

Las versiones cantadas de Julieta Venegas®® y Santullo se ajustan a este
esquema general. En el caso de Venegas, el «original» no presenta ninguna modi-
ficacién y simplemente se agrega un nuevo plano: la melodia a cargo de la can-
tante. En los segmentos 1-B, 2-B, 3-B y 4-B —caracterizados por las presenta-
ciones del tema b y el motivo d— se utiliza la misma letra, constituyéndose por
lo tanto en un estribillo. El resto de las secciones, al presentar diferente letra, se

equiparan con las estrofas de una cancidn:

[Esto esta bueno pa’ bailar]* Introd.

No sé donde acomodarte

no sé de qué color pintarte Seccion 1
no sé muy bien qué nombre darte (1-A)

si te veo por la calle

Pero sé que tu
me miras a los 0jos y es algo tnico Seccion 1
sé que yo (1-B)

siempre quiero mas

[lo que quiero yo es salir a bailar un poco]
No sé por qué si sélo fue un instante

: - Seccion 2
se niega el tiempo borrarte @-A)
fue una fina sombra que dejaste
algo hermoso inexplicable
Sé que tu
me miras a los ojos y es algo unico Seccién 2
sé que yo (2-B)
siempre quiero mas
[lo que quiero yo es salir a bailar un poco, Seccién 3
en realidad me gustas pa’ bailar] (3-A)

25 Puede escucharse en: https://www.youtube.com/watch?v=hakfpNpLTDw.
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Sé que tu

me miras a los ojos y es algo unico Seccién 3
sé que yo (3-B)
siempre quiero mas

Te quiero cerca pa’ tocarte y pa’ bailar Seccién 4
Te quiero cerca pa’ sentirte y pa’ bailar (4-A)

Sé que tu

me miras a los 0jos y es algo Unico Seccion 4
sé que yo (4-B)
siempre quiero mas

Ejemplo 12. Letra y esquema de «Pa’ bailar» de Julieta Venegas

De este modo, el tema instrumental con aroma a tango y rock queda con-
vertido en una cancién pop con estrofas y estribillo, a cargo de la cantante mexi-
cana y su inconfundible timbre de voz.

El caso de Santullo?® es diferente del anterior. Aunque existe relacién con
la estructura general del «original» y puede sefialarse también un estribillo ubi-
cado donde se presenta el tema by el motivo d (secciones 1-B, 2-B, 3-B y 4-B);
los motivos y elementos musicales son diferentes a los del «original» o estdn
tan manipulados que cuesta reconocerlos. Pero tal vez lo més caracteristico de
la versién son las rimas del recitado, propias del estilo particular de Santullo.
Debe recordarse que el musico tiene una trayectoria dentro del hip hop uru-
guayo, ya que fue uno de los integrantes del grupo El Peyote Asesino. En este
sentido, llama la atencién que desde el lanzamiento del disco donde se encuen-
tra esta versién —que es su primer disco como solista— y su colaboracién con el
grupo Bajofondo, algunos periodistas han relacionado sus rimas con las de los

payadores tradicionales.?”

26 Puede escucharse en: https://www.youtube.com/watch?v=UHspMoGt-SA.

27 Puede revisarse la nota de Gabriel Pérez (2009), donde se indica que el estilo de Santullo se ha volcado hacia lo
rioplatense, alejandose del hip hop. O la nota de Plaza (2009) donde el propio Santullo define su &lbum como un disco
de candombe: «Para mi es un disco de candombe, quizas la sincopa de los beats electronicos no tienen ese sonido
habitual, pero fue como una forma de traducir el sonido que yo recordaba que tocaba Jaime Roos en el 85 y que
tanto me impacté cuando volvi a Montevideo. El resultado no es una cosa ni la otra, es algo distinto en la electrénica
actual». También es relevante la nota de Irigoyen (2009), donde frente a un comentario del periodista que vinculan los
recitados del musico con los de Zitarrosa, Santullo responde: «a mi también me suena como a los relatos de Yupanqui.
Por otro lado, los ritmos de la bateria son musica electronica y hip hop pero tienen que ver con ritmos de candombe
algo deformes. Es lo que queda del candombe en mi, matizado».
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Pisado y pasado, trastornado llego al final

tiro la mano, escondo la piedra

en esa vuelta ya no me encontras

paso paradas, reflejos turbios repiqueteando quedan atras
zapatos lisos, camisa vieja, es casi una hora para llegar

un par de pifas no son nunca un cambio demasiado radical
mas jodido es quedar solo, perder por puntos o por penal
«de balanza» te cantaron, lindo verso, feo final

vos tirate que hay pastito, lo que es portland nomas.

Volando bajo, sin respirar

andar descalzo y animarse a jugar
meterle gamba, recuperar

el tiempo perdido pa’bailar

La mina bailaba divino pero era fea

no la tocaba ni D’Arienzo y ahora que pienso

capaz que ni el propio Cafrune

como el memorioso Funes, soy un eterno prisionero

y desde mi agujero, recuerdo en detalle

que hace no tanto los asuntos de polleras se arreglaban en la calle
ihasta la victoria siempre! que la guita no nos pierda aunque nos tiente
no quedemos, companeros, como siempre con las ganas de bailar

ya se sabe, sblo es cosa de animarse, de mandarse y arrancar

Volando bajo, sin respirar

andar descalzo y animarse a jugar
meterle gamba, recuperar

el tiempo perdido pa’bailar

Y aquella noche llegué a casa, molido pero contento
molido de haber movido el esqueleto
contento de saber que se puede estar jodido y también contar el cuento

Volando bajo, sin respirar

andar descalzo y animarse a jugar
meterle gamba, recuperar

el tiempo perdido pa’bailar

Ejemplo 13. Letra de «Pa’ bailar» de Santullo

8 es casi un minuto m4s corta que

La versién de la Orquesta de los Maestros?
el «original». Comienza con una introduccién. Luego se presenta una primera

seccién elaborada a partir del zema a (0’8” - 0'347), seguida de una segunda sec-

28 Puede escucharse en: https://www.youtube.com/watch?v=dUIHLX2wzpo.
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cién elaborada a partir de una variante del zema b (0’357 - 0’s5”). Estas dos sec-
ciones constituyen un bloque que se repite —con variantes— tres veces en total. La
sonoridad conformada tnicamente por instrumentos de cuerdas, piano y ban-
doneones y el procedimiento de la variacién, propician un vinculo directo con
la tradicién de la orquesta tipica de tango. Cabe sefialar que la versién carece de
la presentacién de los motivos ¢ y d, que como se menciond antes, pueden vin-
cularse al sonido del sintetizador Minimoog.

Alexkid se autodefine como un «multi instrumentista, compositor, artista de
remix, DJ e ingeniero de sonido»?° que ha transitado la escena de la musica elec-
trénica parisina desde la década de los noventa y reside actualmente en el ciu-
dad de Berlin. Su remix del tema «Pa’ bailar» podria clasificarse como reflexivo
segin la tipologia de Navas antes mencionada, ya que es mds extenso que el
«original» (6’27”en total) y el mismo es pricticamente irreconocible, salvo por
el titulo que los vincula. Se caracteriza por su cualidad hipnética, propicia para
la danza, lograda a partir de un pulso marcado y constante en un zempo répido
y un groove en el bajo, que sélo se interrumpe por algunos segundos en dos
momentos: cerca del primer minuto, de manera algo abrupta y durante tan
s6lo dos segundos (entre 0’s8” y '00”); y de manera paulatina hacia la mitad
del remix (entre 2°45” y 3’35”) donde el Dy propone una especie de anticlimax.
En ambos momentos se genera una gran expectativa que se resuelve con la rea-
paricién del pulso marcado y constante y el groove del bajo, con renovada ener-
gfa que invita a continuar moviéndose.

Del «original» puede distinguirse el timbre del bandonedn, que aparece claro
y reconocible, aunque fragmentado y en aisladas ocasiones. En sintesis, puede
decirse que el remix de Alexkid por sus cualidades sonoras habla més de la escena
techno-house de la musica electrénica bailable, que del «original» del cual deriva.

Por tltimo, el remix del dio Omar®® también presenta un pulso mar-
cado, constante y en tempo répido y una linea de bajo que invita a la danza. Sin
embargo aqui el «original» estd mucho mds presente que en el remix anterior.
Se eligen para recordatlo los temas a y b, especialmente la parte del piano, aun-
que recortados y reordenados. En menor medida aparece la melodia del ban-
donedn. Se distinguen también porciones muy pequenas de la melodia del vio-

lin, utilizadas como efectos aislados.

29 Su biografia puede consultarse en la web Resident Advisor (http://www.residentadvisor.net), que aglutina a DJs
de diferentes ciudades y también en su pagina personal de Facebook (https://www.facebook.com/alexkidmusic/info).
30 Se puede escuchar en: https://soundcloud.com/bonimusic/pa-bailar-omar-remix.
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Omar es un ddo formado por los Djs uruguayos Pablo Bonilla y Nacho Bene-
detti, producidos por Santaolalla y Campoddnico. En entrevistas a la prensa,
Beneditti ha comentado la intencién de sus productores: «querfan que Omar
tuviera un costado mds pistero» (Gonzdlez, 2008). A su vez, los integrantes men-
cionan entre sus intereses el hacer musica electrénica bailable «no elitista» y qui-
tar el «glamour» que gira en torno a la figura del bj. Desde aspectos no musi-
cales, esta estética se logra por ejemplo en la eleccidén de las fotografias del arte
de tapa de su primer disco, en donde puede observarse un kiosco de venta de
choripanes; o desde el nombre del ddo, inspirado en un personaje bizarro de la

televisién uruguaya (Puentes, 2005; Gonzdlez, 2008).

Ejemplo 13. Tapa del disco Omar del dito homénimo

Desde los rasgos musicales, no es posible sacar conclusiones en base al an-
lisis de un dnico remix, pero podria relacionarse con la eleccién de sonidos sen-
cillos, sin rebuscados procesos de manipulacién o edicién musical.

Al revisar los andlisis realizados surge la pregunta sobre la diferencia entre
remix y version. En el caso de Santullo, ;se trata de un remix porque se elabora
a partir de la remezcla de las pistas anteriores? O, como en el caso de Julieta
Venegas, sse trata de una versién cantada del «original» instrumental? La defi-
nicién de remix propuesta por Navas y mencionada al comienzo de este trabajo
no aclara el panorama. ;No son tanto los remixes como las versiones reinterpre-
taciones o nuevos arreglos de un tema original? Entonces: ;qué diferencia existe

entre una versién y un remix?
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Una respuesta simple a esta pregunta apuntaria al tipo de instrumentos o
medios que se emplean para producir las nuevas interpretaciones: en el caso del
remix se trata en general de la computadora y determinados softwares de edi-
cién de sonido, mientras que en el caso de las versiones son instrumentos musi-
cales actsticos. Sin embargo, en esta respuesta se equipara la figura del intérprete
versionador con la del by remixador, algo debatido en la historia de la musica
popular y masiva, donde durante mucho tiempo se consideré que el «verdadero»
musico tocaba y creaba mientras que el Dy copiaba y reproducfa. La discusién,
que lleva implicitos criterios de valoracidn heredados de los ideales romdnticos
del musico genio y virtuoso que crea de la nada, si bien tiene su resonancia en
el presente, parece haber perdido fuerza entre los musicos y Djs de esta genera-
cién donde se reconocen valores de colaboracidn e intercambio. Como demues-
tran las trayectorias musicales de Santullo, Alexkid y Krygier; ser Dy es una elec-
cién, una estrategia o una actividad mds dentro de sus ocupaciones musicales. Y
como desmuestran las historias y reflexiones sobre la musica electrénica, con el
tiempo, los DJs se convirtieron en colaboradores fundamentales para que musi-
cas que no estaban destinadas a la pista de baile, se convirtieran en bailables.

Un punto mds a destacar se relaciona con las estrategias de mercado de la
industria musical. El single «Pa’ bailar» de Bajofondo puede pensarse como una
estrategia para la promocién y venta de un producto, que a partir de sus dife-
rentes versiones y remixes busca conquistar a todas las generaciones y compla-
cer todos los gustos. La pregunta seria si por tratarse de un producto mercantil
debemos descartarlo para el andlisis cultural. El cuestionamiento nos traslada
nuevamente a las criticas a la cultura de masas de la primera mitad del siglo xx.
Si entendemos la musica como una practica cultural, rotular las producciones
como comerciales 0 no comerciales no propicia avances para entender cémo y

por qué la musica interviene en la vida de las personas.

5 . A MODO DE CIERRE

Este trabajo es una primera aproximacién al andlisis del remix. El recorrido
propuesto demuestra la necesidad de considerar a las pricticas musicales como
fendmenos complejos, atravesados por aristas que implican a los musicos y sus
trayectorias personales, pero también al mercado y la industria cultural. En este
sentido, incluir el estilo como una de las variables a analizar puede resultar una
herramienta vélida. A su vez y por tratarse de procesos muy dindmicos, es nece-

sario mantener en revisién las categorias utilizadas para su anélisis. Por ejemplo,
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la propuesta de Navas puede ser muy til para la clasificacién de algunos remi-
xes, aunque resulta insuficiente para otros. De modo similar, remixes como los
de Krygier y sus colegas podrian ser considerados piezas «antigénero» y clamar
por la desaparicién de la categoria de género musical. Sin embargo, el musico
manifiesta en reiteradas oportunidades cédmo el ser rotulado o englobado den-
tro de un determinado grupo o género musical le ha permitido trabajar y hacer
circular sus producciones. Desde otro dngulo, si tenemos en cuenta los dere-
chos de autor y los marcos externos que regulan la circulacién de las produccio-
nes musicales, los integrantes del colectivo Zizek pueden haber encontrado un
espacio «legal» para desarrollar sus propuestas en los remixes de Gotan Project.
Al tener el permiso para el uso, reproduccién y remezcla de sus pistas, las pro-
ducciones del colectivo pueden circular sin riesgo de denuncias por derechos de
autor. Por lo tanto, sin dnimos de contradecir a Lessig, puede observarse cémo
los actores buscan mecanismos para continuar con sus précticas a pesar de las
restricciones que la industria cultural impone.

La propuesta teérica de Meyer, aun habiendo sido pensada en el siglo pasado
y para un repertorio distinto al estudiado aqui, es sin duda un aporte para enten-
der el estilo en la musica y una herramienta adecuada el andlisis musical. Sin
embargo, debemos ampliar la mirada si pretendemos observar la musica como
una practica cultural y social. En este punto, el estilo sigue siendo un aspecto
a observar y a tener en cuenta, ya que puede brindar elementos para analizar

otros procesos del fenémeno musical.
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