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Resumen

Esta investigaciéon explora la forma en la que artistas exitosos del hip-hop
representan las tensiones que surgen entre la comercializacion del arte y la produccion
del trabajo artistico. En concreto, se analizan producciones de algunos raperos de
Estados Unidos y Colombia que problematizan fenémenos culturales, econémicos y
artisticos relacionados con la creacién musical, a la luz de conceptos sociologicos
asociados a los diferentes campos de produccion cultural y al enfrentamiento entre las
diferentes percepciones del capital simbolico y el capital econémico. Esto porque, al
inscribirse dentro de la industria de la grabacion, existe una relacion de mediacién con
dinamicas muy propias de las industrias creativas. Para dar cuenta de esto, se hace un
recorrido por la génesis e historia de la cultura hip-hop y de su industria.
Posteriormente, se indaga por las representaciones de diferentes raperos en sus trabajos
discograficos, en los cuales se evidencian las posiciones que ocupan en el campo y la
oposicion entre valores comerciales y estéticos, agudizadas por la naturaleza
contradictoria del hip-hop, que contrapone lo social con el éxito material, lo
contestatario con lo popular y lo comunitario con lo individual. Estas oposiciones estan
presentes en las representaciones abordadas, teniendo en cuenta su complejidad. El
analisis se aborda desde una metodologia cualitativa que combina un analisis
iconografico y hermenéutico al valorar, por un lado, la propuesta estética en la
composicién visual que acompafia la musica y, por el otro, la interpretacion de extractos
de letras de un corpus de canciones de rap. En este sentido, se amplia el marco de
interpretaciéon para comprender la relaciéon compleja entre arte y sociedad, al conjugar

en su analisis elementos performativos, visuales y las letras mas alla de la musica misma.

Palabras - clave: hip-hop, representacion, comercializaciéon, industria de la

grabacion, industrias creativas.



Abstract

This research explores the way in which successful hip-hop artists represent the
tensions that arise between the commercialization of art and the production of artistic
work. Specifically, it analyzes the productions of some rappers from the United States
and Colombia, that problematize cultural, economic, and artistic phenomena related to
musical creation, in light of sociological concepts associated with the different fields of
cultural production and the confrontation between the different perceptions of
symbolic capital and economic capital. This is because, by being part of the recording
industry, there is a relationship of mediation with dynamics very typical of the creative
industries. To account for this, a review is made of the genesis and history of the hip-
hop culture and of its industry. Subsequently, it investigates the representations of
different rappers in their recordings, in which the positions they occupy in the field and
the opposition between commercial and aesthetic values are evident, sharpened by the
contradictory nature of hip-hop, which contrast the social with material success, the
rebellious with the popular, and the communal with the individual. These oppositions
are present in the representations addressed, considering their complexity. The analysis
is approached from a qualitative methodology that combines an iconographic and
hermeneutical assessment, on the one hand, of the aesthetic proposal in the visual
composition that accompanies the music, and, on the other, of the interpretation of
extracts of lyrics from a corpus of rap songs. In this sense, the framework of
interpretation is broadened to understand the complex relationship between art and
society, by combining in its analysis performative, visual and lyrical elements beyond

the music itself.

Key words: hip-hop, representation, commercialization, recording industry, creative

industries.



Introduccion

El 22 de marzo del 2024 el mundo del hip-hop quedé conmocionado por veinte
versos plasmados en una colaboracién entre raperos. Kendrick Lamar desataria lo que
se conocerfa como una de las guerras “liricales” o “tiraderas” mas importantes en la
historia del hip-hop. Su ataque verbal en contra de Drake le pondria fin a una especie
de guerra fria que se venia fraguando desde hace mas de una década entre dos de los
artistas con mayor éxito comercial y reconocimiento artistico. Al trascurrir unas cuantas
semanas y ocho canciones después, este asunto, que parece anecdotico, tendria una
implicacién mayor debido a lo que represent6. Mas alla de una lucha competitiva de
habilidad simbolizé un enfrentamiento entre dos visiones contrarias acerca del hip-hop:
una en la que prima su aspecto comercial y popular en contra de otra en la que se valora
su lado artistico y cultural, dos ideologias opuestas acerca de como concebir el hip-hop

y su componente musical, el rap.

Después de cincuenta y un afios de historia, y casi cuatro décadas desde que
empezaron este tipo de guerras verbales entre raperos, parece que ain siguen sin
resolverse algunas contradicciones inherentes al arte, que avivan el debate clasico entre
la relacién problematica de la cultura con el capitalismo y de la produccion artistica con
la mercancia. La oposicion entre lo comercial y lo artistico conduce a sus productores,
en este caso raperos, a tomar decisiones estéticas que determinaran las posiciones que
ocupen en el campo de la produccion, ademas de las interacciones y relaciones con
otros agentes en su lucha por adquirir formas de poder representadas en capital. Y esto
se ve claramente reflejado, tanto en los textos, como en imagenes y performances

proyectados en su arte musical.



La naturaleza contradictoria del hip-hop acentida estas tensiones, al ser una forma
de arte que alardea y celebra el capitalismo pero que, al mismo tiempo, se fundo en
reclamos por una compensacién econémica, cultural y social histéricamente negada a
sus pioneros y artistas. La cuestiéon se complejiza aun mas al comprender que en sus
constantes contradicciones persiste un debate inagotable acerca de permanecer como
una cultura auténtica y fiel a su esencia o entregarse al consumo. Dada la centralidad del
hip-hop en la cultura, su influencia en canones estéticos y practicas culturales, ademas
de su preponderancia en la industria de la grabacion, liderada hoy por compafifas de
tecnologia, se torna relevante acercarse a la comprension de estos fenémenos complejos

y su representacion de la realidad.

El objetivo de esta investigacion es explorar las representaciones de la tension
entre las dinamicas de la comercializacion del arte y el trabajo artistico en raperos
exitosos. Este trabajo se ocupa de analizar objetos y productos culturales como via de
entrada para ilustrar la dialéctica en una oposicion fundadora entre dinamicas artisticas
y econémicas dentro del campo de la produccién cultural e indaga acerca de como
emergen tensiones del enfrentamiento entre la lucha por diferentes tipos de capital,
primordialmente el capital simbdlico y el econdémico. Para lograr esto, se hace una
seleccion de raperos de dos geografias diferentes, Estados Unidos y Colombia, y se
rastrea la tensién en objetos culturales como letras de canciones, elementos visuales
presentes en las caratulas de discos o sencillos, videos musicales y elementos
performativos como puestas en escena. Este analisis permitira plantear algunos
interrogantes: ;cémo los objetos culturales representan la tension entre su produccion
y su comercializacion? ;La representacion de esta realidad varia entre una industria de
la grabacion desarrollada y establecida como la de Estados Unidos en comparacion con
una industria en construccion como la de Colombia? ¢Se puede ser exitoso

comercialmente con propuestas estéticas y artisticas que denuncian a la industria?



Para aproximarse a la respuesta de estos cuestionamientos, se adopta una
metodologia cualitativa de analisis de un corpus de casos que combina la valoracién de
las propuestas estéticas y textuales presentes en los objetos culturales mencionados.
Estos vectores de analisis invitan a pensar de otra manera el mundo de la musica y la
inscripcion social de lo que hacen los raperos y como, aunque sea absorbido por el
sistema capitalista y enmarcado dentro de las industrias culturales, puede seguir
contando con potencia critica relacionada a problematicas sociales, la defensa de lo
estético/cultural y la construccién de comunidad. Los matices que envuelven la
discusion también ayudan a pensar la relacién entre la independencia y la industria, lo
canodnico y lo emergente y la diferencia entre artistas que defienden un “purismo”

estético versus emprendedores culturales.

Asi pues, en la primera parte se presentan elementos tedricos y perspectivas que
enmarcan la discusién acerca de como se objetiva la vision sociolégica de los productos
artisticos. Se acude a la teoria del campo de la produccion cultural de Pierre Bourdieu y
otras derivas metodologicas y criticas de la sociologia de la musica, como las posturas
de Theodor Adorno sobre la cultura de masas. En linea con esto, se abordan las
dinamicas de las industrias culturales y creativas para entender cémo la industria de la
grabacion ha sido transformada por la tecnologia y la vision neoliberal de la creatividad
basado en los planteamientos de Ted Gioia y David Hesmondhalgh, ademas de los
abordajes académicos que se han dado a los estudios relacionados al hip-hop, su ezhos 'y
su reflexion como una comunidad imaginada. En este punto, es pertinente sefalar la
relaciéon que tiene el surgimiento del hip-hop con la juventud y la violencia, para
finalmente traer algunos conceptos y elementos de analisis que permitan entender las

letras de rap como poesia, su interpretacion lirica y aspectos cualitativos para valorar la
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estética visual asociada a estos productos en relaciéon con elementos planteados por

Angel Lujan Atienza, Derek Hook y Vlad Petre Glaveanu.

El segundo capitulo realiza una reconstruccion historica del surgimiento del hip-
hop, cuya delimitacién cronolégica y espacial se puede rastrear a un barrio de Nueva
York en la década de los 70. Este recuento se presenta en clave de aspectos relacionados
con el negocio, la industria y la comercializaciéon del producto artistico, apropiado
popularmente y propagado por diferentes latitudes. Esta misma indagacion se hace
alrededor del proceso de adopcién de este género en Latinoamérica y Colombia. Se
marcan las particularidades en la apropiacion de sus aspectos culturales y se sefiala cémo
en Colombia se presentan dos rasgos que lo hicieron radicalmente diferente: que fue
creado y consumido inicialmente por una clase social alta y popularizado gracias al
apoyo institucional (Cembrano, 2023a). Alli se puede empezar a diferenciar las
contradicciones inherentes a una cultura que germina en la marginalidad, la exclusion y
la pobreza y que hoy, desde la perspectiva de la industria de la grabacion, es un negocio

multimillonario que trasciende las fronteras musicales y geograficas.

Los capitulos 3 y 4 entran en materia del analisis hermenéutico e iconografico de
las representaciones por medio de la combinacién de los elementos visuales con las
letras de canciones respectivamente. Primero, se detallan los criterios de seleccion del
corpus, se contextualiza el artista al momento de lanzar los trabajos discograficos
referenciados y se valoran las distintas capas de significado de los aspectos visuales y
estéticos. En el capitulo final se comenta el analisis estilistico presente en las letras de
canciones y se sefialan algunos elementos formales, retéricos y pragmaticos que resaltan

las tensiones entre arte y mercancia.
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Finalmente, se presentan las conclusiones sobre las tensiones creativas en esta
forma de arte compleja y las vicisitudes en sus esquemas de valores comerciales y
artisticos, para que al considerar caracteristicas performativas, visuales, musicales y de
sus letras se aporte a una comprensiéon mas amplia de estos fenémenos culturales. Se
podria anticipar que las representaciones de la tension planteada terminan por ser causa
y consecuencia simultaneamente, lo que permite evidenciar una manifestacion de las
contradicciones del hip-hop, cultura en la que se suelen confundir los fines del trabajo
artistico con sus medios de su comercializacién y que, aun siendo mainstream, puede
mantener riqueza artistica y estética. Esto plantea aun mas interrogantes que abren
caminos con lineas de enfoque para aproximarse a temas como la mercantilizacioén del
artista mas que de su arte, el grado de autoconsciencia y reflexividad de los artistas en
la inscripcion social de su trabajo y la profundizacion en lineas histéricas, sociolégicas

o lingtisticas del rap.
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1. No muste market, no life

“hoy, en la sociedad contemporanea, rebelarse, generar escandalo,
desafiar las normas y los tabues no es una actividad radical |. . .] sino
la manera mas expedita de convertirse en parte del establishment’

(Granés, 2012, p. 373)

Existe popularmente un adagio en relaciéon con la musica y es que sin ella no hay
vida. Por cierto, ese fin de la existencia desde una postura critica no se darfa inicamente
sin este arte, sino que mas bien se presentaria sin el capitalismo, hecho sefialado por
Fisher, quien hace mas de 15 afios advertia que “el capitalismo no solo es el unico
sistema econoémico viable, sino que es imposible incluso imaginarle una alternativa”
(Fisher, 20106, p. 13). En su libro Realismo Capitalista ;No hay alternativa?, el autor hace
una critica al capitalismo, analiza la forma en que ha permeado la experiencia
contemporanea y denuncia como una “ontologia de los negocios” neoliberal ha
inundado la vida publica al punto de bloquear el pensamiento y accién politica genuina.
Fisher se refiere a la musica como uno de los medidores del malestar cultural, y dadas
las condiciones actuales del mercado musical y la comercializacion de este arte, se podria
entonces reinterpretar ese fin de la vida o ese “fin del mundo” al que alude Fisher al

reemplazar la musica por el mercado: sin mercado, no hay vida.

Esta investigacion, cuyo objetivo es explorar las representaciones de la tension
entre las dinamicas de la comercializacion del arte y el trabajo artistico en raperos
exitosos, tiene un espiritu interdisciplinar que tedricamente se fundamenta en un analisis
hermenéutico e iconografico que de entrada a conceptos relacionados con la sociologia
de la musica, las industrias culturales y creativas, los efectos de la digitalizacion y

transformaciones de la industria de la grabacion y, por ultimo, con los estudios del hip-
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hop?, su relaciéon con un ethos particular y su vinculo con la juventud y la violencia, para
as{ poder exponer las tensiones que surgen de dinamicas paraddjicas de produccion y
mercantilizacién que brotan entre el artista, su obra, la industria y su choque con el

metrcado.

1.1  Sociologia de la musica e industrias culturales y creativas
La musica ha diversificado los espacios sociales que ocupa y que le dan una
“peculiar centralidad a la actividad artistica en la sociedad contemporanea ” (Rodriguez
Morato, 2017, p. 9). Pensar en la sociedad implica plantear cuestionamientos alrededor
del arte y sus relaciones con la misma, mas en la lengua hispana donde parece haberse
quedado estancada la actualizacion de esta disciplina (Rodriguez Morat6, 2017, p. 13).
No obstante, en otras latitudes se han presentado desarrollos frente a diferentes

problematicas y complejidades inherentes al arte y la cultura.

El estudio de reflexiones sociolégicas sobre el arte esta caracterizado por su
multiplicidad. Desde su comienzo, cuando se nutrié de trabajos provenientes de
diferentes disciplinas centradas principalmente en estudios literarios, histéricos y de
musicologia, se condensé una especie de “sociologizacion de las humanidades”
(Rodriguez Moraté, 2017, p. 17). La sociologia del arte ha presentado varios
movimientos: inicialmente, con un enfoque textual centrado en la obra y una marcada
preocupacion sobre el valor estético, en la que un analisis de la cultura de masas en el
marco de la comunicacion y el ocio empieza a ser relevante (Rodriguez Morato, 2017,

p. 19). Después de la guerra, el estudio se orient6 hacia la accion politica debido a la

Y Hip-hop studies alude al abordaje académico de esta cultura en el que destacan autores como Tricia
Rose, Michael Eric Dyson, Jeff Chang, Nelson George, Cornel West, Bakari Kitwana, Murray Forman
y Mark Anthony Neal (Miller et al., 2014, p. 8). Algunos trabajos importantes son: Black Noise: Rap
Music and Black Culture in Contemporary America (1994), Between God and Gangsta Rap: Bearing Witness to
Black Culture (1996), Am 1 Black Enough for Y ou? Popular Culture from the 'Hood and Beyond (1997) y That’s
the joint! the hip-hop studies reader (2004).
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creaciéon de entidades gubernamentales que promovian el arte enfocado en la

“democratizacion de los consumos culturales” (Rodriguez Moratd, 2017, p. 22).

Consecutivamente, se configura una sociologia de la ocupacién artistica,
principalmente en Howard Becker, quien representa el pensamiento del
interaccionismo simbodlico americano, al entender el arte como un trabajo y la
organizaciéon social o cooperaciéon que interviene en su produccion. Paralelamente,
surge el enfoque de Pierre Bourdieu, para quien la nocién de campo y las posiciones
que toman los artistas en relaciones de competencia son el objeto de analisis. Se plantea
un razonamiento que cambia el enfoque en la obra y es desplazado al espacio donde se

generan estas relaciones sociales de produccion (Rodriguez Morato, 2017, p. 24).

Dada la importancia de los conceptos de Bourdieu en el analisis critico de la
sociologia de la musica, vale la pena ahondar en las ideas que rompieron con el mito
“romantico” de que las obras de arte son “impenetrables” y escapan de un analisis
racional sociolégico (del Val Ripollés, 2015, p. 34). Este cambio de paradigma se plantea
a través de varios conceptos, de los cuales uno de los principales es el campo que es
“formado por las relaciones objetivas entre las posiciones relativas de aquéllos que lo
ocupan; es la estructura que determina la forma de las interacciones” (del Val Ripollés,
2015, p. 35). En estos campos se presenta entre sus agentes una lucha por diferentes
formas de poder (capital), ya sea econémico, politico, cultural, social o simbdlico.
Dichas formas de capital repercuten en las posiciones que ocupan los agentes en el

campo ademas de las relaciones e interacciones con otros agentes.

Bourdieu sefiala como dentro del campo de la produccion cultural se generan
subcampos opuestos marcados por la idea de competicién y por el tipo de obras que

alli se producen. Por un lado, el de la produccién restringida destinado a productores y
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legitimada por criticos, y por el otro, el de la gran produccién destinada al gran publico
y que es legitimada por el mercado (Bourdieu, 1997, p. 186). Dentro de estos campos
existen a su vez otros subcampos opuestos entre las vanguardias consagradas y las
vanguardias emergentes (ver Imagen 2). Los campos de la produccion cultural y el del
poder politico y econémico coexisten de forma antagonica y funcionan con légicas
inversas: en un extremo se encuentra el campo del arte puro que se orienta a “la
acumulacion del capital simboélico” y que funciona con un ciclo de produccién largo,
volcado a un mercado hacia el futuro, mientras que en el otro extremo, se halla el campo
de la logica econémica que responde a una demanda preexistente de formas
preestablecidas para la acumulacién de capital econémico y responde a una produccion
de ciclo corto (Bourdieu, 1997, pp. 214-215). El campo restringido de la produccion
tiene una instancia mas estrecha de validacion, en el que primero se debe convencer a
otros productores e intermediarios para pasar al mercado y posteriormente al gran
publico. Dentro del hip-hop esto es algo que ocurre puesto que a nivel artistico la
validaciéon de su comunidad y de sus pares es sinébnimo de respeto y muestra de

habilidad.

El funcionamiento de estos campos se relaciona con las representaciones debido
a la importancia de la creencia o #//usio acerca del valor que les asignan los agentes o las
instituciones a las obras y los valores o las creencias compartidas sobre el mismo campo
(del Val Ripollés, 2015, p. 35). Esto bosqueja una oposicion entre el éxito en la
consecucion del capital simbodlico en detrimento del capital econémico o viceversa
segin se ocupen diferentes posiciones. Lo anterior deriva en el problema de lo que
Bourdieu llama géneros, sectores autbnomos de produccién que surgen como un efecto
del campo por una distincion entre la esfera comercial, mas empresarial o
emprendedora subordinada a expectativas del gran publico, y una esfera artistica, que

aun siendo comercial, esta subordinada a nichos de mercado, otros productores y
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criticos (Bourdieu, 1997, p. 185). Dicha légica de géneros parece presentarse en el

mundo del hip-hop en el que suelen enfrentarse valores opuestos.

Imagen 2 — El campo de la produccion cultural en el campo del poder y en el espacio

social
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Nota. Diagrama de los campos de Pierre Bourdieu. Fuente: Las reglas del arte (p. 189)

Un concepto clave dentro de los planteamientos de Bourdieu es el de habitus,

entendido como un “conocimiento adquirido y un saber que puede funcionar como un

17



capital” (del Val Ripollés, 2015, p. 36). El habitus es la respuesta de Bourdieu para
encontrar un equilibrio entre teorfas estructuralistas y las individualistas, y pretende dar
cuenta de coémo se interioriza lo social en los agentes para orientar las acciones que se
toman en el campo, sus criterios y valores de aceptacién, condicionadas por “el pasado

que lo engendro y el presente en el cual actia” (Debanne & Meirovich, 2010, pp. 58-
59).

Otra idea importante acerca de la teoria de los capitales que propone Bourdieu
es que el campo posee una capacidad autorreflexiva sobre si mismo, su historia y sus
obras y que “constituye una de las manifestaciones mas importantes de la autonomia de
un campo” (Bourdieu, 1997, p. 157). Esto también le confiere una autoconsciencia a
los agentes del campo al poder reflexionar sobre su identidad y el funcionamiento de
las dinamicas de competencia y conflicto que se generan. Les permite tener una vision
sociologica del mundo en el que estan y poder poetizar sobre esas posiciones,

convirtiéndose a su vez en representaciones de si mismos y de los campos.

Los planteamientos de Bourdieu, aunque provienen de un analisis de otro tipo
de arte y en un contexto diferente, ofrecen un marco de entendimiento al pensar estas
tensiones, inclusive al traerlos al mundo contemporaneo y tecnologizado de la industria
de la grabacién, pues resulta notable y significativo que dichas tensiones sigan
apareciendo y coémo los procesos de simbolizacion de los raperos permiten acceder a
comprenderlas. Esa oposicion, entre comercializacion y arte, no es un factor accidental,
es mas bien una tension constitutiva que es dialéctica y su percepcién se retroalimenta
entre si. Por alguna razén, a quienes priorizan el valor estético se les percibe cierto
alejamiento de lo comercial, mientras que en aquellos que triunfan hay cierta angustia y

ansiedad acerca de lo construido artisticamente.
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Para finales de los afos 90 nuevamente se produce otro movimiento de los
paradigmas predominantes denominado el “giro cultural de la sociologia”, cuando
nuevamente se vuelve a focalizar la obra (Rodriguez Morat6, 2017, p. 37). Académicos
como Hennion y DeNora centran su objeto de analisis en la recepciéon del material
artistico, su caracter estético y su capacidad generadora de lo social, en lo cual también
se incluye la perspectiva procesual acercandola a otras disciplinas (Rodriguez Morato,

2017, p. 39).

En linea con lo anterior, la evolucién del contexto sociopolitico globalizado ha
generado un orden cultural mas fluido con relacién a las correspondencias entre cultura
popular, clases sociales y estilos de vida, desatando dinamicas relacionales complejas
que le han difuminado sus caracteristicas estructuralistas y deterministas. De otra forma,
el cambio en la cosmovision de la cultura y el arte a nivel politico ha generado una
concepcion de la cultura y el arte no como un gasto sino como una inversion. A ambos
se les ha otorgado una mayor importancia al concebir la actividad cultural como un
tactor dinamizador de la economia, no tanto como una redistribucién de capital cultural
sino mas bien como un proceso de regeneracion urbana (Rodriguez Morato, 2017, p.
42). A partir de alli es donde las industrias creativas, con su énfasis en la creacion, la
creatividad y su vinculo econémico, enmarcan a la sociologia de las artes en un nuevo

espacio de la creacion.

Ahora bien, tras ese giro cultural se empieza a proponer la sociologia musical,
cuando es la propia musica la generadora de las relaciones e interacciones sociales, al
poner en un mismo plano a la musica y la sociedad, apartandose de las teorfas del

reflejo?. Nuevamente, se le presta mayor atenciéon a lo estético como elemento

2 Este concepto relacionado con la critica al arte de tradicion marxista explica el proceso por medio
del cual las creaciones y obras humanas son un reflejo de la realidad objetiva, externa y material. La
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generador de sociabilidad (del Val Ripollés, 2022, p. 2). Otra propuesta que busca
integrar aquella candnica de Bourdieu con los nuevos horizontes planteados por
Hennion y DeNora es la de Georgina Born, quien se alinea con los dltimos al “entender
lo social como proceso, no como objeto, y en la concepcién de la musica como
elemento generador de mediaciones y, a su vez, producto de las mismas” (del Val
Ripollés, 2022, p. 9). De su propuesta, basada en la idea de mediacién musical, se deriva
el analisis de cuatro planos: el plano de la idea de comunidad (imaginada) y el de socialidad
(interaccién), cuyas dimensiones afectivas y estéticas son influenciadas por las

dimensiones institucionales y contextuales desde el plano de las instituciones y el plano

de formacion de identidades sociales (del Val Ripollés, 2022, p. 9).

Por otro lado, Jaime Hormigos describe la musica como “un medio para percibir
el mundo y un potente instrumento de conocimiento” (Hormigos Ruiz, 2016, p. 76).
Reconoce el papel activo y social que tiene el arte musical y presenta diferentes
concepciones relacionadas con teorfas sobre la sociologia de la musica. Por el lado de
Simmel y sus estudios en etnologia comparativa, este arte se considera como una
conexién directa entre los sentimientos del oyente y el artista. Se concibe al arte musical
conectado con el ritmo y melodia de la sociedad en la que esta inmersa y se le atribuye
una baja mediacion de la razén (Hormigos Ruiz, 2016, p. 77). Paso seguido, contrapone
la vision de Weber que por el contrario busca la racionalidad en la musica y resalta la
importancia del elemento técnico. Este permite la evolucion musical al dejar a un lado
el componente estético para centralizar los condicionamientos de la musica con la

sociedad (Hormigos Ruiz, 2016, p. 79).

produccion artistica es entonces determinada por la estructura, superestructura y, en algunos casos, la
agencia individual y/o el contexto social donde se ctea.
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De otro lado y basada en un enfoque marxista, se presenta la postura critica de
Adorno que entiende la tecnologia de la produccién econémica para desarrollar una
cultura de masas, en la cual la musica es despojada de su poder comunicativo y
expresivo, cosificandola y volviéndola una mercancia de cambio (Hormigos Ruiz, 2016,
p. 80). Es importante en este punto profundizar en el concepto de Adorno de industria
cultural. Entendida como ese todo armonizado en el que las creaciones culturales,
principalmente relacionadas con la industria musical, editorial y cinematografica, se
condicionan por esa légica productiva del dividendo, en la cual los productos culturales
se convierten en meras mercancias (Linares, 2010, p. 58). La primacia de la técnica en
aras de la produccion en serie “absolutiza la imitacion” (Horkheimer & Adorno, 1998,

p. 175).

La estandarizaciéon de la produccién cultural lleva a su homogenizacién y
13 : 24 2 ’ .

produce wuna “barbarie estética” puesto que algunas mercancias funcionan
comercialmente y las que no son relegadas. Esto genera una trivializacion de los
contenidos ademas de propiciar una confusion entre cultura y entretenimiento (Linares,
2010, p. 60). La calidad de los productos se ve entonces negativamente afectada por la
estandarizacion al hacerlos convencionales y el sistema de producciéon busca no solo

. . e . , .
producir de forma masiva sino también “establecer administrativa y técnicamente, a
través de térmulas y recetas, las cualidades de los productos con vistas a su rendimiento
financiero” (Silva Rodriguez, 2013, p. 182). Estas formas de captar, catalogar y clasificar
“entregan a la cultura en manos de la administracion” (Horkheimer & Adorno, 1998,

p. 176).

Para Adorno la nociéon de industria cultural se refiere a un sistema, tanto de
produccién como de consumo, que busca masificar los artefactos estéticos con fines

puramente comerciales enmarcados por una razén instrumental, mientras que la técnica
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y la tecnologia sirven como un soporte del sistema (Silva Rodriguez, 2013, p. 178). Este
tipo de industria termina por convertirse en un instrumento al servicio de los intereses
del poder politico y econémico, puesto que busca la conservacion de un orden social y
de los mismos poderes. Este orden solo admite aquellos productos o ideas que se
acoplan y termina por eliminar o integrar aquellos que le son extranos. Esta industria
cultural, que prioriza el logro tangible, termina por liquidar la idea de las obras y “acaba

con la rebeldia de estos y los somete a la forma que sustituye a la obra” (Horkheimer &

Adorno, 1998, p. 170).

En relaciéon con los conceptos de industrias culturales y/o creativas dice
Hesmondhalgh que, aunque ambos son similares semanticamente, los dos se derivan
de contextos politicos y herencias tedricas dispares. Uno y otro hacen referencia a sobre
como se relacionan la cultura y la economia, particularmente a la forma en que se
producen y distribuyen los bienes culturales en sociedades modernas. Las industrias
culturales se conectan con el concepto de economia politica de la cultura (po/itical economy
of culture), que toma en cuenta aspectos éticos, normativos y cuestiones asociadas

principalmente con la concentracion del poder comunicativo (Hesmondhalgh, 2008, p.

1.

La industria cultural suele contar con unas caracteristicas particulares que se
fundamentan en problemas asociados con la acumulacién de capital y, por ende, con
asuntos de poder e inequidad. Por un lado, conlleva asumir grandes riesgos debido a la
alta incertidumbre para predecir con agudeza qué productos o creadores tendran éxito.
Por otro, los bienes culturales tienen altos costos de produccién pero los costos de
reproduccion son relativamente bajos. Otro problema es el control de la distribucion,
puesto que los bienes producidos no suelen destruirse con su consumo, sino que se

convierten en “bienes publicos”, en el sentido de que el consumo individual no reduce
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la posibilidad de ser consumido por otros. Esto lleva a que sea un tema localizado
puesto que tanto gobiernos como actores privados responden de diferentes formas a

estas condiciones (Hesmondhalgh, 2008, p. 3).

Fue el gobierno de Gran Bretafa el que introdujo un enfoque mas radical del
concepto de industrias culturales en las politicas culturales (Hesmondhalgh, 2008, p. 4),
al cambiar el enfoque de apoyar a los creadores para buscar una politica centrada en la
audiencia, con inversiones en la distribucién y exhibicion, pues se comprendié cémo,
por medio de la comercializacién y radiodifusion, se influye en el gusto cultural. Se
entendfa también como un medio efectivo para dinamizar la economia a través de la
inversion publica en la regeneracion urbana (Hesmondhalgh, 2008, p. 4). Esta idea de
retorno sobre la inversién publica fue impregnada por un espiritu neoliberal, basado en
la libertad de mercado que serviria como base para el concepto de ciudades creativas o

clusters creativos.

Fundamentada en la competitividad de las ciudades de un mundo globalizado, 1a
creatividad adquirié un caracter central en la politica, pues podria garantizar el
crecimiento econémico ademas de la generaciéon de empleo y exportaciones. El
problema es que en el concepto de trabajo creativo se aceptaba una amplia definicion
que abarcaba diversos sectores de la sociedad de la informacion adscrita a la economia
del conocimiento. Sujetos a los derechos de autor y adicional a los sectores creativos
tradicionales (medios, musica, diseflo, moda, artesanias, etc.), se incluyeron los del
desarrollo de soffware, farmacéutico, quimico, entre otros que permitian mostrar
impactos y efectividades importantes de unas politicas basadas en las industrias creativas
al inflar las cifras y hacerlas parecer mucho mas grandes y significativas pero que no

representan fielmente el desarrollo y produccién cultural (Hesmondhalgh, 2008, pp. 8-
9).
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Con esto en mente, la creatividad tomé una centralidad en la organizacion social,
inclusive en la educaciéon y en la idea de promover una ciudad con comunidades e
industrias creativas. Aunque las industrias culturales y creativas comparten la tension
entre la economia y la cultura, por medio de las dinamicas para generar ingresos de la
produccion y distribuciéon de bienes culturales o simbdlicos, a veces el enfoque en su
aspecto creativo, con su amplia gama sectorial y definicién imprecisa, puede

. y : . . .
precisamente generar un efecto de “respaldar inequidad y explotaciéon asociados con

neoliberalismos contemporaneos” (Hesmondhalgh, 2008, p. 18).

En contraste con las concepciones presentadas anteriormente de industrias
culturales, en el articulo “Perspectivas investigativas en el estudio de las industrias
culturales y creativas” se plantea que estas representan un “subconjunto especial” de las
industrias creativas con base en definiciones y caracterizaciones dadas por la UNESCO
(Herazo Avendafio et al., 2018, p. 34). De la misma forma que Hesmondhalgh, sefala
como estas industrias son diferenciales segun el desarrollo histérico y las culturas de
cada territorio del que hagan parte (Herazo Avendano et al., 2018, p. 35). No obstante,
a la hora de evaluar el enfoque en las industrias culturales, se introduce un elemento de
contexto para matizar la voluntad politica de los gobiernos, especialmente en casos
como el de Latinoamérica, puesto que en otros lugares de mayor maduracién social y
econémica, es mas facil destinar los recursos limitados para satisfacer necesidades de

integracion social y esparcimiento cultural (Herazo Avendafio et al., 2018, p. 40).

1.2 Industria de la grabacion y digitalizacion de la musica
Ted Gioia, critico cultural e historiador de la musica, en su libro Miisica: una
historia subversiva, presenta algunos elementos importantes para tener en cuenta a la hora

de entender las dinamicas sociales de la musica y la industria. El autor presenta el caso
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de cémo la musica es un catalizador de cambio social al desafiar lo convencional y el
poder establecido, al brindarles una voz a individuos cuya posibilidad de expresiéon es
limitada y, especialmente, como el sistema posteriormente se apropia de esas

intromisiones para pasar a formar parte de la cultura dominante (Gioia, 2020, p. 11).

Pareciera que la forma en que se dinamiza el mercado y la industria de la
grabaciéon musical es similar a lo que describe Gioia, pues presenta un recorrido
histérico en el que recopila las diferentes innovaciones o revoluciones musicales tales
como las polifonias, algunos instrumentos y la 6pera, y muestra como la principal
instituciéon del sistema para ese entonces, la Iglesia, inicialmente las censuraba y
posteriormente se apropiaba de ellas para limitar su poder y controlar de cierto modo
la produccién musical, cosa que no solo cuenta acerca de la Iglesia Catdlica sino también
de la protestante en la que “la manera mas segura de controlar la musica era tener en

némina a los principales compositores” (Gioia, 2020, p. 307).

Gioia sefiala que probablemente ese control institucional se presenta porque la
musica genera identidad de grupo y una adhesion tribal que, ademas de ser fundamental
en los rituales, parece tener dos elementos constitutivos a través de la historia: la
sexualidad (o el amor y éxtasis) y la violencia (o el conflicto) (Gioia, 2020, p. 96). El
sexo y la violencia terminan por ser lo mismo visto desde diferentes perspectivas: “la
musica contribuye a la cohesiéon grupal con fines tanto creativos como destructivos”
(Gioia, 2020, p. 28). Este sentido de identidad grupal que posee la musica le provee una
enorme capacidad y eficacia como agente de cambio pero cuya subversion en ultimas
es asimilada y se convierte en un producto de consumo masivo, especialmente en
aquellas que surgen de la marginalidad y se rebelan a los intentos de control (Gioia,

2020, p. 389), como ocurre con el rap.
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Para Gioila, en la actualidad es dificil no pensar en un resurgimiento de las
“formas feudales de mecenazgo artistico” (Gioia, 2020, p. 317), solo que esta vez no
son personajes de la realeza ni eclesiasticos sino la propia industria de la grabacion,
como ente que domina el arte y lo somete al mercado y al capital, para terminar
asimilandolo con las instituciones religiosas, politicas y comerciales dominantes. Un
caso que pone de ejemplo es el rock and roll, que “convirtié su actitud desafiante en una
gran fuente de ingresos para la industria de la musica” (Gioia, 2020, p. 492), cuando en
la década de los 50 ésta se dio cuenta de “que podia ganar mas dinero vendiendo
rebeldes que promocionando modelos a seguir” (Gioia, 2020, p. 480). En relacién con
el hip-hop, afirma que el éxito comercial y el origen marginal de esta cultura musical
“convirtio este género en un medio perfecto para el marketing corporativo orientado a

los sectores jovenes de la poblacion” (Gioia, 2020, p. 557).

Igualmente hace referencia al hecho de la digitalizacion y “plataformizacion” de
la industria de la grabacion, dirigido por compafias de naturaleza tecnolégica y no de
vocacion musical. Esto resulta en que los jugadores mas poderosos de la musica hoy en
dia sean Apple, Spotify, Amazon y Google, todas compafifas de tecnologia (Gioia, 2020,
p. 566). Gioia hace una critica de esta situacién puesto que estas corporaciones no tienen
una implicacién emocional con los artistas y “hasta cierto punto, la base de su estrategia
consistia en devaluar la musica”, pues la economia de esta forma de distribucién musical
pone una mayor recompensa en la compania de tecnologia que en el creador artistico
(Gioia, 2020, p. 568), quienes terminan por ser unicamente “proveedores de
contenido”. Esto es asi hasta el punto de que empresas como Apple han reemplazado
a varias de las companias que producian, distribufan y comercializaban la mdusica
(Krukowski, 2017, p. 91), y a pesar de que hayan mercados crecientes como el del vinilo,
los servicios de streaming representan mas del 67% de los ingresos de la industria de la

grabacion (IFPI, 2024, p. 11).
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De forma analoga, Timothy Taylor plantea la importancia de analizar el
capitalismo, no desde su enfoque economista, sino como una forma social que modifica
las relaciones entre personas y formas culturales como la musica, que es producida,
distribuida y consumida como una mercancia (commodity). También reflexiona sobre las
culturas que las musicas y las audiencias habitan y el rol que desempenan en la vida de

las personas (Taylor, 2016, pp. 1-2).

Taylor enmarca la discusion dentro de la version neoliberal del capitalismo,
entendido como una ideologia, un modo de gobierno y un paquete politico que ha
logrado su cometido gracias a la globalizacion y el surgimiento de nuevas tecnologfas.
(Taylor, 2016, p. 3). Para Taylor, existen diferentes regimenes de valor que no son fijos
y que operan para la musica y otros bienes, culturales o no, y que usualmente son
diferentes del valor econémico (Taylor, 2016, p. 10). De esta manera, se entiende el
capitalismo como una forma social que afecta no solo la produccion y el consumo, sino
las percepciones y relaciones sociales (Taylor, 2016, p. 15), en el que la publicidad por
medio de la radio, television e Internet desempenian un papel fundamental (Taylor,

2016, p. 42).

Asociados a esta aparicion de nuevas tecnologias que modifican el consumo y
produccién musical, hay algunos elementos de debate basados en critica popular y
académica alrededor de los efectos que esto produce en la cultura y experiencia musical,
posturas que se han asociado también con aquellas relacionadas con la cultura de masas.
En el contexto actual, marcado por la digitalizacion y proliferacién de plataformas de
streaming, David Hesmondhalgh plantea que las cuestiones controversiales se han
centrado alrededor de la calidad, diversidad y experiencia estética de este arte, de las

cuales se derivan cinco temas claves (Hesmondhalgh, 2022, p. 5):
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e Una experiencia musical funcional: la pérdida de la experiencia estética y
significativa de la musica se ha transformado en una funcional. Spotify y otros
servicios similares presentan listas de reproduccion curadas segun estados de
animo o actividades. Segin la recopilaciéon de Hesmondhalgh, criticos como
Maria Eriksson y Anna Johansson argumentan que este enfoque en la funciéon
de la musica promueve una subjetividad que resuena con ideologias como el
neoliberalismo y sus formas problematicas de poder, al usar la musica con el
proposito de suscitar “un tipo de subjetividad informada por el pensamiento
positivo como una ideologfa contemporanea” (Hesmondhalgh, 2022, p. 6). En
otras palabras, quienes argumentan en contra de este cambio critican la nueva
experiencia de la musica funcional puesto que funciona como un fondo
decorativo acustico donde se devalia (Hesmondhalgh, 2022, p. 7). Ahora bien,
Hesmondhalgh sefiala que otros autores como Andrew H. Gregory defienden
que la musica siempre ha estado ligada a una funcién sin que esto sea
problematico, ya sea parte de un ritual social o a un nivel mas intimo.

e Ja promocién de una musica sosa: la metafora del fondo decorativo hace
referencia a la banalidad y se relaciona con lo expresado anteriormente acerca
de una industria impulsada por el estado de animo que lleva a una suavidad
generalizada, demostrado en la presencia frecuente de listas con canciones tipo
chill. Este estilo de musica funcional, que busca relajar y tener una experiencia
musical que no demande mucha atencién, coincide con la musica easy /listening
que fue criticada en la era pre-rock (Hesmondhalgh, 2022, p. 10). Ademas, encaja
con las subjetividades neoliberales producidas por el capitalismo
contemporaneo. Sin embargo, estan inmersas en el debate acerca de una forma
de esnobismo sobre el gusto musical y su valor cultural.

e Una experiencia musical pasiva: la pasividad es criticada como parte de una

experiencia musical distraida y carente de atencion en la que la musica se vuelve
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decorativa. Esto se asocia con las posturas de Adorno mencionadas
anteriormente (Hesmondhalgh, 2022, p. 12). No obstante, autores como Anahid
Kassabian aceptan el acto de escucha distraido dada la centralidad de la musica
en la cultura y la experiencia del dia a dia en medio de una realidad digital
(Hesmondhalgh, 2022, p. 13). Sin embargo, para Hesmondhalgh este conjunto
de valores dualista no captura la experiencia interna involucrada en el acto de

escuchar musica.

Una experiencia musical fragmentada y canciones mas cortas: algunos
comentaristas argumentan que el abundante catalogo provisto por las
plataformas de sfreaming ha tenido efectos “textuales” en la musica,
particularmente en que los albumes ya no son tan importantes y que las
canciones se acortan en su duracion, lo que no solo refleja sino que también
afecta la capacidad de atencion (Hesmondhalgh, 2022, p. 15). El aumento de
popularidad en aplicaciones como TikTok y su centralidad para el mercadeo de
la musica nueva confirman lo anterior, pues a veces se promocionan versos de
canciones de rap que aun no se han grabado. En contra de lo dicho, hay una
posicion de socidlogos que matiza esas conclusiones, dado que los efectos de la
aceleracion del tiempo o la economia de la atenciéon no necesariamente afectan
a todo el mundo por igual y su impacto es tanto positivo como negativo. De
igual forma, la experiencia musical cada vez mas mediada por auriculares puede
presentar también una escucha mas activa. Por otro lado, se sostiene que la
tendencia de canciones cortas comenzo cerca del afio 2000, antes del auge de las
plataformas, y la popularizacion de TikTok representa solo una forma adicional
de experimentar la musica y no impide que las demas opciones permanezcan
vigentes.

Limitaciéon del descubrimiento y aventura musical: este es otro aspecto

relacionado con la pasividad debido al mecanismo algoritmico de
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recomendacion que sugiere musica similar a la que ya se escucha. Esto se puede
contrastar con la postura que defiende la creacidon de playlists personalizadas
puesto que involucra una atencién y curadurfa sustanciales (Hesmondhalgh,
2022, p. 17). Sin embargo, no se puede perder de vista que se ha generado un
déficit temporal con la musica digital ya que “es normal tener acceso a mucha

mas musica de la que podemos llegar a oir” (Krukowski, 2017, p. 102).

Segun Hesmondhalgh, estas cuestiones no son discusiones unicamente de la
actualidad, sino que ya han estado presentes en la cultura musical. El cuidado de estas
relaciones complejas es importante para no caer en simplificaciones, reducciones o
esnobismo. No obstante, estas criticas y defensas permiten un entendimiento dialectico
de como la forma de producir y consumir musica hoy en dia ha sido influenciada por
las plataformas de s#reaming musical y los efectos que estas generan. Se debe reconocer
que “la musica refleja y refracta formaciones socio-historicas, y aun asi se toma en setio
la complejidad de los valores y practicas musicales de las personas” (Hesmondhalgh,

2022, p. 19).

Similarmente, Damon Krukowski comenta sobre como el sistema de producciéon
musical, debido al advenimiento de tecnologfas como los circuitos integrados que
hicieron posible la evolucion de los vinilos al Compact Disc (CD) y, posteriormente, al
streaming, introdujo la musica en una ley de Moore-Murphy, en la cual no sélo se dobla
la capacidad y velocidad sino que al mismo tiempo se rebaja la calidad (Krukowski,
2017, p. 13). Curiosamente, esto llevo a que los artistas aceptaran regalias por derecho
de autor mas bajas aunque ya no se incurria en costos de embalaje, como si era el caso

de la época de discos compactos y formatos predominantes antes de esta era

(Krukowski, 2017, p. 80).
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De igual manera, es importante anotar como la llegada de las plataformas de
streaming le ha permitido a la industria de la grabacion, después de un periodo de 14 afios
de decrecimiento, volver en el 2014 a crecer en ingresos y que al 2019 dichas plataformas
representaron mas de un 56,4% de los ingresos del sector (Hesmondhalgh, 2021, p.
3595). No obstante, esto ha sido objeto de debates al argumentar que los principales
beneficiarios, antes sellos discograficos, ahora son compaiiias de tecnologia en el sector
de la produccién cultural (Spotify, Apple Music, YouTube Music y Amazon Music) en

vez de los artistas o productores.

Dentro de estas discusiones, toma protagonismo la que argumenta acerca del
impacto negativo en los creadores (artistas, interpretes, compositores, musicos, entre
otros) particularmente en términos financieros. Hesmondhalgh considera que esto no

es del todo cierto puesto que las tasas del sistema actual “pro-rata’

no son comparables
con aquellas de formatos anteriores (CD, vinilo, etc.). Igualmente, discute sobre como
el cambio en la distribucién de los ingresos derivados de la musica, cada vez mas injusta,
dificulta la posibilidad de vivir de la musica, pero el autor muestra que esta fuente de

ingresos no es la tnica, ni si quiera la principal, que tienen los artistas (giras, patrocinios,

merchandising, publicidad, entre otras) (Hesmondhalgh, 2021, p. 3601).

También se arguye sobre la reproduccion de sistemas injustos de poder industrial
dominados por las disqueras grandes y las superestrellas. Sin embargo, Hesmondhalgh
llama la atencién sobre como esto se deriva mas del sistema de contratos de grabacion
y/o distribucién basados en los derechos de autor y no tanto por las plataformas que
“oscurece las dificultades sistémicas en torno a la musica bajo el capitalismo”

(Hesmondhalgh, 2021, p. 3603). El autor defiende que es probable que mas artistas

* Este esquema de reparto de utilidades se basa en un fondo comun donde se agregan las ganancias
generadas por el valor total de subscripciones y de publicidad, para luego ser dividido entre el prorrateo
de la cantidad de reproducciones de un artista de las reproducciones totales.
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tengan acceso a regalias que en sistemas previos de distribucién del ingreso aunque
conserven las condiciones precarias de trabajo artistico e inequidades de la industria de

la grabacion (Hesmondhalgh, 2021, p. 3610).

Por otro lado, en el articulo “Gigantes con pies de barro: Sostenibilidad de los
modelos de negocio en los servicios de musica en streaming”’ se senalan problemas acerca
de la sostenibilidad del negocio de la industria de la grabacion digitalizada desde una
perspectiva de los intérpretes. Las dificultades radican en dos situaciones: el reparto
desigual de ingresos y la comoditizacion del proceso creativo (Arenal et al., 2022, p. 3). La
primera esta relacionada con el modelo de distribucion asimétrica y mercado-céntrica
de las regalias, cuyas tasas teéricas han disminuido en los ultimos afos, a pesar de que
la cantidad de reproducciones vayan en aumento y que terminen por beneficiar
principalmente a la musica mainstream. La segunda situacion se produce debido a que el
ingreso derivado del proceso de creaciéon de valor no se asocia directamente con la
interaccién entre usuario y artista por lo que “el contenido musical se convierte

progresivamente en una mera mercancia intercambiable” (Arenal et al., 2022, p. 13).

1.3  Hip-hop, violencia y juventud

La aproximacién académica a los estudios del hip-hop se ha caracterizado por su
complejidad, criticas y multiples aristas. La investigacion y produccion académica han
sido relativamente escasas, especialmente en espafol y particularmente en Colombia.
Tan s6lo en el 2004, un poco mas de tres décadas después de su surgimiento, se publica
That’s the joint! the hip-hop studies reader, una recopilaciéon de cuarenta y cuatro articulos
académicos que analizan el hip-hop desde varias perspectivas: su historia, el debate
sobre la autenticidad, su relacién con el espacio y lo urbano, las dinamicas de género, el
contenido politico de su mensaje, su produccién y desarrollo tecnologico, ademas de la

relacion con la industria (Neal & Forman, 2004). Estos articulos, sin ser los unicos en
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su naturaleza, conforman una base fundacional de un campo de estudio que esta en
desarrollo, a pesar de que sélo haya contado con un par de ediciones adicionales en los
ultimos diecinueve afios, lo que refleja esa carencia en la produccion investigativa

relacionada.

Existen también algunos trabajos de caricter periodistico y literario que han
abordado sus origenes, transformaciones y logros. Con todo esto, el hip-hop igualmente
cuenta con criticos y opositores, especialmente desde el punto de vista académico.
Posiblemente una razén sobre la falta de estudios se presenta por los sefialamientos que
se le hacen sobre su fracaso para transmitir un mensaje politico positivo, por la
divulgaciéon de un discurso cercano a la violencia y por su enfoque materialista y
comercial para poder ser vendido en vez de convertirse en una forma de arte edificante

(Charnas, 2010, p. xiv).

Fundamentalmente, hay consenso alrededor de cuatro elementos constitutivos
del hip-hop*: DJ (musica), MC (litico), breakdancing (baile) y grafiti (arte visual) (Chang,
2005, p. 90). Michael Eric Dyson, en su articulo “La cultura del hip-hop”, ilustra la
forma histérica en las que se expresaron y recibieron dichas practicas culturales. Sefiala
cémo la musica rap empezo6 siendo “una moda pasajera” a convertirse en el espacio
para representar en sus obras, por medio de descripciones y analisis, factores de tipo
econémicos, sociales y politicos, al combinar la “protesta social, creacién musical y

expresion cultural” (Neal & Forman, 2004, p. 61).

* Algunos afiaden un quinto elemento que puede variar entre conocimiento, estilo o moda y beathoxing
que se refiere a la capacidad de crear ritmos con la boca y la voz (Charnas, 2010, p. xi; Harrison &
Arthur, 2019, p. 2).
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El autor explica la funcién del hip-hop y especialmente del rap, su componente
musical, para la comunidad negra de la siguiente manera:

Como una fuente de identidad racial, permitiendo formas de alardear y afirmar
el machismo para hombres negros devaluados que sufren degradaciéon social,
permitiendo comentarios sobre condiciones sociales y personales en un lenguaje
sin censura y fomentando la capacidad de transformar el dolor y la angustia en

arte y comercio (Neal & Forman, 2004, p. 64).

Para esquematizar una definicion o caracterizaciéon precisa del hip-hop, es
necesario recurrir a las diferentes visiones que han surgido en los estudios y sus
principales referentes, que sirven ademas para ilustrar los valores constitutivos de su
cultura. Analogamente, Dyson lo precisa asi: “el hip-hop sigue siendo
tundamentalmente una forma de arte que comercia con la hipérbole, la parodia, el kitsch,
la licencia dramatica, los dobles sentidos, la significacion y otras convenciones literarias
y artisticas para transmitir sus ideas” (Neal & Forman, 2004, p. xii). Proximo a esta
concepcion, Murray Forman le atribuye un “caracter diverso y complejo a la cultura
hip-hop” y se refiere a esta como una “forma cultural emergente” (Neal & Forman,
2004, p. 6), y senala el breakdance, el grafiti y los “duelos verbales” como las practicas
culturales juveniles que se consolidaron y dieron lugar a la expresiéon de estilo, la
formacion de colectivos organizados y la tension con la autoridad (Neal & Forman,

2004, pp. 10-11).

De igual forma, Alan Light caracteriza las complejidades del hip-hop: “el hip-
hop es, ante todo, una forma pop que busca hacer bailar, reir y pensar a la gente, hacerla

escuchar y sentir, y vender discos al hacerlo”, que aun siendo mainstream permanece
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conectada a las calles de donde surgié y que, por definicién, tiene un “contenido
politico” que le provee una voz a “una comunidad negra que de otro modo esta

subrepresentada, sino silenciosa, en los medios masivos” (Neal & Forman, 2004, pp.

143-144).

No obstante, es importante problematizar una esquematizacion del hip-hop dado
que se ha abordado desde diferentes categorias conceptuales. El hip-hop se ha
caracterizado como cultura (Benvenga, 2022; Godoy Marqués, 2023; Miller et al., 2014;
Neal & Forman, 2004; Poltul3, 2022; Tickner, 2008), cultura juvenil (Feixa et al., 2022;
Montoya et al.,, 2007), movimiento (Avella, 2021; Pérez Romero, 2010, 2021; Uribe
Sarmiento & Rodriguez Cortés, 2017). Ademas, aunque en menor proporcion, se hacen
multiples referencias al hip-hop como musica, género musical, industria y mercado, que
se adecue a los intereses segun el enfoque particular de cada investigacion. Otro aspecto
problematico es que, aun cuando se usen categorias especificas, es usual encontrarse la

referencia a otras como una especie de sinébnimo o sin una diferenciacion clara.

Ahora bien, en una tesis de maestria en antropologia sociocultural, Tomas Godoy
Marqués describe y caracteriza la cultura hip-hop en Santiago de Chile. Godoy presenta
un analisis en el que se concibe al hip-hop como cultura, contracultura y subcultura
(Godoy Marqués, 2023, p. 14). El autor presenta el caso de porqué es debatible la
categorizacion del hip-hop como contracultura al sefalar que “factores estructurales
que antes no eran cuestionados y operan en la cultura hegemoénica, como el patriarcado”
y elementos relacionados a la profesionalizacion y la comercializacion del hip-hop, le
difuminan su capacidad de apelacion y enfrentamiento con la cultura hegemonica, a
diferencia de como si lo fue en sus inicios (Godoy Marqués, 2023, p. 15). De forma
similar, se presenta el problema para argumentar su caracterizacién como subcultura

debido a la apropiacion del hip-hop por parte de la industria cultural, ademas de plantear
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que ya no “los/as hip-hoperos/as representan una tribu, siendo que es un producto

cultural extendido” lo que implica su reconsideracion (Godoy Marqués, 2023, p. 15).

Usar un enfoque de tipo cultural “permite dialogar y tensionar las categorias
analiticas establecidas por la literatura académica, al igual que plantear nuevas, lo cual
enriquece el debate” (Godoy Marqués, 2023, p. 15). Empero, los mismos académicos
son quienes sefalan que la cultura hip-hop “no es una, sino, muchas cosas—un
conglomerado de diversidad que continta creciendo tanto en alcance, contenido y
forma” (Miller et al., 2014, p. 9). José Luis Pérez Romero, al explorar el surgimiento del
hip-hop y su apropiacién en Colombia, Latinoamérica e Iberoamérica, anota que hablar
de la “cultura hip-hop” en sentido singular no es posible, pues en otras geografias se da
un fenémeno de adaptacion que da cuenta de unas “posibles ‘culturas™ y en las que

acontecen “otros modos de vivir el hip-hop" (Pérez Romero, 2021, p. 104).

Lo anterior, se conecta con el aspecto del espacio y el lugar. Ambos factores traen
uno de los tropos espaciales mas dominantes en el hip-hop: el barrio (Neal & Forman,
2004, p. 156). Tanto el espacio como el lugar influencian la formacién de identidad y lo
proyectado por diferentes artistas, lo que particulariza la circulaciéon y apropiacion de
las practicas culturales del hip-hop "con sus propias inflexiones nacionales y locales”
(Neal & Forman, 2004, pp. 155-156). Esto puede acercar mas a una concepcion del hip-
hop como una escena, en el sentido de autores como Daniel Silver y Terry Nichols
Clark. Segin los autores, una escena describe el espacio social que captura “atracciones
experimentales arraigadas en la vida publica” y “la combinacion particular de practicas
concretas que ocurren agui’ (Silver & Nichols Clark, 2015, p. 426). En las escenas se
enfatizan ciertos estilos de vida que se delimitan y localizan por medio de barrios, y en
las que las estructuras fisicas y las personas se articulan por medio de actividades particulares.

Las combinaciones de estos elementos expresan significados simbdlicos relacionados a
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la legitimidad, la teatralidad y la autenticidad (Silver & Nichols Clark, 2015, p. 427). El
concepto de escena, como un fenémeno translocal, articula varios contextos situados
como lo es en el caso del surgimiento del hip-hop en Colombia, donde ain existe un
debate si se originé en Bogota o el pacifico como se vera mas adelante en el subcapitulo
2.3. Otros estudios, como se vera en el apartado de la historia, localizan y delimitan las
particularidades de las escenas aunque, en su mayoria, hacen alusién al hip-hop como

cultura.

Por otro lado, aunque la cultura hip-hop tenga varios elementos constitutivos,
segin lo visto anteriormente, y un mundo sociocultural diverso y amplio con muchos
actores, el alcance de la presente investigacion se centra en la representacion que los
raperos (MC’s) exitosos hacen en sus letras, videos o performances. Dichos objetos y
productos culturales son la ruta de acceso para dar cuenta de la tensiéon que se genera
entre las dinamicas de la comercializacion y el trabajo artistico. Dada su evolucion como
un aspecto relevante y lucrativo de la industria del entretenimiento, el hip-hop se ha
posicionado con fuerza en las esferas culturales y comerciales. Los estudios alrededor
del hip-hop mainstream no pueden excluir los sistemas corporativos en los cuales esta
inmerso y deben ir de la mano con las practicas sociales y culturales que hacen parte de

’

él.

Esto ha planteado un perpetuo debate frente a la comercializacion del rap, el
componente musical del hip-hop, por dos razones: una fundada en el concepto de
obtener una compensacion econémica y cultural adecuada y otra, en relaciéon con la
autenticidad de la esencia cultural, algo primordial en el hip-hop (Neal & Forman, 2004,
p. 6). Con respecto al primer punto, algunos académicos como M. Elizabeth Blair
seflalan que histéricamente la comunidad negra no ha podido disfrutar de éxitos

financieros y artisticos relacionados con musicas pertenecientes a su cultura como el
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blues, jazz v soul, pues tradicionalmente fueron artistas blancos los promovidos y
consecuentemente exitosos tales como Elvis Presley (Neal & Forman, 2004, p. 497).
Ahora, frente a la pérdida de autenticidad, esta surge de un reclamo que ha caracterizado
a la musica popular, en el que por medio de la industrializacion se transita de una
produccioén activa a un consumo pasivo como una especie de alienaciéon y sus sistemas

de valores tienden a fragmentarse o confundirse (Neal & Forman, 2004, p. 499).

En ese mismo sentido, M. Elizabeth Blair asocia el proceso de masificacion del
rap con la nocién de hegemonia cultural de Marx, posteriormente mas elaborada por
Antonio Gramsci, aquella forma en que un conjunto ideolégico de creencias, valores y
actitudes funcionan para el sustento de la clase dominante, que termina por dominar
cada aspecto de la sociedad. Para mantener ese poder, se ejerce influencia indirecta por
medio de corporaciones con poder econémico e ideolégico a través de los wass media
(Neal & Forman, 2004, p. 499). La autora trae como referencia a Gottdiener, quien
presenta las tres etapas en las que opera la produccién y control de ideologias, al
argumentar que esa es la situacion de la cultura hip-hop y especificamente su musica:
primero, los productores fabrican objetos por su valor de intercambio y los
compradores los desean por su valor de uso. Posteriormente, los usuarios modifican
esos objetos para crear ciertos simbolos culturales, practicas grupales o actividades
subculturales. Finalmente, el productor de la cultura de masas capitaliza en esas modas

subculturales (Gottdiener, 1985, como se cit6 en) (Neal & Forman, 2004, pp. 500-501).

Lo anterior se relaciona con las légicas de innovacién y cambio cultural de
Bourdieu y con las representaciones del arte, la cultura y la sociedad por medio del hip-
hop. Parece que este al haber alcanzado la etapa tres del modelo de Gottdiener, cuando

la cultura de masas es “desinfectada’ por los productores hecemodnicos, representa un
bl
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resultado desafortunado, ya que para muchos jovenes marginalizados esta cultura

significa una salida de la pobreza y un escape a la privaciéon de derechos.

En efecto, otros estudios se han encargado de sefialar cémo el ezhos alrededor del
hip-hop representa una expresion de subjetividad negra contemporanea “situada en el
espacio liminal entre las épocas modernas tardias y postmodernas”, que es “abrazada
por comunidades jovenes marginalizadas socialmente” (Harrison & Arthur, 2019, p. 1).
Anthony Kwame Harrison y Craig E. Arthur seflalan que esta subjetividad se
tundamenta en un ethos del subalterno, caracteristico de aquellos que sufren de
marginalizacién social y opresion. Se sefialan las complejidades y contradicciones del
caracter polifénico del hip-hop y como estas le han permitido su expansion y movilidad
geografica, ademas de su proximidad con la clase trabajadora latina en Estados Unidos
(Harrison & Arthur, 2019, p. 2). Dentro de estas condiciones resalta que este pais haya
sido el mayor exportador de medios de comunicacion globales y sus practicas culturales,
por medio de musica y peliculas, ademas de que la lucha de los negros en este pais sirve
como una inspiraciéon y una plantilla para otros conflictos de derechos humanos y

justicia social (Harrison & Arthur, 2019, p. 4).

Las complejidades de este ethos se dan en torno a nociones de lo que es real
ademas de continuidades estilisticas presentes en ¢él. Una de ellas tiene que ver con el
layering o la disposicion de materiales expresivos en capas de significado (Harrison &
Arthur, 2019, pp. 5-6). Lo anterior se relaciona con una riqueza en la intertextualidad
del hip-hop que produce significados a través de diferentes contextos. Otro elemento
importante del ezhos es la valoracion de lo individual y lo comunitario, que se articulan
de forma tensionante al ocupar el mismo espacio discursivo. Por el lado del éxito
individual, alimentado por el espiritu competitivo, se celebran aspectos del

individualismo y del capitalismo, mientras que por el lado comunitario se conserva un
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“fuerte espiritu contrahegemonico, basado en principios mas socialistas de permanecer

leales a su comunidad” (Harrison & Arthur, 2019, pp. 8-10).

Igualmente, es usual encontrarse con la referencia al hip-hop como una
comunidad imaginada en el espiritu antropologico e histérico de Benedict Anderson,
particularmente en lo correspondiente a ese sentido en el que se crea una idea de un
“companerismo profundo” a pesar de la distancia o desconocimiento del otro, “pero
en la mente de cada uno vive la imagen de su comunién” (Anderson, 1993, p. 23).
Académicos de los estudios del hip-hop como Murray Forman, Robin D.G. Kelley,
Greg Dimitriadis, S. Craig Watkins, Anthony Kwame Harrison y Craig E. Arthur hacen
alusion a este concepto (Harrison & Arthur, 2019, p. 3; Neal & Forman, 2004, pp. 6,
124, 568), y en algunos casos se refieren especificamente a la Hizp-hop Nation al
mencionar una nacion como comunidad imaginada de identificacién compartida, en la
cual se establecen sus “discursos resonantes, simbolos e iconos” (Neal & Forman, 2004,
p. 6) v que se posibilita a través de la interaccion por los medios y las tecnologias de

comunicacion (Neal & Forman, 2004, p. 568).

Por otro lado, el hip-hop tiene una relaciéon profunda con la juventud y la
creacion de identidad. Esta cultura, juvenil en su génesis, tiene en sus rafces una
conexion profunda con el proceso de un desarrollo identitario asociado con las
condiciones socioculturales y politicas de la persona, particularmente de la didspora
africana (Neal & Forman, 2004, p. 525). De la misma forma, tiene una conexién
intrinseca con la marginalidad y, en gran parte, con la violencia, as{ como lo menciona
Gioia en lo senalado mas atras y particularmente, entendida ésta como una consecuencia

de las condiciones sociales y econémicas adversas de pobreza y falta de oportunidades.
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En lo que atafie a los inicios de la cultura hip-hop en su lugar de concepcion,
Afrika Bambaataa, reconocido como uno de sus padres y por haber sido pandillero,
creb la Zulu Nation, una organizacién que brindaba una alternativa para los jévenes
pandilleros y expandilleros del Bronx, por lo que enfocé sus esfuerzos en crear un
colectivo de Disc Jockeys (D]’s) y promotores de fiestas urbanas cuyos volantes siempre
invitaban a la integracién comunitaria: “ven en paz” (Charnas, 2010, p. 19). Este aspecto
también hara parte del proceso de circulaciéon y apropiacion del hip-hop en otras
geograffas como la colombiana, al vincularse con referentes barriales, comunitarios y

escuelas como se planteara mas adelante.

Algo curioso frente a este tema es que las fiestas del barrio empezaron a
popularizarse luego de que en 1971 pandillas de negros y latinos del Bronx, como los
Savage Skulls, Black Spades, Savage Nomads y otras, se empezaron a desintegrar por haber
llegado a un acuerdo de paz (Chang, 2005, p. 57). Esta es otra conexién entre el hip-
hop y la violencia, sobre como el hip-hop empezo a ser una alternativa para los jovenes
de ser parte de un colectivo o de ser cwo/. Como lo describe Chang al referirse a la
transicion entre afiliarse a pandillas y al nuevo movimiento alrededor del hip-hop: “el
hombre con los discos habia reemplazado al hombre con los colores” (Chang, 2005, p.

82).

Por lo anterior, y al mantener concordancia con la valoracion de su historia, no
se podria desligar la violencia del hip-hop, ademas de las formas en cémo se vive en un
contexto juvenil. Particularmente en Colombia, la violencia y la juventud tienen una
conexion profunda con la cultura hip-hop. Por ejemplo, José Luis Pérez Romero sefiala
que, cuando inici6 el hip-hop en el pais, se propicié en un barrio marginal como Las

Cruces en Bogota y el promedio de edad de sus adeptos era entre 15 y 20 afos de edad
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(Pérez Romero, 2010, p. 39). Este lugar de origen puede ser discutido, como se vera

mas adelante.

En lo relacionado con Medellin, la segunda ciudad capital con mayor poblacion,
vale la pena explorar la transformaciéon urbana que ha transitado, al pasar de ser la
ciudad mas violenta del mundo a mostrar un cambio a través de procesos de
participaciéon y empoderamiento comunitario, a pesar de ser una de las ciudades de
América Latina con mayor desigualdad (Feixa et al., 2022, p. 5). Un lugar afectado por
violencias de tipo politico, estructural, cotidiano y simbdlico hizo que el hip-hop se
convirtiera inicialmente en un instrumento de resistencia por parte de la juventud a las
estructuras de poder, discursos hegemonicos y el juvenicidio (Feixa et al., 2022, p. 4). Sin
embargo, esto se complejiza, puesto que los jévenes desempefian tanto el rol de victimas

como de victimarios.

El tema de la violencia en la ciudad antioquefa es complejo, por lo que deberia
hablarse mejor de “violencias”, como lo indica Jorge Giraldo al analizar la correlacion
directa entre las tasas de homicidio en Medellin con la intensidad del conflicto armado
y que se explica por dos factores: un “desentendimiento del estado central” y el
escalamiento de la guerra por parte de los actores armados (Giraldo Ramirez, 2008, p.
103). El autor ilustra lo anterior con tres casos: acciones de desmovilizacién como las
de un Bloque de las Autodefensas Unidas de Colombia (AUC), acciones de reduccion
de los actores primarios del conflicto y acciones punitivas como la Operaciéon Orioén en

la Comuna 13 (Giraldo Ramirez, 2008, p. 107).

Un ejemplo de los efectos que este contexto violento tuvo en relacion con la
juventud y el hip-hop se demuestra con la investigaciéon “El hiphop como forma de

resistencia frente al juvenicidio: la experiencia de Casa Kolacho”, un estudio de caso del
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colectivo Casa Kolacho en la Comuna 13. Por medio del relato de uno de sus
tundadores exploran las formas en que el hip-hop fue una estrategia para construir paz
por medio del fortalecimiento de la cultura juvenil. En la narraciéon de Jeihhco se da
cuenta de como al principio habia un gusto por el movimiento, aunque sin organizacion
formal, mientras se fraguaba una violencia entre diferentes actores del estado, la guerrilla
y los paramilitares. Las operaciones militares Mariscal y Orion, ademas del asesinato de

algunos raperos, fueron los acontecimientos que llevaron a originar el colectivo que hoy

lidera el Graffitour (Feixa et al., 2022, pp. 15-16).

Lo mas relevante del recorrido cronoldgico que hace el rapero paisa tiene que
ver con las formas asociativas que lideraron desde este colectivo, en conjuncién con el
gobierno local, la comunidad y entidades no gubernamentales para que el hip-hop se
pudiera comprender desde su componente social y transformador, al crear una escuela
que pudiera llevar a la praxis esa filosofia de transformacion a través de este arte (Feixa
etal, 2022, p. 21). Esta historia puede funcionar como una metafora de la
transformacion de la ciudad, ya que el “trabajo de mediaciéon intergeneracional,
intercomunitaria, intercultural e interdisciplinaria” combate los efectos de las violencias

mencionadas anteriormente (Feixa et al., 2022, p. 33).

Esta conexiéon con lo juvenil y con la ciudad se refleja en el articulo
“Territorialidad e identidad Hip Hop. Raperos en Medellin”. Alli, se plantea que el hip-
hop es una forma de organizacion y agregacion juvenil, en la que se encuentran procesos
expresivos para construir formas de ser y estar en el mundo. Esto a su vez posibilita la
afirmacion y construccion de la identidad y propicia una visibilizacién de la verdad
propia unida a un deseo de “salir adelante”. De igual forma, se plantea que el hip-hop
constituye una cultura juvenil en la cual se presenta una construcciéon de identidad

colectiva al darse condiciones de reciprocidad y coopresencia, vinculadas a expresiones
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de no-violencia, resistencia y objecion, que terminan por formar una propuesta poética

de su discurso (Montoya et al., 2007, pp. 127-128).

1.4  Estética visual y poética
Enmarcados en el campo de la produccion artistica, es importante mencionar
que autores como Adam Bradley entienden el hip-hop y, particularmente, “cada cancion
de rap como un poema que espera ser interpretado” (Bradley, 2009, p. xiii). Esta forma
de poesia oral emana de su ritmo, que se constituye no solo del componente musical
instrumental sino también de la interpretacion lirica, en la que ambos forman una

relacién dual ritmica que funciona como una especie de métrica poética audible

(Bradley, 2009, p. 5).

Lo anterior se relaciona con las “lineas” o compases, que en la jerga del hip-hop
se conocen adicionalmente como “barras” o “versos”, puesto que los cortes entre
dichas lineas son el esqueleto de la poesia lirica. Bradley sefiala algunos elementos claves
del rap entendido como poesia, tales como: el ritmo, que es la relaciéon entre la
regularidad de la base instrumental y la irregularidad deliberada del flon® del rapero
mientras experimenta con los acentos y el ritmo sincopado; la rima®, por medio de la
concordancia de sonidos y significados; el juego de palabras, a través de técnicas para

hacer cosas con palabras como las figuras retéricas o del lenguaje; el estilo, articulado

> Se entiende como flow a la cadencia ritmica distintiva de la voz del rapero. Es el ritmo a través del
tiempo.

¢ Lujan Atienza define la rima como “igualdad de sonidos a final del verso” y, posteriormente, afiade
que la rima interna es aquella que se produce dentro del verso. Adicionalmente, plantea que en
castellano existen principalmente dos tipos de rima: la consonante, que ofrece una idea de
“monumentalidad”, y la asonante de “un caracter mas vago” (Lujan Atienza, 1999, p. 215). Sefala
también la rima de palabras con categorias morfoldgicas iguales, la rima con palabras homoéfonas y
enfatiza, que mas alla de lo sonoro, en relaciéon con la semantica del poema, las rimas poseen una
funcién dialéctica que “agrupa bajo la semejanza fonica lo diferente y descubre diferencias en lo
semejante” (Lujan Atienza, 1999, p. 220).
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con el sentido de identidad y diversidad tanto de la creaciéon del producto artistico como
de su recepcion; la narracion de historias como una centralidad tematica de expresion
narrativa en el género y, por ultimo, el significante, que se refiere a una practica retorica

que involucra la repeticién y la diferencia en el discurso vernaculo afroamericano

(Bradley, 2009, pp. 173-174).

Similarmente, Alejandro Silva Sanchez, al analizar una producciéon musical del
grupo Alcolirykoz, intenta acercarse al “hecho literario para profundizar en los hechos
sociales que reinterpreta” (Silva Sanchez, 2023, p. 41). Silva Sanchez afirma que “los
estudios literarios todavia no han ‘normalizado’ el estudio de la poesia popular, sobre
todo la contemporanea” y que, aunque el rap ha sido parte de los estudios culturales,
desde el campo literario se “ha dejado pasar por alto el potencial estético que posee la
obra” (Silva Sanchez, 2023, p. 41). La importancia del entendimiento de la funcién
poética del rap radica en que permite ampliar la comprension acerca de la aproximacion

a las condiciones sociales que se representan en las letras de sus canciones.

De igual forma, las canciones en general, y de rap en este caso particular, se
podrian entender como un poema segun el planteamiento de Lujan Atienza, toda vez
que representan un vehiculo de la subjetividad del compositor, reinen intensidad del
significado, existe una correlaciéon fuerte entre la forma y el fondo al igual que se
convierte en un discurso que altera el discurso social tradicional del hip-hop y hace una
critica (Lujan Atienza, 1999, pp. 11-12). Por ende, las letras de las canciones de rap son
importantes en la medida en que son representaciones del trabajo artistico y su

comercializacion.

En efecto, al pensar en la tarea para comentar estas canciones o poemas, Lujan

propone un rumbo, en la cual por medio de un analisis estilistico se exploran sus niveles
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lingtifsticos. Asimismo, incorpora otros elementos importantes en relacién con el
género lirico, el titulo y el tema (Lujan Atienza, 1999, pp. 14-15). Otra dimension de
analisis importante, dada la tematica problematizada en esta investigacion, tiene que ver
con la pragmatica y los actos de habla al entender las canciones como un discurso. Lujan
plantea tres niveles de comunicacion: el interno entre los personajes de la cancion, el
externo que se da entre el autor y el oyente reales, y un tercero que media entre el autor
y el oyente implicitos en la que se presenta una barrera de ficcion (Lujan Atienza, 1999,
pp. 225-226). Esta dimension interesa particularmente pues evidencia y formaliza la

intencion discursiva y comunicativa.

Por otra parte, un analisis cualitativo de la estética proyectada visualmente por
los diferentes artistas es relevante al ser entendida como un elemento que constituye su
obra artistica y potencia los mensajes transmitidos por medio de las canciones. Sin
adscribirse a un modelo tedrico o de pensamiento especifico, la interpretacion de
elementos del lenguaje audiovisual y otras caracteristicas de composicién fotografica en
las portadas de los albumes, las caratulas de los sencillos, algunos fotogramas de los
videos musicales y/o presentaciones en vivo correspondientes, constituyen elementos
importantes para comprender las obras en su totalidad. Para complementar la
investigacion de las representaciones se realiza un analisis de dichos materiales artisticos

y performances.

Una forma dinamica de analizar las imagenes es generar preguntas al verlas no
s6lo desde el componente descriptivo (¢qué hay en la imagen?) sino entenderlas como
formas de hacer o como acciones (¢cémo hacen lo que hacen?), lo que permite construir
su sentido al atender a las relaciones entre los elementos formales o compositivos en

relaciéon a cémo impactan a su audiencia (Hook & Glaveanu, 2013, p. 355). Este
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impacto surge de la eficiencia retérica que se relaciona mas al como se muestra y

organiza el contenido que al contenido per se.

Segin este acercamiento al analisis de imagenes, es importante entender las
imagenes como activas (intencionales), ya que son ideolégicamente activas en el sentido
de que su creador les asigna una intencionalidad especifica y cuya actividad es especifica
en formas distintivas para cada audiencia (Hook & Glaveanu, 2013, pp. 357-358). No
existe entonces una unica mirada o “forma de ver” producida por una imagen, lo que
hace que se requiera de un espectador para completarse el analisis. Por tal razon, la
tuerza performativa de las imagenes las convierte en “actos de imagen”, similares a los

actos de habla de Austin, pues actiian sobre quien las ve.

Con relacién a estos “actos de imagen”, se hace necesario entonces indagar sobre
el logro retérico particular que trata de producir la imagen, los medios formales con que
esto se persigue y los campos de subjetividad o efectos que se activan con su recepcion
(Hook & Glaveanu, 2013, p. 359). Aunque autores como Derek Hook y Vlad Petre
Glaveanu no plantean un listado prescriptivo, hacen recomendaciones al observador
para empezar su propio analisis exploratorio, en el que el contexto de la imagen es una
consideraciéon importante para averiguar su impacto retérico y performativo. Los
siguientes elementos formales o compositivos son parte de dicho analisis en el que
también se invita al observador a buscar preguntas mas que a encontrar respuestas
unicas (Hook & Glaveanu, 2013, p. 360):

1. Sensoriales: hacen referencia a la forma como la imagen involucra los
sentidos. Entre sus aspectos relevantes esta el color, la textura y la luz que
priorizan contenidos y configuran relaciones.

2. Estructurales: se relaciona con la organizacion de la imagen y las estructuras

espaciales. Aca se encuentran los ejes, la perspectiva y la profundidad.
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3. Dinamicos: se conecta al movimiento o la accién de las figuras (humanas o
no) en la imagen. Las orientaciones, miradas y puntos de tensiéon entre los
cuerpos son claves en este elemento.

4. Emergentes: son propiedades resultantes que generan “direcciéon” y puntos
de interés en la imagen gracias a la conjuncién de elementos formales y el
contenido. Lo clave en este elemento es la direccionalidad que refiere a los

efectos del movimiento y el punto focal.

De otro lado, las imagenes asociadas a la musica, como las portadas de los
albumes, representan de alguna manera su contenido y son elementos mediadores de la
experiencia auditiva (Vad, 2021, p. 11). Uno de los acercamientos académicos hacia este
tipo de analisis es reconsiderar las portadas bajo la convergencia del dispositive, que sugiere
a las portadas como instrumentos de interfaz con el sonido y por ende como un
elemento paratextual. Entender este componente grafico como una parte de un medio
mixto significa verlo también como un texto audiovisual. Lo anterior invita al oyente a
engancharse en un proceso hermenéutico de escucha y lectura para construir una nueva

experiencia con cada elemento de la obra musical (Vad, 2021, p. 12).

Esta interpretacion multimedial de los objetos de estudio, entendidas no sélo
como fragmentos de letras sino también como las imagenes asociadas a la obra, facilitan
la aproximacion al fenémeno multilateral que se evidencia en las representaciones de
las tensiones entre la comercializacién del arte y el trabajo artistico, que son demarcadas
por las distintas lineas de continuidad en la presente investigacion y por la teoria del

campo de la produccién cultural de Bourdieu.
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2. Una historia de marginalidad robada

“Materialismo, vulgaridad, y violencia no son males del hip-hop.
Son males de América. El hip-hop es un hijo de América”

(Charnas, 2010, p. xiv)

En agosto del afio 2023 se celebrd el aniversario nimero cincuenta del hip-hop.
Serfa irresponsable pasar por alto el impacto musical, econémico, cultural, politico y
social de esta cultura que ha trascendido la categorizacion del rap como mucho mas que
s6lo un género musical. Desde sus inicios en los parques y las calles del Bronx ha pasado
de ser un fenémeno barrial a ser desde hace seis afios el género mas dominante del
mayor mercado musical, los Estados Unidos, segun la International Federation of the
Phonographic Industry (IFP1, 2024, p. 10)”. El hip-hop destroné al rock por primera vez en
la historia cuando, en el ano 2017, nueve del top 10 de artistas mas escuchados
globalmente provenian de este formato musical, segiin el reporte de Nielsen de fin de

afio (Lynch, 2018).

El crecimiento y desarrollo de esta cultura no se ha detenido desde que algunos
DJ’s en la década de los 70 empezaron a pinchar vinilos, extender breaks® y buscar una
compania que rimara de forma habil al ritmo de la musica. El origen del hip-hop transita
por una génesis plagada de copias, robos y apropiaciones, y su historia se ha construido
desde narraciones y relatos de los personajes implicados, una especie de historia hablada

y contada por sus protagonistas.

7 La Federacion Internacional de la Industria Fonografica (IFPI por sus siglas en inglés).

8 Los breaks corresponden a las partes instrumentales de una cancién donde usualmente solo se escucha
el ritmo sin ningin sonido vocal. Estos eran principalmente tomados de canciones de la musica disco.
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A continuacién, se presenta una breve historia del hip-hop en clave de su
interacciéon con la industria para contextualizar la relacion problematica entre las
dinamicas de la comercializacion del arte y el trabajo artistico. Entender el surgimiento
del hip-hop como “una condensaciéon moderna de manifestaciones que han sucedido a
lo largo de siglos en comunidades africanas de América, en particular en la herencia de
los esclavos negros de Estados Unidos” puede dilucidar sobre cémo brota en medio de

la marginalidad y la lucha en contra de la opresion (Davalos, 2023, p. 44).

2.1  Una historia de origen

En términos de origen del sonido, este se puede rastrear hasta su precursor en
tradiciones orales africanas cémo los “griots”, una especie de canto hablado que
contaba historias en rima durante acontecimientos sociales (Pérez Romero, 2010, p. 27).
No obstante hay tres ritmos musicales que pueden ser la base evolutiva del hip-hop: El
R&>B° de la década de los 40, el sox/ de los 60 que coincidié con el auge de movimientos
politicos y el funk de los 70, derivado de la musica bailable que sonaba en discotecas y
de otros ritmos como el jazz (Pérez Romero, 2010, pp. 28-29). Otro elemento
importante que proviene de una tradiciéon jamaiquina es la adecuacion de camionetas
con sistemas de sonido moviles que hacian las veces de discotecas moviles (sound

Systenss).

Para empezar, la palabra rap era usada en las comunidades negras de Estados
Unidos para conversar y transmitir un punto de vista con estilo, una especie de medida
de “la forma en la que una persona hablaba” (Charnas, 2010, p. 10). Esta manera de
hablar habilmente se empezo a trasladar a las emisoras de radio y a las discotecas en

Nueva York donde reinaba la musica disco y donde el D] era el protagonista. No

® Rhbythm and Blues, una denominacion que buscaba reemplazar la antetior race music o “musica racial”
que bésicamente era musica producida y consumida por afroamericanos.
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obstante, el estilo de esta musica rodeada de glamur y fiestas nocturnas era reservado
para mayores de edad y personas adineradas, por lo que la poblacion joven y pobre no
tenfa otra alternativa que hacer sus propios festejos en los parques residenciales, en los

que también se tocaba musica (DJ) y se bailaba al ritmo de los breaks (breakdancing).

Dado que las partes instrumentales de las canciones de la musica disco eran
cortas en duracion, se empezé un proceso continuo de innovacion para extenderlas al
maximo y fue alli donde el DJ dejé de unicamente presentar musica y comenzé a
alterarla para volverse un musico en si (Charnas, 2010, p. 17). Estas celebraciones
contaban con otros dos elementos claves: por un lado, una expresiéon artistica visual
mediante el grafiti, al crear volantes promocionales y dejar la marca de su paso por el
lienzo citadino. Por el otro, contaba con el maestro de ceremonias (MC) encargado de
animar a las personas a bailar a través de su modo ingenioso y astuto de hablar, a quien

hoy conocemos como el rapero.

Es entonces cuando el 11 de agosto de 1973 en el Bronx, D] Kool Herc hace la
fiesta que sera considerada como el comienzo del hip-hop. No pasé mucho tiempo para
que se empezara a popularizar en la calle y en otros barrios de Nueva York esta forma
de entretenimiento. Lo curioso es que gracias a un apagon eléctrico en julio de 1977, lo
que propici6 numerosos saqueos de tiendas, se presentd la oportunidad para
democratizar el acceso a los tornamesas y equipos necesarios para llevar a cabo las
fiestas (Charnas, 2010, p. 24). Esta democratizacién y popularizaciéon de DJ’s, MC’s,
grafiteros y b-boys'® empezo a suscitar una energia competitiva de batallas entre grupos
artisticos, en la que lo realmente importante era el reconocimiento y el respeto por ser

los mejores, mas alla de hacer dinero (Charnas, 2010, p. 20).

1 Forma de referirse a quienes hacfan breakdancing o bailaban durante los breaks.
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Era musica de la calle para la calle. Sus creadores e intérpretes no crefan posible
que su musica pudiese ser producida y grabada en un estudio. Aunque aun persiste la
disputa sobre cual fue la primera cancién del género'?, se puede decir que el inicio del
éxito comercial del rap comienza en agosto de 1979 con el que fuese el sencillo de 12
pulgadas mas exitoso en ventas de la época: “Rapper’s Delight” (Charnas, 2010, p. 43).
Esta cancion de inesperado éxito no fue bien recibida por los bailarines, grafiteros, DJ’s
y MC’s que festejaban en los parques, quienes vivian la cultura hip-hop, por varias
razones: primero, porque el trio de Sugar Hill Gang, quienes grabaron el tema, eran
unos completos desconocidos en la calle. Inclusive uno de ellos tomé prestada la letra
de un renombrado MC sin darle ningun crédito. Segundo, los duefios del negocio eran
un par de foraneos con respecto a lo que representaba el hip-hop: una pareja blanca de
ejecutivos de la industria de la grabaciéon con mala reputacion. No sobra anadir que el
beat o la base ritmica era una copia de “Good Times” una canciéon del género disco
interpretada por Chic (Pérez Romero, 2010, p. 33). La cancién que popularizo el género

fue una copia robada.

La recepcion fue tan buena que hubo una seguidilla de canciones exitosas,
inclusive hasta con temas navidefios como “Christmas Rappin™, o como el primer
sencillo en alcanzar certificado de oro por lograr ventas de mas de 500 mil copias
llamado “The Breaks” (Polful3, 2022, p. 274). Su atractivo fue tal que el rap tuvo un
debut temprano pero secreto en el nimero uno del listado de canciones pop de Estados
Unidos. Como otra historia mas de apropiacion, fue una banda de rock liderada por una
chica blanca, Blondie en su cancién “Rapture” de 1981 que contiene un verso rapeado

inspirado por un grafitero, Fab 5 Freddy (Charnas, 2010, p. 57). Desde aca ya se puede

1 También se reconoce a “King Tim III (Personality Jock)” grabada por Fatback Band como una de
las primeras canciones de hip-hop. Lo que si tiene un claro consenso es acerca de cual de las dos
canciones fue mas exitosa.
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inferir a qué se hace referencia cuando se habla de una historia de marginalidad robada,
no solo por parte de la industria de la grabacion o los poderosos del sistema, sino
también entre la misma comunidad del hip-hop y del que también se asocia a los

diferentes campos de la produccion de Bourdieu.

Ya para este momento de popularidad, se empezo a volver necesario el marcar
distancia de la musica disco y de una intencién exclusivamente econdmica, por lo que
Afrika Bambaataa'? & Fab 5 Freddy empezaron a acufiar el término “hip-hop”, como
algo que representaba una cultura callejera mas alla del rap (la musica), e inclufa otros
elementos artisticos como el baile y el arte visual. Para ellos el hip-hop constaba de

cuatro elementos: MC, DJ, breakdancing y grafiti (Charnas, 2010, p. 59).

De hecho, esta separaciéon empezo a generar cambios en la composicion de las
canciones. Con respecto a los letras contenidas en los mensajes de estas, fue “The
Message” el sencillo que demostré que el rap no solo era sobre diversion y baile sino
que también era la oportunidad para describir y analizar tematicas sociales que afectaban
a su comunidad: “adiccion a las drogas, brutalidad policial, embarazo adolescente y
varias formas de privacion material” (Neal & Forman, 2004, p. 61). Efectivamente, la
potencia del hip-hop emerge porque funciona “como plataforma artistica y megafono

de lo social” (Viva, 2023, p. 21).

Entretanto empezaron a proliferar sellos de musica pequefios e independientes
que procuraban generar ganancias con estas canciones, pues para esta primera mitad de
la década de los 80 la industria buscaba sencillos exitosos que se pudieran vender y

pagarles a los raperos un tentador adelanto en efectivo para evitar reconocer regalias

12 Este artista, quien fuera pandillero antes de DJ, serfa también exitoso con temas como “Planet
Rock”.
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mas adelante (Charnas, 2010, p. 76). Sellos como Sugar Hill, Profile, Tommy Boy, Select
y Jive fueron los primeros en producir de manera satisfactoria canciones de rap. Por
esta época, también comienza a transmitirse el primer programa de radio dedicado al
rap llamado Rap Attack (Charnas, 2010, p. 84) y mas adelante se popularizaria ain mas
con el debut del canal especializado de musica MTV, debido a que los videos musicales
tomarfan una relevancia fundamental para el desarrollo del género y de la musica en

general.

De hecho, “Rock Box”, el primer video de rap transmitido por este canal hizo
también parte del primer album de rap en lograr el certificado de oro por la RIAA® y
le permiti6 a sus intérpretes adelantar la primera gira nacional de rap (Charnas, 2010, p.
116). Estos hitos fueron conseguidos por la agrupacion Run-DMC, quienes igualmente
tueron pioneros en hacer rap mezclado con la estética del rock. Precisamente “Walk this
Way”, una remezcla de una cancion original de la agrupacion de rock Aerosmith, fue
uno de los primeros temas de rap que tocaban emisoras de radio que hasta el momento

no se habfan atrevido a programar nada relacionado al género.

Para la segunda mitad de los 80 surge un sello discografico clave en el desarrollo
del hip-hop: Def Jam Recordings. Rick Rubin, un judio blanco de clase alta, amante del
punk y el metal, se asocié con Russell Simmons, un hombre negro de Queens de clase
media, para crear una disquera hecha por fanaticos del género para oyentes de este. Lo
que si tenfan en comun era su amor por el hip-hop. Su idea originaria era que Def Jam
no funcionara como los demas sellos que actuaban mas como un banco que como una
casa disquera, donde el adelanto para los artistas era como un préstamo pendiente de
pagarse con las ventas de los discos (Charnas, 2010, p. 137). Esto se puede relacionar

con las dinamicas de explotacion de artistas y su respectivo arte, en la medida en que

B Recording Industry Association of America o Asociacion de la Industria Discografica de Estados Unidos.
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un género de creciente popularidad y de origenes marginales empieza a producir dinero
que termina por acabar en manos de compaifiias discograficas, usualmente dirigidas por
personas ajenas a su cultura, y no de los propios artistas y que actualmente es uno de

los reclamos a la nueva industria “plataformizada”.

Def Jam serfa el hogar de los proximos artistas que dejarfan marca en la industria:
Beastie Boys, LI Cool ] y Public Enemy. Sus logros comerciales fueron trascendentales:
el primer album de rap en lograr la distincién de platino (un millén de copias vendidas),
el primer album de rap en alcanzar la posicion mas alta en los listados de Bil/board,
contratos de patrocinio por un millén de dolares y giras de conciertos. Pero el alcance
cultural fue aun mas significativo: logré globalizar su audiencia, que el rap fuera
entendido no solo como musica para la comunidad negra sino para los jévenes, ademas
de algo que no era normal, no solo en la industria de la grabacién sino en Estados
Unidos: “una compafifa interracial, en términos de sus duefios, los que trabajaban alli y
los artistas” (Charnas, 2010, p. 162). La Hip Hop Nation en efecto empezaba a mostrar

sus rasgos como una comunidad imaginada.

Lo anterior permitié que el hip-hop lograra lo que nadie habia logrado: juntar a
chicos negros y blancos para escuchar musica negra juntos, “un testamento del poder
unificador del hip-hop” (Charnas, 2010, p. 202). Por esta misma época a finales de los
80 surgen multiples formatos de programas relacionados con el rap en diferentes
medios de comunicacion: KDAY, la primera emisora radial en la que se transmitia
mayoritariamente rap, programas de television como “Yo! MT1” Raps” y la primera
revista exclusiva de hip-hop: The Source. Sin embargo, s6lo hasta 1989 el rap fue incluido
con una categoria en los Premios Grammy, organizados por The Recording Academy, que
anualmente reconocen logros excepcionales en la musica. La estatuilla le correspondid

a DJ Jazzy Jeft & The Fresh Prince (Polfuf3, 2022, p. 276), pero boicotearon el
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espectaculo debido a que no televisaron su galardéon. En ese sentido, tan sélo en el afio
2020 se incluy6 una cancién de este género en el salén de la fama de los Grammy’s,

honor que le pertenecié a Grandmaster Flash & The Furious Five con su cancién “The

Message” (XXL Staff, 2024).

La segunda mitad de los 80 fue el momento en el que empezaba a consolidarse
una escena hip-hop en la costa oeste de los Estados Unidos con su propia version de
rap volviéndose popular en todo el pais. Esto se cocinaba al mismo tiempo que se
expandia la epidemia del crack a finales de los 80 y principios de los 90 en los barrios
marginales, lo que recrudecia las problematicas sociales asociadas a la pobreza, las

pandillas y la violencia (Charnas, 2010, p. 217).

En efecto, empez6 a proliferar aquello que se conoceria posteriormente como el
gangster rap o rap de pandillero. Aunque la primera cancién con un estilo similar de letras
crudas llenas de violencia se remonta a Filadelfia en el afio 1985, se populariz6 con Ice-
T y especialmente con NWA (Niggaz With Attitudes), un grupo unido en un acto de
rebelién negra plasmada en una musica que narraba la realidad experimentada en los
bartios marginales de Los Angeles y que marcard un periodo de éxitos provenientes de
estas latitudes. La cancién “Fuck Tha Police” con un mensaje de que se joda la policia
“captur6 perfectamente el espiritu de la época de jovenes negros y latinos sufriendo

bajo las opresiones gemelas de las pandillas y la policia” (Charnas, 2010, p. 222).

Ya en la década de los 90 ocurren dos hechos importantes a nivel de éxito
comercial para la industria y que darfan pie a un gran debate: MC Hammer y Vanilla
Ice. El primero, con su sencillo “U Can’t Touch This” cuya base ritmica era una cancion
de Rick James, rompié todos los récords de ventas del momento. El problema es que

MC Hammer era un artista que cantaba y bailaba, era visto mas como espectaculo que
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como hip-hop, por lo que desaté un debate entre quienes lo apoyaban y lo vefan como
“un exitoso emprendedor negro” en contra de quienes lo percibian con desdén como
un “vendido” (Charnas, 2010, p. 276). Por otra parte y de forma analoga a la disputa
desatada con MC Hammer, la cancién “Ice Ice Baby” del rapero blanco Vanilla Ice,
cuya linea de bajo fue tomada de una cancién de Queen, fue la primera que en
noviembre de 1990 logré alcanzar el numero uno en el listado pop de sencillos de
Billboard (Charnas, 2010, p. 279). Lo anterior marca nuevamente el punto sefialado sobre
la historia problematica del hip-hop, en la que dos extrafios a su génesis, un rapero
blanco y un artista con enfoque mas pop(ular), al apropiarse del aura del hip-hop,
marcan dos hitos comerciales importantes hasta ese momento. Este pasaje ilustra
claramente la tensién entre la busqueda del éxito comercial y la produccién de obras

por parte de artistas que parecen ajenos a la cultura hip-hop y sus valores.

Aunque a principios de los 90 ya el hip-hop habia conquistado el mundo de los
medios de comunicacién con revistas dedicadas exclusivamente al género, peliculas y
programas de television, aun no habfa podido penetrar en la radio. La dificultad
principal radicaba en la creencia de que no se podia monetizar una estaciéon cuya
audiencia fuera muy negra o muy joven, puesto que hacia dificil la venta de comerciales
y patrocinios (Charnas, 2010, p. 328). Aun asi, en este periodo se establecerfan dos
estaciones de radio que inclusive se promocionaban como emisoras de hip-hop: Power
106 en Los Angeles y Hot 97 en Nueva York, convirtiéndose en las mejores ranqueadas
de los principales mercados de la radio. Esto acab6 por transformar al hip-hop en un
sin6nimo de la musica pop y terminaba con “la segregacion cultural que habia reinado

en la radio norteamericana desde su nacimiento a principios del siglo veinte” (Charnas,

2010, pp. 349-350).
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A razén de este nuevo alcance, el debate alrededor del rap adquiri6 una categoria
nacional. Las canciones, los artistas y compaffas que publicaban musica controversial
eran continuamente escrudinados. Tal fue su magnitud que hizo parte de los debates en
la carrera presidencial de Estados Unidos en 1992 (Charnas, 2010, p. 380). Las tensiones
generadas por el contenido de las letras, los mensajes transmitidos, las palabras usadas
y la representacion visual en sus caratulas se recrudecieron al punto de formar una
oposicion directa entre agrupaciones sociales (policias, colectivos activistas, entre

otros), corporaciones y artistas.

Esto trajo discusiones alrededor de la libertad de expresion y la censura,
resumidas en un “embrollo ideolégico” puesto que “en la medida en que el hip-hop se
estaba volviendo mas exitoso, la busqueda de los fans por lo ‘correcto’ estaba siendo
superada por su sed de lo ‘real” (Charnas, 2010, p. 409). Asi, en febrero de 1994 el
congreso de Estados Unidos tuvo su primera audiencia publica acerca del hip-hop
(Charnas, 2010, p. 411). El mensaje central de los defensores del rap afirmaba que el
problema real eran las condiciones sociales en las que vivan los jévenes y minorias, la

pobreza e inequidad, no las palabras usadas en canciones.

2.2 Cash rules everything around me

Ahora bien, a inicios de la primera mitad de la década de los 90 ocurri6 algo que
cambiaba la relacion entre artistas y casas disqueras. Wu-Tang Clan, un grupo de ocho
MC’s del barrio neoyorquino Staten Island, negociaba por primera vez contratos
individuales para cada uno de sus integrantes aparte del contrato grupal, ademas de algo
nunca visto en la industria: mantenfan los derechos para el uso de su marca y su
merchandising (Charnas, 2010, p. 448). En concreto, una linea de ropa llamada “Wu-
Wear” los convirtié en el primer grupo de rap en ser duefios de su propia marca exitosa

por fuera de la industria del entretenimiento, y que llegd inclusive a ser distribuida en
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Macy’s, la tienda por departamento mas grande del mundo, y alcanzar ventas por $10

millones de délares (Charnas, 2010, p. 505).

De forma analoga, el grupo se popularizé al asociarse con una compaiifa
independiente que usaba tacticas callejeras de promocién. Empleaban grupos de
jovenes que repartian sus discos en otros lugares diferentes a los canales de promocion
tradicional: radio, video y refail. Las esquinas, barberias, discotecas y lugares donde se
reunfan pandillas, eran los espacios preferidos para promocionar la mdasica y
rapidamente serfan empleados por otras compafifas musicales (Charnas, 2010, p. 443).
El éxito de estas estrategias se puede relacionar con la misma esencia y origen callejero
del hip-hop, al volcarse a la calle para su comercializaciéon y empezar a transar mas que
la propia musica, la ropa y los demas productos que empezaban a surgir gracias a la

asociacion con la cultura hip-hop y que reflejaba la estética de su estilo de vida.

Por esta misma época, el negocio del hip-hop adquirié otro nivel debido a los
miles de dolares de grandes corporaciones que entraron via los medios impresos como
revistas. Fue necesario que Time Warner, la corporacién multimedia mas grande del
planeta por ese entonces, lanzara [7be, su propia revista enfocada en una audiencia del
hip-hop. El respaldo corporativo, las perspectivas de esta nueva publicacion y un toque
adicional de moda fueron los elementos suficientes para que marcas de ropa y

multinacionales quisieran invertir en avisos publicitarios (Charnas, 2010, p. 454).

De igual modo, hubo corporaciones que usaron el hip-hop como un mecanismo
para conectar con audiencias juveniles, negras y latinas al promocionar sus productos,
mas alla de los medios impresos. Tal es el caso de Coca-Cola Company, que con su

marca Sprite v su campafia Obey your thirs*, sabia que al asociarse con el rap hacia
y )

¥ La campafia fue traducida al espafiol como “obedece a tu sed”.
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mercadeo que inclufa a la audiencia blanca ya que resonaba con la cultura del hip-hop,
y que le permitié ser la bebida carbonatada en Estados Unidos con mayor crecimiento
durante dos afos seguidos, al lograr triplicar su porcentaje de participacion en las ventas

de la multinacional y llegar casi al 15% (Charnas, 2010, p. 495).

Similar a la nueva forma de relacionarse con la industria por parte de Wu-Tang
Clan, los 90 estarfan marcados por un espiritu emprendedor y de autogestion por parte
de productores y raperos que empezarfan a construir sus propias compafifas. Uno de
los mas reconocidos es Sean “Puff Daddy” Combs. Luego de trabajar como aprendiz
para una compafifa discografica, funda su propio sello Bad Boy Entertainment, donde
tendria artistas exitosos comercialmente: Notorious B.I.G. y Craig Mack. La
particularidad de Puff Daddy, o Diddy como se denomina actualmente, era su
extravagancia y participacion en la escena musical junto a sus artistas, ademas del estilo
de vida y estética de lujo que proyectaba en sus trabajos. Esto daria pie a otro debate en
el género acerca de la autenticidad y el branding, en donde la “credibilidad se definia
menos por el arte y mas por el acceso al poder, ya sea en la calle o en la sala de juntas”
(Charnas, 2010, p. 467). Para esta época los productores de la cultura de masas ya
estaban capitalizando en diferentes frentes de la cultura hip-hop, lo que hacia que esta
alcanzara su tercera etapa en la producciéon y control de ideologfas en relacion con lo

planteado por Gottdiener.

Otro aspecto equivalente ocurri6 al nivel de las revistas impresas,
especificamente en [77be, para la cual el reporte de historias ‘“‘urbanas” que
verdaderamente vendia ejemplares estaban basadas en el drama y no tanto en pertiles
de musicos. El enfoque de las grandes corporaciones de medios era el de maximizar las
ganancias, aunque esto implicara influenciar la direccion editorial. En la segunda parte

de la década, este enfoque editorial serfa crucial al detonar una guerra en el género, por
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proponer una narrativa de conflicto que anadié otra dimension geografica a un pleito
entre dos raperos y sus respectivas disqueras: la costa oeste con 2Pac y Death Row

versus la costa este con Notorious B.I.G. y Bad Boy (Charnas, 2010, p. 475).

Como consecuencia, ambos raperos fueron asesinados. A pesar de esto, las
compafifas vendieron decenas de millones de discos de ambos artistas. Como lo
sintetiza Charnas: “La fortuna de muchos negocios a lo largo de la historia de Estados
Unidos se forj6 con sangre” (Charnas, 2010, p. 500). Lo mismo ocurrié con los medios
impresos que avivaron el conflicto: la revista [7be terminé por comprar un magazin de
rock alternativo por $43 millones de délares y, su contraparte, The Source se convirtié en
la revista nimero uno en los quioscos de Estados Unidos, al superar a Rolling Stone
(Charnas, 2010, p. 501). Se puede inferir en este punto que la industria ya tomaba unas
proporciones de tales magnitudes que el imperativo capitalista ya habia superado el
planteamiento artistico, pues habia mas negocios y artistas por vender, asi algunos

hechos violentos hubiesen generado un impacto mediatico global.

A pesar de la situacién violenta que rodeaba al hip-hop en ese momento, los
raperos negros empezaban a incrementar su patrimonio en el negocio de una forma que
no se habia logrado antes (Charnas, 2010, p. 520), inclusive con artistas independientes
como E-40 y Master P. Este dltimo logré una expansion y diversificacion de su
portafolio que inclufa peliculas en formato DVD, “linea de ropa, lineas ‘calientes’,
propiedad raiz y juguetes” (Charnas, 2010, p. 528). De igual modo, a Cash Money
Records, un sello independiente de un par de hermanos de Nueva Orleans, le dieron
un contrato que inclufa un avance de $3 millones de ddlares, una linea de crédito por
cada album de $1,5 millones y un porcentaje por la distribucién del 80% del precio de
venta al pablico (Charnas, 2010, p. 524). De forma simultanea, algunos raperos que no

eran aceptados por las grandes disqueras se vieron obligados a crear sus propios sellos
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discograficos. Esta fue una respuesta para posibilitar la distribucién de su musica en la
industria de la grabacién, como es el caso de Roc-A-Fella Records, fundada por Jay-Z

junto a Dame Dash y Kareem “Biggs” Burke (Charnas, 2010, p. 567).

Por este tiempo, Wendy Day decide crear The Rap Coalition, una organizacion
sin animo de lucro que ayudaba raperos a salirse de malos negocios con disqueras y
posteriormente a construir mejores acuerdos (Charnas, 2010, p. 510). Ella fue también
la responsable de crear The Rap Olympics, un concepto en el que los MC’s competian
en batallas de improvisacion o freestyle. De este concurso salié el rapero blanco mas
famoso del mundo, Eminem, que a pesar de quedar en el segundo lugar pudo ser parte

de un contrato millonario (Charnas, 2010, pp. 519-522).

Ahora bien, en el comienzo del milenio volverfan a ocurrir varias cosas por
primera vez en la historia del hip-hop: Segun la RIAA, el rap lleg a ser el segundo
género con mayor participacion de mercado (10,8%), empatado en el segundo lugar con
el country. Aunque ambos eran superados por el rock, la influencia del hip-hop en este
ultimo ya estaba presente con artistas que afladian elementos del rap en su
interpretacion, tal es el caso de Rage Against The Machine y Limp Bizkit. Inclusive
algunos rockeros hicieron una transicién al rap como Kid Rock y Everlast (Charnas,

2010, p. 535).

Igualmente, en la ceremonia de los Grammy’s de 1999 por primera vez un album
de rap, de la rapera Lauryn Hill, obtiene el premio al Mejor Album del afio y Eminem,
un afio después, se convierte en el primer rapero blanco en ganar Mejor Album de Rap.
También durante este afio se gesto el acuerdo de negocios de mayor cuantia a la fecha,
cuando se vendi6 el 50% de participacion de Def Jam Recordings al conglomerado mas

grande del mundo de la musica, Universal Music Group, por $135 millones de dolares.
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Esta transaccion marca otro hito, pues fue la primera vez que un sello discografico del
hip-hop entraba a hacer parte de las disqueras mayoritarias. Como bien lo anoté Farley:
“el hip-hop es quiza la unica forma de arte que celebra el capitalismo abiertamente”
(Fatley, 1999). Esto se puede relacionar con el contexto histérico de marginalidad y de
c6mo, al ser una creacion propiamente de un linaje e historia afroamericanos, busca la
compensacion de la cual ha sido negada cultural y socialmente, y que sera clave en el

analisis de los proximos capitulos.

La entrada al nuevo milenio y él éxito comercial del hip-hop permitieron que la
moda callejera que adoptaba su estética se volviera mainstrearz (Charnas, 2010, p. 571).
Marcas como FUBU y Mecca ya estaban dentro de las grandes tiendas por
departamento. Sean John, la marca de ropa de Puff Daddy, contaba con ventas cercanas
a los $70 millones de doélares anuales (Charnas, 2010, p. 592), similar a Phat Farm que
era propiedad de uno de los creadores de Def Jam y tenfa ventas superiores a los $100
millones de ddlares (Charnas, 2010, p. 578), y que posteriormente serfa parte de otra de
las transacciones mas grandes al ser vendida por $140 millones de ddlares en efectivo
(Charnas, 2010, p. 615). Sin embargo, esto duraria poco hasta que Jay-Z y sus socios
vendieran su linea de ropa, Rocawear, por $219 millones de dolares, lo que marcaria el
negocio mas grande del hip-hop hasta principios de los 2000 (Charnas, 2010, p. 627).
Se infiere de esto un marcado espiritu emprendedor y tendencia a la autoproduccion
del hip-hop como una respuesta a las condiciones de privacion material y escasez de
oportunidades que vivieron estos artistas en su pasado. Vale la pena mencionar que lo
anterior, ese éxito comercial y en los negocios se asocia a una cultura del rebusque
(hustle), que se celebra y es valorada positivamente tanto por el publico como por sus

colegas.
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En medio de esa bonanza de dinero con negocios lucrativos por fuera de la
musica, muchos otros artistas y emprendedores de la cultura hip-hop se involucraron
en la produccién de shows de television y de peliculas, ademas de asociarse con
compaiias para la promocion de productos, principalmente de bebidas alcohdlicas
como vodka o champafia que ostentaban en sus videos (Charnas, 2010, p. 598). Todo
esto llevo a que las empresas asociadas al rap fueran parte de “corporaciones publicas
multinacionales que necesitaban mostrar ganancias a sus accionistas y crecimiento
trimestre tras trimestre” o que solo les interesaba una mayor participaciéon de mercado
(Charnas, 2010, p. 588). Esto hizo que durante 1998 en el listado de Forbes de las
personas con mayores ingresos de la industria del entretenimiento, estuvieran en el
onceavo puesto Master P con $56,5 millones de dolares, Puff Daddy en el nimero 16
con $53,5 millones y Will Smith, rapero que se convirtié en actor, en el puesto 38 con

$34 millones (Charnas, 2010, p. 529).

Mais adelante, al convertirse en un negocio millonario en el que el lujo y la
extravagancia representaba el canon estético popular, el hip-hop tendria una suerte de
retorno a sus raices callejeras para lanzar a nuevos raperos, cuya imagen y tematica
musical representaba el pandillero o hustler (rebuscador). Uno de los mas representativos
fue 50 Cent, que popularizé el uso de mixtapes, una colecciéon de canciones en cintas o
discos “pirateados” no oficiales que usualmente distribufa el mismo artista directamente
(Charnas, 2010, p. 584). Debido al éxito de su primer album, se le permiti6é crear su
propio sello, G-Unit, su propia marca de ropa G-Unit Clothing Company, 7ingtones para
celular, un video juego, su propia linea de tenis deportivos con Reebok y una pelicula

biografica (Charnas, 2010, p. 610).

Fue precisamente este rapero, con su éxito en los negocios por fuera de la musica,

quien llevaria estos acuerdos de negocios a otro nivel. Decidi6 promocionar una marca
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de bebidas, Vitamin Water, pero esta vez no a cambio de una suma sino de un
porcentaje de participacion accionaria. En el 2007 esta compania serfa vendida a Coca
Cola por $4.100 millones de dolares (Charnas, 2010, p. 627), lo que serfa motivo de
alarde en una cancion del artista. En ese mismo afo, Grandmaster Flash & The Futious
Five fueron reconocidos al ser incorporados en el Rock and Roll Hall of Fame, primer
grupo en la historia del hip-hop en tener este honor y del cual posteriormente entrarfan
a hacer parte Run-DMC, Beastie Boys, Public Enemy, N.W.A., 2Pac, Notorious B.I.G.,
Jay-Z, LL Cool J, Eminem, Missy Elliot, D] Kool Herc, Mary J. Blige & A Tribe Called
Quest (Inductees A to Z | Rock & Roll Hall of Fame, s. {.).

La dultima década también ha estado plagada de negocios con cifras
multimillonarias que involucran a raperos, marcas de ropa de lujo como Louis Vuitton
o Gucci, disqueras y compafifas de tecnologia. En el 2008 Jay-Z se asoci6é con Live
Nation Entertainment al sellar un trato por $150 millones de ddlares, cuando creé Roc
Nation, que no solo funcionarfa como un sello discografico sino que se convertiria en
una compafia de entretenimiento y agencia de gestion integral de talentos. En 2014 el
gigante tecnoldgico Apple adquirié Beats by Dr. Dre, una marca de auriculares disefiada
por el artista ex miembro de NWA, cuyo precio de adquisicién fue de $3.000 millones
de dolares. Para el 2019 Kanye West, en alianza con Adidas, vendia mas de $1.000

millones de délares con su marca de zapatillas y ropa Yeezy (Holt, 2023).

Russell Simmons, emprendedor pionero en muchos de los negocios del hip-hop,
entendié6 que “Def Jam—y el hip-hop por extension—no era solo acerca de hacer
canciones. Era sobre mercadear un estilo de vida” (Charnas, 2010, p. 558). Fue quien
impulsé al hip-hop a un nivel comercial que trascendia el negocio de la musica e inclufa
television, peliculas, moda y el mercadeo de productos y servicios. En suma, el hip-hop

es un negocio billonario: $1.700 millones en ventas de discos en Estados Unidos, $2.000
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millones en comercializacién de ropa, peliculas que recaudaron millones en taquilla y
raperos mezclados con actores como los mas adinerados de la industria del
entretenimiento (Charnas, 2010, pp. 616-619). Simmons logré capitalizar algo que no
habfa logrado Estados Unidos ni la politica tradicional: “el poder del hip-hop como una
cultura joven que trascendié todas las barreras raciales, étnicas y de clase” (Charnas,
2010, p. 603). Desde otro punto de vista, esto podria ser una confirmaciéon de lo
planteado anteriormente por Ted Gioia, quien dice que el hip-hop, mas que ser una
historia de éxito, ha sido apropiado e institucionalizado por la élite, no solo musical sino
econémicamente, ademas de lo expuesto por Taylor donde el capitalismo neoliberal
funciona como una fuerza social que modifica la cultura. En lo planteado en la presente
investigacion con relacion a la cultura hip-hop que, a través de su musica en el rap y sus
demds elementos, motiva una referencia contradictoria y cinica al asociar la
comercializacién de su arte con la prostitucién de unos principios y elementos

culturales.

2.3 Elataque del metano

Ahora bien, con respecto a los inicios del rap en espanol, Feli Davalos hace un
recuento de cémo a través de la comedia se adapto este estilo musical en pafses como
Espafia, México y Venezuela. Hs en este ultimo pafs donde el comediante Perucho
Conde, estrella de 1a television venezolana, lanza en 1981 “La cotorra criolla”, la primera
canciéon de rap en espafnol que terminé por ser una copia adaptada de “Rappet’s
Delight”, la otra copia original. En ella el comediante hace lo propio con comentarios
jocosos, pero al mismo tiempo denuncia algunas situaciones del diario vivir y las

dificultades que se presentan en las calles de Caracas (Davalos, 2014).

No obstante, la apropiacion del hip-hop y su musica en la cultura latina se da a

través de un “proceso de reterritorializaciéon” donde se comparten caracteristicas
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fundacionales como la opresiéon y la marginalidad, ademas de la relaciéon con los
“discursos y narrativas que trataban directamente las vidas y experiencias con respecto
a lo econoémico, racial, social y politico a través de la cultura” (Viva, 2023, p. 20). Este
proceso de apropiacion, aunque compartia simbolos y aspectos lingtifsticos con el rap
norteamericano, se adapté a las identidades y cosmovisiones locales, pero permeado
por los valores relacionados con el hip-hop: la importancia de la autenticidad, el espiritu
de la competitividad, la influencia de lo material y la propiedad privada, la centralidad
de lo comunitario, el orgullo por el lugar de origen y lo doméstico, ademas del respeto

por la historia del género (Viva, 2023, p. 21).

Estos valores compartidos en diferentes latitudes son objeto de intensos debates
que reflejan esa naturaleza contradictoria y compleja del hip-hop y las tensiones que
surgen entre la vocaciéon comercial y la naturaleza artistica. Las problematicas que
brotan enfrentan la avaricia por lujos, el hambre de prestigio y la férrea competitividad
en contra de la consideraciéon por lo social, lo vernaculo y comunitario, lo real y
auténtico de una poblaciéon que histéricamente ha sido marginalizada, maltratada y
negada por la sociedad, y que son acentuadas por la industria de la grabacién y los

procesos de adaptacion e integracion cultural de esta musica.

En relacién con la migracion de simbolos culturales, en ese proceso de
“reterritorializacion”, la musica se concibe como un vehiculo clave de intercambio que
atraviesa fronteras geograficas. Sus identidades y significados compartidos son
trasladados y el hip-hop es un ejemplo de ello. La forma en que este género se relaciona
con la vida diaria y reflexiona acerca de problematicas como la discriminacion, pobreza,

inequidad y exclusion lo hicieron tnico entre los géneros musicales populares (Tickner,

2008, p. 121).
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Este proceso se entiende también como uno de apropiacion territorial, ya que el
“hip-hop es una manera de ‘ser/estat’ en la ciudad [...] de (re)crear espacios cotidianos”
(Tickner, 2008, p. 127). En un estudio de analisis y contraste sobre los procesos de
insercion del hip-hop en Cuba, México y Colombia, se explora coémo este viajo
principalmente por la migracién, desde Los Angeles para el caso de México y desde
Nueva York y Miami hacia Colombia y Cuba. Otra via de circulacion fue a través de los
medios masivos, principalmente en peliculas que mostraban el breakdance como Wild
Style (1982), Flashdance (1983) y Beat Street (1984). En el caso de Cuba, el hip-hop se
convirtié en un fendémeno nacional altamente popular, en Colombia su visibilidad fue
moderada y sobre todo en ciudades principales, mientras que en México era una practica
cultural mas bien clandestina o wnderground. Con relacion al estilo de rap mayormente
adoptado en Cuba se apropi6 el “rap progresista”® que inclufa comentarios y critica
politica-social, mientras que para México y Colombia se apropi6 principalmente el “rap
pandillero” con abordajes acerca de la violencia y las dificultades de la vida callejera

(Tickner, 2008, p. 129).

A mediados de los 90, la industria de la grabacién en Cuba crecié debido a “la
liberalizacion de la inversion extranjera” y el crecimiento en ventas de la musica global,
lo que provocé que varios artistas cubanos firmaran contratos con grandes sellos
discograficos. Esto despert6 interés en grupos como Orishas que promovieron visiones
estereotipadas de “isla tropical paradisiaca” (Tickner, 2008, pp. 131-132). Aunque
parece ambiguo, ya que no encaja con el estilo de rap consciente adoptado por la isla,
fue una consecuencia de una movida del gobierno cubano cuando en 2002 creé la
Agencia de Rap Cubana, una entidad dedicada al apoyo del arte y cuya estrategia se
enfocaba en cooptar el mensaje transmitido, apropiarse del discurso critico e integrarlo

mas al estado (Tickner, 2008, p. 136). A manera de contraste, en México grupos como

> Otra forma de denominar a este estilo es “rap consciente”.
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Control Machete, no tuvieron el apoyo mediatico que tuvieron sus pares cubanos

aunque obtuvieron cierto reconocimiento por el consumo del rap latino en los Estados

Unidos (Tickner, 2008, p. 133).

Al igual que el caso mexicano, en Colombia y especificamente en el barrio Las
Cruces de Bogota, un barrio marginal de clase trabajadora, se conformaria uno de los
primeros grupos de rap en el pafs. La Etnia labr6 su propio camino al autoproducir su
album debut E/_Atague del Metano, cre6 su propio sello discografico, pero nunca llegaria
al nivel de promocién que tuvieron sus pares en México, debido a la falta de interés de
los medios en su cubrimiento y de las disqueras en su comercializacion (Tickner, 2008,
p. 134). Este grupo ha sido referenciado como “la columna vertebral del rap latino” y
ha sido catalogado como uno de los grupos de rap mas homenajeados institucional y
artisticamente (Avella, 2021, p. 226). La Etnia es una agrupaciéon pionera que ha logrado
mantenerse en el tiempo, ha sido nominada a los Premios MTV Latinoamérica,
inclusive cuando en los temas de sus canciones hablan acerca de la limpieza social, el
conflicto interno armado, la migracion forzada y la falta de oportunidades (Avella, 2021,

p. 230).

De forma similar, el uso de metaforas de viaje ayuda a matizar el proceso de
apropiacion del hip-hop, como una especie de mito de origen. José Luis Pérez menciona
las particularidades sobre cémo llegé a Espafia por medio de la recepcion de extranjeros
y su estilo de vida, particularmente de soldados que se asentaban en una base militar a
las afueras de Madrid y una discoteca enfocada en brindarles entretenimiento a estos
militares (Pérez Romero, 2021, p. 106). En el caso chileno, se dio la apropiacion por
medio de expatriados que huyeron de la dictadura de Pinochet y ahora retornaban a su
lugar de nacimiento, pero trafan consigo musica y elementos de vestuario (Pérez

Romero, 2021, p. 101). En el proceso de llegada a Colombia, aparte del rol central que
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desempefiaron las producciones cinematograficas de Hollywood, se hace referencia
también a los polizones e “internacos”, aquellos que viajaban a Estados Unidos con un
fin delictivo o ilegal y que trafan consigo de regreso la estética y la musica del hip-hop
(Pérez Romero, 2021, p. 102). Proceso que posteriormente seria acentuado por la
globalizacién, particularmente con la apertura econémica de los 90 y la llegada de

canales especializados de musica como MTV.

Entretanto, el inicio del hip-hop en Colombia presenta dos particularidades que
lo hacen radicalmente diferente: la clase social pionera y su propagacion por medio del
apoyo institucional. En lo concerniente a la clase social, el periodista y critico de hip-
hop mas reconocido del pais, Santiago Cembrano, narra la historia acerca de cémo un
trio “gomelo” de locutores de radio cre6 la primera canciéon de rap en el pais
(Cembrano, 2023a, p. 17). Cembrano relata como estos amigos de clase alta, uno con
ascendencia finlandesa, otro cuyo padre era ejecutivo de una multinacional y el dltimo
que viajaba frecuentemente a Estados Unidos para comprar musica, decidieron hacer
una copia de la copia: su version propia del primer sencillo exitoso de rap “Rapper’s
Delight”. La suya, nombrada “Rappers at Night” e interpretada en inglés, fue publicada
en vinilo bajo el seudénimo Deejay en 1980. En ese negocio con Sonolux tomaron la
decision de ceder todos los derechos de regalias por el equivalente a un avance de

$10.000 pesos colombianos de la época (Cembrano, 2023a, p. 14).

En este inédito articulo de la edicién especial de la revista El Malpensante, con
motivo del cincuentenario del hip-hop, Cembrano menciona que el inicio del género en
Colombia sigue como objeto de disputa, pues algunos referencian la germinacion del
hip-hop en Bogota con La Etnia y Gotas de Rap (Pérez Romero, 2010, p. 38) y otros
en el pacifico con Cédigo Rap y Los Generales R&R (Cembrano, 2023a, p. 17) y que

mas tarde serfa popularizado por artistas como Tres Coronas, Rulaz Plazco, Laberinto
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ELC y Cali Rap Cartel. No obstante, la primera cancién de rap grabada y hecha en
Colombia fue producida en Medellin, por un grupo de personas de un contexto social
radicalmente diferente al de sus origenes en Estados Unidos, un hecho no menor pues
coincide con otra circunstancia particular relacionada con el proceso de popularizacion
del género en el pais que tiene que ver con el apoyo institucional. Antes, resulta

necesario explorar los inicios de la industria de la grabacién en Colombia.

La industria discografica en Colombia tuvo sus inicios en Cartagena con la
creacion de Discos Fuentes en 1934, aunque tuvieron que transcurrir once aflos para
que se prensara el primer disco en el pafs (Santamaria-Delgado, 2017, p. 144). Para la
década de los 40, varios empresarios relacionados con la radio y la importacion de discos
crearon sus propias fabricas y sellos discograficos impulsados por las medidas
proteccionistas del gobierno, la situacion macroeconémica favorable del pais y el
crecimiento de la poblaciéon. El dinamismo y el éxito de la industria llevaron a la creacion
de varias compafifas (Discos Fuentes, Codiscos, Silver, Sonolux, Ondina, Tropical,
entre otras) cuyos empresarios eran principalmente comerciantes de Medellin, Bogota,
Barranquilla y Cartagena. No obstante, fue precisamente en Medellin, con las companias
paisas que eran principalmente empresas familiares, en donde se consolido “el epicentro
del desarrollo de la industria discografica colombiana” entre las décadas de 1950 y 1980

(Santamaria-Delgado, 2017, p. 139).

El repertorio musical producido se componia de un balance entre contenidos
licenciados y producciones propias, principalmente de creaciones musicales de la region
Caribe, lo que permiti6 consolidar la industria en la década de los 50 y 60, no s6lo como
licenciadora sino también como productora de contenido bailable, como porros,
cumbia y vallenato (Santamarfa-Delgado, 2017, pp. 148-149). El impacto de esta

industria no fue solamente local, puesto que llegé a ser, después de México y Argentina,
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la tercera en tamafio del mercado hispanohablante (Santamarfa-Delgado, 2017, p. 150).
El desarrollo de industrias como la radio, otras relacionadas con el entretenimiento y
los medios de comunicacién le permitieron a este sector prosperar hasta los afios 90,

cuando los cambios tecnolégicos llevaron al declive de la industria (Santamarfa-

Delgado, 2017, p. 153).

Ahora bien, el otro hecho particular en el nacimiento del género en Colombia,
ademas de su origen en una clase social alta, tiene que ver con la importancia del apoyo
estatal, principalmente por medio de la organizaciéon de eventos musicales como
festivales o conciertos de gran formato. Especificamente, nace en Bogota “Hip-hop al
Parque”, un festival gratuito organizado desde 1996 por el Instituto Distrital de las
Artes (IDARTES), que al cumplir con su funcién como gestor de practicas artisticas de
la ciudad, recoge y promueve las propuestas y expresiones culturales alrededor del hip-
hop nacional e internacional (Uribe Sarmiento & Rodriguez Cortés, 2017, p. 135).
Como una entidad adscrita a la Secretarfa Distrital de Cultura, Recreaciéon y Deporte,
este apoyo gubernamental ha transformado el sentido original del reconocimiento de la
expresion artistica, pues ha estado enmarcado dentro de las agendas oficiales
relacionadas a la juventud y a espectaculos que se han convertido en una “herramienta
para confrontar la légica de la mal llamada ‘limpieza social” (Uribe Sarmiento &

Rodriguez Cortés, 2017, p. 139).

Este festival se ha consolidado como “el evento mas grande de hip hop en
Latinoamérica” (IDARTES, s. f.). En su 26" version en el 2023, cuando se celebraron
los cincuenta afios del género, conté con mas de 214 artistas locales, nacionales e

internacionales y un publico de 150.000 asistentes que se reunieron durante dos dfas en

16 Inicialmente se denominé Rap al Parque hasta el afio 1999 en el que adoptaria su nombre actual
(Capello, 2022).
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el Parque Simoén Bolivar de la ciudad capitalina. Conté con una agenda académica de
11 actividades y la participacion de 30 marcas de emprendimientos bogotanos
relacionados con el hip-hop (Hermandad y récord de 150 mil asistentes en Hip Hop al Pargue
| Festival Hip Hop al Parque | 22 y 23 de julio de 2023, s. t.). Lo anterior problematiza las
dindmicas de poder al tensionar el espectaculo, lo politico y sus respectivas resistencias
(Utibe Sarmiento & Rodriguez Cortés, 2017, p. 134). Al ser un festival con apoyo oficial
se empieza a realizar una especie de concursos que le desactivaban lo transgresor al
movimiento urbano y lo impregnan de una légica mercantil de emprendimiento cultural
como parte de la industria del entretenimiento (Uribe Sarmiento & Rodriguez Cortés,
2017, p. 140). Esto permite evidenciar como también en Colombia se aplica la postura
adorniana alrededor de la estandarizaciéon de la produccion cultural que trivializa el

contenido en mercancias de valor convencionales.

De manera equivalente, se gesté6 en Medellin un festival de connotaciones
similares: el Altavoz Fest Internacional. Es el segundo festival gratuito mas importante
de Colombia, inici6 en el 2004 y es realizado por la Alcaldia de Medellin a través de su
Secretarfa de Cultura Ciudadana, cuyo fin “buscaba abrir espacios de convivencia para
una juventud que crecié golpeada” y que durante tres dias reune a decenas de artistas
con cerca de 80.000 asistentes en una mezcla de géneros que incluyen el metal, rock,
punk y hip-hop (Paez Lopez, 2018). Esto permite ver como los estimulos estatales han
sido fundamentales para el desarrollo de la industria del hip-hop, no solo en Colombia
sino en Latinoamérica, debido al desinterés inicial por parte de las corporaciones para
robustecerla, ademas de la intencién estatal por llamar la atencién de los jovenes en aras
de promover actividades que los persuadieran de involucrarse en actividades delictivas,
pero sin resolver de raiz las profundas problematicas sociales y situaciones generadoras

de violencia que afectan a esta poblacion.
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Lo ya dicho pone en evidencia que, en un contexto de circulaciéon y apropiacion
de estos simbolos culturales y practicas sociales de la cultura hip-hop, existié6 una
marcada ausencia de interés comercial por parte de la industria de la grabacién y una
talta de cobertura por parte de los medios tradicionales. Esa situacion hizo del estado
una de las pocas opciones viables, pues contaba con el recurso suficiente para apoyar e
invertir en estas musicas alternativas y emergentes y, a su vez, representaba la
oportunidad para conectar con audiencias juveniles en riesgo de vincularse a practicas
delictivas. No obstante, esto también puede presentar problematicas como las ya
seflaladas en el caso cubano, en el que la intervencién del Estado podria moldear el
discurso y ser excluyente de aquellos productos artisticos que sean contestatarios y que

lo asemejaria mucho a la industria cultural descrita por Adorno.

Juan Diego Jaramillo Morales, quien también alude a la carencia de estudios
académicos en espafiol sobre el hip-hop, se refiere al origen de la practica del hip-hop
en Medellin como un “relato multi-situado” por las condiciones sociales de la década
de los 90, y sobre como este surgié asimilandose a “una suerte de salvacion” de la
violenta época que se vivia en la ciudad debido al narcotrafico. Sin embargo, este
supuesto amparo de la delincuencia realmente fracasé (Jaramillo Morales, 2015, p. 87).
Por medio de entrevistas a diferentes actores implicados, ya sea de la escena del hip-
hop, la violencia o las instituciones, el autor concluye que el hip-hop y sus practicas
surgieron como “‘elementos de socializaciéon que empezaban a aparecer en su entorno”

mas que como una eleccion de vida (Jaramillo Morales, 2015, p. 88).

En su analisis resalta elementos comunes con la historia del hip-hop en su lugar
originario: instituciones sociales debilitadas, escasez de oportunidades y asociaciones
con lo peligroso o delincuencial. El autor trae como referencia a Arteaga, quien muestra

la forma en que se dan diferentes momentos en el surgimiento de esta cultura: primero,
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un hip-hop de clase alta limitado al baile y posteriormente, al arribar a otros barrios de
la ciudad, como alternativa a la violencia y la marginalidad. Jaramillo Morales, interesado
en ese discurso de alternativa pacifica, rastrea como algunas instituciones de control se
enfocaron en promocionar estas dinimicas con los jovenes, al punto de que el primer
concierto de hip-hop en Medellin ocurre en 1994 y fue promovido por la Alcaldia,
acompanado también de un componente formativo que sera clave en su desarrollo y
popularizacion en la capital antioquena (Arteaga, 2008, como se cité en) (Jaramillo
Morales, 2015, p. 95). Esta alternativa “redentora” de la violencia dio pie al
tortalecimiento del hip-hop en Medellin, gracias al vinculo institucional adscrito a un

discurso pacificador.

Ahora bien, con respecto a la mercantilizacion del arte y al referenciar a Gomez,
se presenta posteriormente un “giro multicultural” igualmente permeado por el vinculo
con instituciones oficiales que aviva una especie de “boom étnico”, promueve lo
ancestral, lo tradicional del territorio y “trae consigo su mercantilizacién visibilizada en
el turismo, productos, tradiciones, etc.” (Goémez, 2015, como se cité en) (Jaramillo

Morales, 2015, p. 100).

De forma analoga y centrada en otro elemento constitucional del hip-hop, el
grafiti, Santiago Rodas explica como este también ha sido apropiado de una forma
institucionalizada en la ciudad e inclusive llegd al punto de ser una estrategia de
marketing de la capital antioquefia. Aunque no es un fenémeno exclusivo de “La Ciudad
de la Eterna Primavera”, el autor sefiala cémo “el mercado, entonces, asimilé hace
mucho tiempo la subversién que proponia el grafiti y lo dispuso en una bandeja para el
consumo masivo” (Rodas, 2023, p. 65). En ese momento, los grafitis se convierten

entonces en murales donde hay una especie de privatizaciéon de las tematicas y los

espacios que se pueden intervenir, y termina por ser una practica regulada tanto por
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instituciones publicas como privadas, y que demuestra también los efectos de lo
planteado por Gioia con relacién a la apropiacion de estas practicas por parte del

sistema.

El discurso institucional propagado tanto por el estado como por otros actores
privados, con el fin de modelar la actitud juvenil, promocionar el turismo o proyectar
una imagen de limpieza y orden social fue clave en el establecimiento de la cultura hip-
hop, y aunque su origen haya estado acompanado por clases altas y su popularidad
promovida por instituciones oficiales, este permanece inherentemente vinculado a la

vivencia en los barrios y experiencias juveniles.

Otro momento importante en la historia del género en Colombia fue en el 2022,
cuando en el marco de la celebracion de los 200 afios de historia del Museo Nacional,
se le dio representacion a este género y sus precursores en el pafs al hacer parte de la
exposicion “Nacion Hip-Hop: Colombia al ritmo de una cultura”. Esta cuenta con 100
canciones, 100 grafitis y 600 piezas que narran la historia del hip-hop en Colombia por
medio de las diferentes décadas: En los 80 un arte centrado en el breakdance, el rap o
componente lirico como foco de los 90, para los 2000 se enfatiza en la produccion
musical, del 2010 en adelante ¢l enfoque es el grafiti y para la década actual su
participacion en el estallido social y como arte transgresor. En ella se deja entrever la
autoproduccién y autogestion de forma independiente, acerca de como llego el género
a Colombia (bailes de breakdance y peliculas como las comentadas anteriormente), y
sobre el primer programa de radio de hip-hop producido por Radiénica, la emisora de

musica juvenil de la radio publica (Osorio, 2022).

En esta exhibicién se da cuenta de dinamicas similares a las vividas en su lugar

de origen, aunque en su proceso de apropiacion particular se haya dado una
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“reterritorializacion”. En la exposicién se incluye uno de los primeros discos lanzados
de rap en Colombia por parte del grupo “Los Generales” de Buenaventura, quienes a
su vez fueron los pioneros en incursionar en el mundo de la moda con su marca
“Ayara”, que ofrecia prendas de vestir con grafitis pintados (Nacion Hip Hop: 50 arios al

ritmo de miisica nrbana | El Nuevo Siglo, 2023).

Igualmente, vale la pena recalcar otro aspecto de la industria en las ultimas tres
décadas del desarrollo del hip-hop en Medellin y esta relacionado con el reguetén. Este
género, aunque con similitudes al hip-hop, se ha diferenciado principalmente por su
origen y por sus tematicas y letras. Con relacion al origen, su surgimiento se dio a finales
de los 80 y principios de los 90 en Panama y Puerto Rico como una “hibridacién del
reggae en espafiol panameno, el danceball jamaiquino, el underground puertorriqueio y el
dembow dominicano” (Espinal Ramirez et al., 2024, p. 416). Ahora bien, por el lado de
las tematicas y letras se distingue en que su contenido se centra principalmente en lo
“erotico-afectivo” y la latinidad aunque inicialmente se haya asociado a las condiciones

de marginalidad juvenil del Caribe (Espinal Ramirez et al., 2024, p. 420).

En la década de los afios 2000, se presencié una fragmentacioén debido al éxito
del reguetdn, que fue recibido con criticas por los hzp-hoppers como un estilo musical que
“aparenta ser rap pero su discurso lo desmiente” y al cual Sara Kapkin, al citar a Marlon
Bishop, se refiere de este modo: “el reguetén de Medellin es musica urbana sin
problemas urbanos” (Kapkin, 2023, p. 58). Lo anterior podria ser resultado de que ya
la industria tenfa sus ojos puestos en otro negocio “urbano” mas lucrativo como el
regueton, lo que llevo a que varios raperos se trasladaran a hacer este tipo de musica
pues dominaba la radio y las discotecas, ademas de que copiaba la estética del rap,

aunque “‘era mas prometedor y menos comprometedor” (E/ mapa del hip hop en Medellin,

2023).
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Analogamente, la ciudad de Medellin se ha posicionado como una urbe atractiva
para todo tipo de actividad artistica relacionada con la industria de la grabacién y en
particular el reguetén. Esto ha llevado a la realizacidon de eventos y conciertos de gran
formato y a la proliferaciéon de artistas posicionados a nivel global como Karol G,
Maluma, Feid y | Balvin. A su vez, lo anterior ha generado una concepcion y
consolidacién de empresas relacionadas con las industrias culturales, tales como
productoras audiovisuales, compositores, estudios de grabacién, promotores de
eventos, transporte, turismo, entre otras. Segin la Camara de Comercio de Medellin
para Antioquia, hay 1.752 empresas afines a este tipo de industria, que ha crecido en los
ultimos cinco afios un 22,6% y que se estima que transa, aunque no es una cifra oficial,

cerca de $4 billones de pesos (Quiceno Ramirez, 2023).

Lo anterior permite evidenciar tres circunstancias posibles para que Medellin se
haya posicionado como tal: primero, se conecta con la historia del hip-hop en latitudes
hispanohablantes en donde el desarrollo histérico se dio principalmente en las grandes
ciudades. Segundo, se conecta con el desarrollo de la industria discografica en
Colombia, cuyo epicentro fue Medellin, con disqueras como Discos Fuentes, Sonolux,
Codiscos y Silver. Tercero, la transicion que se presentd con el apogeo de un género
como el reguetdn, al adoptar estéticas asociadas al hip-hop, y que llevé a una migracion
y fragmentacion de artistas y raperos. Tal ha sido el auge de la industria que lo que
ocurre en Medellin es una exportaciéon de artistas cuya audiencia global llevé a que
Spotify, una de las principales plataformas de s#reaming, abriera una sede en la ciudad,
Casa Spotify Medallo, para apoyar el negocio y la promocién en la plataforma, en la cual
el 60% del listado de canciones globales proviene de la region latina y gran parte de ellas
de Colombia, relacionadas con el género urbano y por ende con Medellin (“No bay cindad

en el mundo que haya exportado mds talento musical gue Medellin”, 2023).

78



Debido a la limitada informacién publica acerca de la industria de la grabacion
del hip-hop en Colombia, se hace problematica su caracterizacién o la recopilacion de
datos estadisticos que permitan contrastarla con la de Estados Unidos. No obstante,
ese auge de la industria de la grabacion en Medellin ha impactado positivamente al hip-
hop local pero evidencia que mas que una industria consolidada es mas un horizonte
de proyeccién. En el estudio “Medellin musical: Industria y ecosistema de la musica”,
un reporte realizado en el ano 2023 por Proantioquia en alianza con Comfama, se indica
que las tendencias en Colombia durante los primeros 7 meses de ese periodo, tan solo
el 3.9% del top 100 de canciones mas escuchadas en la plataforma YouTube pertenecian
al hip-hop, ubicandolo en el quinto lugar (Proantioquia & Comfama, 2023, p. 10). De
forma similar, portales web relacionados con la musica mencionan que el hip-hop es
“el tercer género con mayores reproducciones en Colombia” y que ha tenido un
crecimiento del 245% desde el 2020 segun estadisticas de la platatorma de streaming
Spotity (Radionica, 2023).

Después de la fragmentacion del hip-hop por la llegada del reguetédn, se da un
resurgimiento apoyado por escuelas y colectivos culturales (Crew Peligrosos, Kolacho,
La Gran Colombia, entre otros) que permitian continuar el proceso de “transformacion
del sentido de si” y de desarrollo identitario (Kapkin, 2023, p. 58). De esta misma forma
lo hace notar Santiago Cembrano en su libro La época del rap de acd, en el cual por medio
de perfiles y entrevistas documenta la dltima década del hip-hop en Colombia y
representa a los raperos mas importantes de la escena nacional, del cual seis de los diez
artistas perfilados provienen de la escena de Medellin. Tal es el caso de Alcolirykoz, No
Rules Clan, Granuja, Luis7Lunes & Vic Deal, Rapiphero y Zof Ziro (Cembrano, 2019,
p. 12). Adicionalmente a estos raperos, a cuya consolidacion se le ha dado el nombre

de “la nueva ola” o “rap de la montana”, otros artistas como Crudo Means Raw y Doble
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Porcién han ganado popularidad dentro del hip-hop y han ensayado al hacer fusiones
con trap'y dembow, mas cercanas al reguetdn, para seguir con la expansion de las fronteras

del género.

En suma, esa marginalidad constitutiva del hip-hop parece haber sido usurpada
no solo en el sentido literal, puesto que los artistas fueron engafiados y explotados por
sus disqueras, sino también en un sentido mas amplio, en tanto la institucionalidad ha
buscado atraer a los jovenes para desviar su atenciéon sin resolver de fondo sus
condiciones adversas, las corporaciones con sus fines capitalistas han extraido del hip-
hop lo que han podido y otros géneros como el reguetén y el pop han tomado su
simbologfa, formas, practicas y estéticas para hacer lo propio y aceitar asi la maquinaria
que atraviesa a la industria de la grabacion. Lo contradictorio del hip-hop, no solo en
Medellin sino en el mundo, es que el negocio se ha erigido por encima de los valores
sociales, comunitarios y contestarios, aspectos fundacionales de su génesis. Una forma
de dar cuenta de ello es a través del analisis trabajos artisticos que representen la

dualidad entre comercializacion y trabajo artistico en el que se tematicen estos aspectos.

Finalmente, para cumplir con el objetivo del presente trabajo de explorar las
representaciones de la tension entre las dinamicas de la comercializacion del arte y el
trabajo artistico en raperos exitosos, se propone realizar un analisis cualitativo de las
obras desde dos componentes: por un lado, la representacion visual que proveen las
caratulas de albumes, sencillos y/o videos musicales asociados a canciones en las cuales
se hacen explicitas las tensiones mencionadas y, por el otro, el aspecto lirico y literario
de fragmentos de las letras de las canciones que poeticen sobre estas problematicas de

una forma manifiesta.
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Un analisis de casos con una metodologia combinada permitira que se conecten
ademas dos elementos constitutivos del hip-hop: el oral, representado por el MC y su
interpretacién artistica, y el visual que, aunque de forma indirecta, se representa
principalmente por el grafiti o las demas propuestas estéticas asociadas. Ambos
elementos son los principales en los cuales se pueden evidenciar las tensiones de forma
explicita y confrontar las posiciones artisticas entre lo global y local, canénico y

emergente y lo industrializado y artistico.
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3. “No es lo que ves, sino lo que haces ver”

“Al final la cultura también se vuelve una moneda de cambio”
N. Hardem
(Cembrano, 2019, p. 43)

Como ya se senald, centrar la atencion en el aspecto visual y oral del hip-hop
permitira dar cuenta de como algunos factores estéticos y artisticos entran en oposicion
ante la 16gica mercantil de industrias culturales como la industria de la grabacién. El
presente capitulo se ocupa de realizar un analisis hermenéutico e iconografico de casos
en donde los productos culturales dan acceso a explorar aspectos sociologicos del
campo musical. Se revisan las representaciones visuales, al elaborar apreciaciones acerca
de elementos en las caratulas de trabajos discograficos, en videos musicales que
acompafian a las canciones escogidas y de presentaciones en vivo representativas, con

el fin de explorar las tensiones entre el objeto artistico y su comercializacion.

Realizar un recorrido por ciertos trabajos musicales representativos de los
ultimos 21 afios en el hip-hop permite dar cuenta de la tensién que existe en la relacion
entre el trabajo artistico y su comercializaciéon, ademas de la naturaleza contradictoria
que media entre estas. Por medio de una selecciéon de artistas y algunas de sus
(13 { 2 : . ’, .

mercancias”, de revisar unas cuantas letras, imagenes asociadas a ellas y el contexto del
trabajo musical, se puede evidenciar este fenémeno e ilustrar la relacion entre ambos

con la industria, sus dinamicas creativas y comerciales.

Dicha seleccion de artistas se da con base en dos criterios. Primero, que el artista
tenga recorrido en la industria cuente por lo menos con tres trabajos discograficos, goce
de éxito comercial y renombre en la escena del hip-hop lo que permitira relacionar a los

artistas segun los campos de produccion cultural. Segundo, que tenga créditos como
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compositor en la cancién. En relaciéon con la selecciéon de las canciones, se hace
necesario que, en sus letras, el artista haga una representacién por medio de una
declaraciéon expresa acerca de la industria, converse con ella y aclare sus decisiones

artisticas y estéticas en funcién de la comercializacion de su arte.

Los artistas escogidos y sus respectivos versos no pretenden abarcar
completamente la problematica ni mucho menos agotarla. Mas bien son un corpus que
refleja coémo ciertos raperos exitosos en la industria de la grabacion, con reconocimiento
y éxito comercial, hacen una denuncia explicita, dialogan con el mercado y danzan entre
la dialéctica compleja del valor comercial de su arte y su valor estético. Para el analisis,
se ubica al rapero y el contexto de su trabajo musical al tener en cuenta los dos criterios
mencionados anteriormente, se comentan niveles poéticos de analisis y se realizan
consideraciones con relacion al uso de figuras del lenguaje como afirmacion estética,
ademis de analizar un componente visual mediante las portadas del dlbum/sencillo, los
videos musicales que lo acompanan y presentaciones en vivo, si es del caso. Este tipo
de analisis es importante puesto que tiene una conexion con los elementos constitutivos
del hip-hop donde se manifiestan de forma mas clara las representaciones de las
diferentes tensiones del objeto de estudio y son las evidencias mas tangibles dentro de

su propuesta estética.

El corpus de analisis de los raperos seleccionados proviene de dos geografias e
industrias diferentes: Jay-Z, Nas y Kendrick Lamar de Estados Unidos y el grupo
Alcolirykoz de Colombia. En el primer caso, poner atencién a su lugar de nacimiento
es necesario puesto que constituye la industria de la grabacion mas desarrollada del hip-
hop y el mercado musical mas grande, hay mayor acceso a cifras y a las representaciones,
lo que es apropiado dado el tema problematizado. Los raperos en mencién hacen parte

de la costa este (Jay-Z y Nas) y de la costa oeste (Kendrick LLamar), para tratar de abarcar
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el desarrollo paralelo que tuvo el género en estos dos frentes, dos estilos y sus dos
mercados principales, Nueva York y Los Angeles. Asi mismo, se pretende demostrar
que las posturas individuales de artistas, en este caso de los Estados Unidos, respetando
las discontinuidades en los procesos de apropiacion en otros territorios, se asemeja con
la de agrupaciones en Colombia. Vale la pena mencionar que en un caso en particular,
el de Kendrick Lamar, se encuentran referencias mas amplias, ya que este artista se ha
referido al asunto no solo en canciones especificas sino al estructurar un album
conceptual completo, acompanado de referencias visuales amplias y presentaciones en

vivo que explican su proporcionalidad dentro del corpus.

Por el otro lado, el enfoque local facilita contrastarlo con la circulacion vy
apropiacion de esta cultura que se ha globalizado. Permite la comparaciéon con una
industria pequefia en un contexto emergente y de crecimiento. De igual forma,
particularmente el estudio de un caso en Medellin permite conectarlo con el tema de las
industrias creativas y culturales, dado que Medellin es la ciudad en Colombia donde mas
se ha desarrollado la industria de la grabacion, como se coment6 unas lineas atras. Esto
se relaciona con lo sefialado alrededor de la creatividad como eje de la economia y con
reconocimientos internacionales a Medellin como el otorgado en el 2013 a la ciudad
mas innovadora del mundo por encima de Nueva York y Tel Aviv, que han hecho parte

de procesos de “brandizacién” de la ciudad (CNN Espafiol, 2013).

Desde otro punto de vista, sobre los artistas escogidos no hay duda de que sean
reconocidos comercial y artisticamente como los mejores: con relacién a los raperos
norteamericanos vale la pena mencionar que ocho de sus albumes estan en el listado
compilatorio de la revista Rolling Stone de los “200 discos mas grandes de la historia
del hip-hop” (Weingarten et al., 2022) y que siete de estos estan en la codiciada lista de

los “500 mejores albumes de todos los tiempos™ (Rolling Stone, 2023). En total han
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publicado 35 discos como solistas, han vendido 56,2 millones de ejemplares y ganado
42 Grammy’s. Por el lado colombiano, la situaciéon es distinta, reflejo de cémo la
industrializacién del hip-hop en este lado del continente no ha llegado a ese punto,
probablemente por haberse volcado en el reguetén y del cual escasea informacion
publica. Alcolirykoz ha lanzado ocho trabajos discograficos y seria relevante mencionar
que como artistas independientes lograron hacer el concierto de rap con boleteria mas
grande que haya hecho un artista de hip-hop colombiano, al llenar el Movistar Arena

en Bogota con mas de 13.000 personas (Recio Barreneche, 2023).

En términos de respeto y valoracion por criticos y sus pares, estos raperos
usualmente estan en los primeros lugares, lo que demuestra no sélo un éxito comercial
sino respeto por el campo de produccion. Son admirados por sus pares y el resto de la
cultura (periodistas, colegas, miembros de la industria y fanaticos) lo que indica
ubicarlos también en algunas posiciones del campo de la produccién que privilegian el
polo estético y artistico. Aunque no es para nada nuevo compilar listados de los mejores
raperos, los mas “pegados” del momento o los mejores de toda la historia, estas listas
o rankings no dejan de ser polémicos no sélo por la subjetividad implicada, sino también
por el espiritu competitivo de la cultura hip-hop y las pasiones de los fans. A pesar de
los debates que generan, estos listados son lugares habituales para los raperos de este

corpus.

En el caso de Estados Unidos y en el marco de la celebracion de los cincuenta
afios del hip-hop, Billboard se juntd con 77be, la revista especializada en hip-hop, para
compilar un listado de los “50 raperos mas grandes de todos los tiempos” (Rouhani
etal, 2023). Los equipos editoriales decidieron incluir dnicamente a raperos
estadounidenses y tuvieron en cuenta los siguientes criterios: el cuerpo de su trabajo,

reconocimientos y certificaciones; su influencia e impacto cultural; la longevidad del
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artista; las letras y su destreza vocal (flow). En el tercer lugar aparece Nas, quien se
caracteriza por su longevidad y que continte relevante desde 1991. Su habilidad lirica
lo hizo ser nombrado “El Elegido” y el lanzamiento de discos clasicos fueron los
criterios para ubicarlo en esta posicion. En el segundo lugar esta Kendrick Lamar,
aclamado por sus letras, su flow habilidoso y la capacidad de experimentar, que le ha
permitido lanzar discos reconocidos como clasicos!” que han empujado la evolucion del
género y lo han catalogado como “el mejor rapero de su generacién”. Finalmente, en el
podio esta Jay-Z, catalogado como “‘el rapero favorito de tu rapero favorito” (Rouhani
et al., 2023). Su longevidad al ser exitoso en cada década, el alcance de sus logros
musicales, culturales y financieros, ademas de ser el primer rapero en ser parte del Salon

de la Fama de Compositores, lo elevan como el mejor rapero de la historia para muchos

(Rouhant et al., 2023).

De forma similar, la revista Forbes realizé su propio listado de “Los 50 mejores
raperos de todos los tiempos” y tuvo en cuenta el reconocimiento de la critica, ventas
de albumes, influencia cultural, su estilo lirico e innovacién en el género. En este listado
repiten Jay-Z y Kendrick Lamar en el primer y segundo lugar respectivamente, mientras
que Nas es parte del Top 10 en la novena posicion (Bossi, 2024). Igualmente, para el
caso de raperos hispanohablantes, el equipo de Billboard Latinoy Billboard Espariol realizéd
un listado similar con los “50 raperos mas esenciales del hip-hop en espafiol de ayer y
hoy”. Los criterios son muy similares y el equipo editorial decidié no incluir artistas del
regueton (Flores et al., 2023). En el listado aparece el grupo colombiano Alcolirykoz en
la posicion 27, se referencia como el mayor grupo de la escena colombiana, pues ha

mantenido su presencia desde 1999.

7 Dentro del hip-hop este término se le acufia a discos vanguardistas que, con el paso del tiempo, son
admirados por su calidad artistica y el cambio cultural innovador que le imprimi6 al género.
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Por cierto, uno de los primeros ejercicios realizados en esta misma linea en
Colombia viene de la edicion especial de la revista El Malpensante, en el que se
entrevistd a 69 raperos para que escogieran a los colegas mejor valorados del hip-hop.
Mediante una metodologia similar a la que se usa para escoger el Most 1 aluable Player
(MVP) o jugador mas valioso de la NBA, tuvo como resultado a Gambeta, lider de la
banda Alkolirykoz, en la tercera posicion, por haberse encargado de llevar a su grupo a

ser el “mas grande de la historia del pais” (ILos M I/P del rap colombiano, 2023).

Aunque el analisis de artistas extranjeros y locales parezca intentar abarcar una
distancia grande, se pretende que pueda servir para verificar el hecho de que estas
tensiones no se limitan a geografias o condiciones especificas de la industria de la
grabacion o su tamafio. El hip-hop, a pesar de ser apropiado y representado de diversas
formas en diferentes espacios y comunidades con contextos sociohistoricos variados,
presenta continuidad en las dinamicas tensionantes que expresan sus manifestaciones
artisticas. Ademas, si bien la problematica generalizada entre arte y comercializacién
esté presente en las industrias culturales y creativas y en el proceso de creacion artistica,
esta forma de arte y sus valores en oposicion entre lo comunitario y lo individual, lo
auténtico y lo popular, lo competitivo y lo social, la riqueza material y lo contestario,
hacen que estas dualidades estén enfrentadas de forma contradictoria y quizas

paraddjica, inclusive desde su concepcion, mucho antes de acceder al mercado.

Este proceso se realizara en dos momentos: el primero contiene un analisis
iconografico que integra lo visual y lo sonoro para tratar de visibilizar estas tensiones
con sus trabajos, mientras que el segundo, en el siguiente capitulo, tendra un analisis
hermenéutico de las letras. Se recomienda que especialmente en este punto se escuchen
los temas musicales relacionados e incluidos en la playlist de Spotify sefialada en la

Imagen 1. Es hora de iniciar la lectura/escucha:
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3.1 Jay-Z y un supuesto retiro

Artista: Jay-Z, 2003 — Brooklyn, Estados Unidos
Cancion: “Moment of Clarity” del disco The Black Album

El rapero Jay-Z puede servir como el epitome de las tensiones que brotan de la
relacion entre la comercializacion del arte y el trabajo artistico. Desde varios puntos de
vista, este artista puede ser catalogado como el rapero mas exitoso. Por el lado artistico
y musical, ostenta varios récords relacionados con algunas de las instituciones mas
importantes de la industria. Los Grammy’s han premiado a Jay-Z tantas veces que es
uno de los musicos, no sélo raperos, mas galardonados. Entre su palmarés esta ser uno
de los dos artistas con la mayor cantidad de nominaciones en la historia (88), uno de los
dos raperos con la mayor cantidad de victorias (24) y tener uno de los dos albumes de
hip-hop que ha recibido mas premios (6) (Recording Academy, s. f.-a). A la par,
Billboard, 1a publicacion especializada de industria que compila listados y clasificaciones
de los éxitos musicales segtin su popularidad en ventas y reproducciones, cataloga a Jay-
Z. como el artista solista con mayor cantidad de discos niamero uno (14), superado
unicamente por The Beatles, y es el segundo artista con mayor cantidad de albumes en
alcanzar esa posicion de forma consecutiva (11) (Caulfield, 2018). Jay-Z ha alcanzado
en todos sus discos como solista el certificado de platino y ha vendido 33,5 millones de

copias de sus trabajos (Lane, 2023).

Hablar de Jay-Z implica también discutir su éxito como hombre de negocios. En
el 2019 fue declarado como el primer rapero billonario y, actualmente, cuenta con un
patrimonio neto de $2.500 millones de dolares, fortuna que duplicé desde que alcanzé
ese hito (Forbes, s. f.). Su riqueza no proviene unicamente del valor de su catalogo
musical, sino que estd compuesta por sus inversiones en compafias como Uber,

plataformas de s#reaming musical, empresas de entretenimiento, un emporio de bebidas
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alcohdlicas con marcas exitosas de champana y cofiac, colecciones de arte y bienes raices

(Greenburg, 2019).

Aunque su reconocimiento musical y éxito comercial por si solos ya sean
marcadores suficientes de su éxito en la industria, su historia de vida y la forma en que
entr6 a la industria de la grabacion son factores que elevan su estatus y posicionamiento
por el ethos relacionado al hip-hop. Su visién para los negocios y espiritu emprendedor
se remonta al inicio de su carrera. Sin haber amasado una fortuna desde cuna y al venir
de uno de los lugares con mayor pobreza de Brooklyn, Marcy Projects, su enfoque en
el rebusque para generar dinero y labrar su propio camino son elementos valorados por
sus pares. En su libro Decoded, en el que también descifra algunas de sus letras, cuenta
la historia de cémo empez6 a vender drogas para hacer dinero y como, cuando quiso
ser rapero, fue rechazado por diferentes sellos discograficos. Las grandes disqueras le
cerraron las puertas por lo que decidi6 asociarse con un par de conocidos para montar

su propio sello, Roc-A-Fella Records, y asi lanzar su primer disco (Jay-Z, 2010, p. 145).

En su obra musical, aborda directamente la encrucijada que presenta el debate
alrededor de la comercializacion del arte. Concibe al hip-hop no sélo como una forma
de expresién artistica sino también como un medio legitimo y legal para salir de las
condiciones adversas en las que se encontraba, un joven negro de un barrio pobre sin
muchas oportunidades para salir adelante. Sin embargo, dos décadas antes de publicar
su libro y ya posicionado como uno de los raperos mas importantes del género, Jay-Z
anunciaba su retirada de la musica con el octavo trabajo discografico titulado The Black
Album. Aunque ese retiro tan solo dur6 tres afos, la caratula del disco dejaba entrever

como el espectaculo se desvanecia y las luces se apagaban (ver Imagen 3).
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Imagen 3 — The Black Album (Jay-2)

JAY-Z THE BLACK ALBUM

Nota. Caratula del album. Fuente: Spotify

Jay-Z usa una foto con detalles sutiles pero profundos en la caratula de su album,
en la que el encuadre de los elementos y la ausencia de color transmiten su mensaje de
retiro de la musica. Esta fotografia, a blanco y negro con escala de grises al claroscuro,
tiene un corte minimalista con fondo plano y composicion simétrica, en la cual se
aprecia un primer plano con la intencién expresiva del retrato. Esta composicion
monocromatica representa una técnica mas cruda que la policromia pero a su vez una
estética mas limpia que evidencia texturas, lineas y algunas luces que proyectan volumen
y profundidad. Por medio de una luz tenue que parece desvanecerse en negro, resaltan
algunos de sus rasgos: nariz ancha y labios prominentes, caracteristicos de la raza
afroamericana, ademas de las palmas de sus manos. Parece rodeado de un aura gris que

s6lo se asoma por la ausencia de color en la imagen.

En la fotografia, Jay-Z se ajusta la parte delantera de una gorra cuya sombra le
cubre los ojos pero que al parecer no le impide ver, a pesar de que haya oscuridad total
en esta parte de su rostro. Da la impresion de que el rapero, al concebir este como su
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ultimo album, afirma su posicién en el campo por lo que ha hecho con sus manos y por
lo que ha dicho a través de este retrato intimo, discreto y sobrio. No obstante, esta
intencién expresiva también transmite con su cara elevada levemente hacia arriba una
posicion retadora y desafiante, a la vez que comunica un aire de frialdad y misterio.
Lastimosamente de esta cancién no hay video musical ni presentaciones en vivo por

analizar, lo cual impide este vector de analisis.

A nivel sonoro, esta canciéon fue producida por Eminem y Luis Resto, contiene
una base simple de baterfas y cuerdas acompafiadas por unos teclados en algunas partes
del tema. La cancion, cuya duracién es de 4 minutos y 24 segundos, tiene una estructura
de un zntro, cuatro coros y tres versos intercalados entre si. La pista contiene dos samples:
hace una interpolacién de un dialogo de Al Pacino como Tony Montana en la pelicula
Scarface (3:19) e igualmente hace lo mismo con una linea de la cancién “Black Steel in
the Hour of Chaos” de Public Enemy (2:48), presentes ambos en el tercer verso (Moment
of Clarity by Jay-Z on WhoSampled, s. t.).

3.2 Nasy la muerte del hip-hop

Artista: Nas, 2006 — Queens, Estados Unidos.
Cancion: “Hope — Acapella Version” del disco Hip Hop is Dead

Uno de los periodos mas polémicos de las tltimas décadas en el hip-hop
coincidié con una sentencia proclamada por Nas, otro rapero consolidado de la costa
este de Estados Unidos, cuando de manera enfatica declaré que el hip-hop estaba
muerto. Nas, quien tuvo por casi una década una de las rivalidades “liricales” mas
emblematicas del género con Jay-Z debido al estatus y respeto artistico que ambos
ostentaban, decidi6 nombrar su octavo album de esta manera para transmitir un
mensaje y un sentimiento de frustracion por la forma en que se desenvolvia su género.

De los tres raperos norteamericanos mencionados en este trabajo, Nas ha sido el menos
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reconocido por la industria. En relacién con los Premios Grammy ha tenido 17
nominaciones y para lograr su primer galardén tuvieron que pasar 24 afios desde su
primera inclusion en la ceremonia de 1997 (Recording Academys, s. f.-c). Sin embargo,
eso no le ha impedido ser uno de los raperos con mayores ventas de discos de la historia

con 12,5 millones de copias vendidas (Lane, 2023).

A diferencia del arfwork del disco de Jay-Z, en esta imagen hay color, se ve el
rostro completo del artista y se entrevé lo que hace (ver Imagen 4). El mensaje
transmitido en esta fotografia es mucho mas directo ya que se presentan mas elementos
dentro de un plano entero visual, fotografia tipo retrato, tipografia con textura y una
composicion impar y central. La ley de los impares en el lenguaje audiovisual le permite
al observador hacer una lectura mas natural al facilitar la ubicacién de los elementos
representativos, que permiten a su vez comprender mas claramente la intencién del
objeto o personaje retratado. De igual forma, la composiciéon fotografica permite que
entre los sujetos y objetos haya un juego de complicidad sin crear patrones concretos,
pero que proyectan una identidad propia. En este caso, el elemento que destaca es la
rosa negra que representa luto y duelo, aunque también se asocia al amor eterno. El
rapero, vestido completamente de negro, asiste a las exequias de su propio género,
envuelto en simbolos de funeral y muerte que se pueden apreciar gracias al plano entero

que muestra el contexto en el cual se sitda.

Bajo un cielo oscurecido con nubes negras y cinco sombras que parecen cuervos,
aves misteriosas que simbolizan oscuridad, se muestra una tumba aun expuesta que
parece recién cavada mientras se dispone a dejar la rosa negra sobre el lugar donde
reposa muerto el hip-hop, su eterno amor. Su dimensién expresiva de funeral se

enriquece con el estilo de las tipografias que sefialan su nombre artistico y el del album,
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contenidas en un entramado que parece de piedra, como si fuera el epitafio de una

lapida y que cargan la imagen de mas drama al simular materiales de tumba o mausoleo.

Imagen 4 — Hip Hop Is Dead (Nas)
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Nota. Caratula del album. Fuente: Spotify

Si bien dicha enunciacion estaba centrada en un solo género, podtia considerarse
como un reflejo de la situacion de la industria y el negocio. Segtin la RIAA, el afio 1999
no sélo marco el fin del milenio sino también el periodo con mayores ingresos de toda
la historia de la musica, con $14.590 millones de délares. Sin embargo para el 20006, afio
en el que Nas lanzo su disco, los ingresos habian disminuido cerca de un 20% de manera
constante y para ese momento llegaron a totalizar apenas $11.760 millones (Recording

Industry Association of America, s. f.).

El colombiano Santiago Cembrano sintetiza las principales razones por las que
“la cultura estaba surcada por todo tipo de encrucijadas” durante este periodo y que
probablemente explican la frustraciéon de Nas: los cambios en la distribucién y venta de

la musica, el apogeo del internet y los blogs, la adopcién masiva del Auto-Tune, ademas
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de las constantes infracciones a los derechos de autor, hicieron que el panorama fuera
ain mas adverso. Esta disminucion de los ingresos de la industria llevo a que las
disqueras y los artistas exploraran formas de vender mas por medio de la busqueda de
sencillos “pegajosos”, bailables o que sirvieran como tonos de sonido para el celular
(Cembrano & Gavilan, 2020, p. 14), lo que impulsaba a los sellos y sus artistas a priorizar
la busqueda de un éxito comercial por encima de un arte que representara sus valores

originarios.

Los raperos, al igual que ocurre con otros artistas afroamericanos, han pasado de
rebuscarse los medios para sobrevivir en entornos social y econémicamente limitados
a cerrar contratos multimillonarios con companias como Apple & Coca-Cola. Esta
situacion surge debido a que, desde los inicios de la cultura hip-hop, las corporaciones
no querian tener nada que ver con esta “moda” ni con este tipo de personas, asi que
fueron los mismos raperos quienes empezaron a construir sus propias marcas y
compaififas. Mas adelante, cuando el negocio creci6 y era imparable su éxito, fueron las
corporaciones las que quisieron participar de un pedazo del pastel. Dan Charnas, autor
y profesor pionero del periodismo en el hip-hop ya citado aqui, lo sefiala de la siguiente
manera: “a lo largo de las décadas el hip-hop gener6 una consciencia paraddjica que le
permiti6 ser hipercapitalista y la voz de la clase baja al mismo tiempo” (Charnas, 2015),
al poner de contraste como jovenes de raza negra y una clase social baja ahora son
emprendedores y participan de un mundo corporativo con negocios comercialmente

€xitosos.

Frente a la cancién en cuestion, Nas no realizé ninguna grabaciéon en vivo que se
encontrara disponible al publico ni tampoco produjo un video musical que acompafiara
el tema. A nivel musical, esta cancién fue producida por el mismo Nas, LE.S. &

Alexander Mosley. La cancién, con una duracién de 3 minutos y 6 segundos, se
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diferencia al ser una version a capela que decidi6 incluir en su disco. La estructura del
tema comienza con un zz#ro, un verso y un oxtro acompafado por la voz de Chrisette
Michele que canta el /nfro y armoniza en el outro de la cancién. La pista contiene dos
samples: hace uso de multiples elementos de la letra de “And I Love Him” de The Friends
of Distinction a lo largo de la cancién y hace lo mismo con el tema “Real Hip Hop” de
Das EFX (Hope by Nas feat. Chrisette Michele - Samples, Covers and Remixes | WhoSampled,
s. £).

3.3 Kendrick Lamar, un poema y un album

Artista: Kendrick Lamar, 2015 — Compton, Estados Unidos
Canciones: “Wesley’s Theory”, “For Free? (Interlude)”, “Alright”, “For Sale?
(Interlude)” y “Hood Politics™ del disco To Pimp a Butterfly

A diferencia de Jay-Z, Nas y Alcolirykoz, como se vera mas adelante, un artista
se atrevié a hacer una denuncia mucho mas temprano en su carrera, pero mucho mas
directa y mordaz. Mientras los otros artistas seleccionados lo hicieron en su 6° u 8°
album y cercanos a los 33-34 anos de edad, un joven californiano de tan solo 27 afios y
apenas en su tercer album, el segundo publicado por un sello discografico mayoritario,
hacia una declaracién mas profunda, no solo a nivel artistico sino racial y social, y no
s6lo en un verso o cancion, sino a través de un album completo, To Pimp a Butterfly*® (de

ahora en adelante TPAB).

Kendrick Lamar, y en particular este album, no han sido ajenos al éxito comercial
ni a los reconocimientos de criticos y de la industria. Con relaciéon a los Premios

Grammy, es el tercer rapero con mas premios (17), es uno de los dos raperos con mas

8 Una posible traducciéon contextualizada del titulo podria ser “Para prostituir la mariposa” o
“Prostituyendo mariposas” que aunque no conserve los tiempos verbales refleja la denuncia de la
mercantilizacion del arte.
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nominaciones al album del afio (4), comparte el segundo lugar en la mayor cantidad de
nominaciones en una sola noche (11) y junto a Jay-Z ostenta uno de los dos albumes
de rap que recibi6 la mayor cantidad de estatuillas (6) (Grein, 2022; Recording Academy,
s. f.-b). Esa noche historica esta relacionada con ese mismo disco galardonado, TPAB.

En lo referente a ventas de albumes Lamar ha logrado vender mas de 10,2 millones de

unidades (KENDRICK LAMAR Album Sales, s. t.).

Aunque haya sido prematura la denuncia en su carrera musical, el tiempo lo ha
respaldado como uno de los raperos mas exitosos, especialmente entre el campo de
produccién y con los criticos. Luego de publicar de forma independiente un primer
disco, su posterior trabajo y debut en una casa discografica grande, presume el récord
como el primer album de rap que lleva mas de una década consecutiva®® en el Bi/lboard
Top 200 (Cabison, 2013), tres de sus discos aparecen en el compilado de los 500 mejores
albumes de todos los tiempos segun la revista Ro/ling Stone (Rolling Stone, 2023), su
album TPAB es el disco de rap con la calificacion mas alta segun Metacritic, sitio de
recopilacién de resefias (96 sobre 100) (Metacritic, s. f.), y ha sido el tnico rapero en
ganar el Premio Pulitzer de musica, reservado tradicionalmente a los intérpretes de

musica clasica o jazz (Yoo, 2018).

TPAB se gesta luego del punto mas alto de su carrera a nivel comercial, un tour
mundial a raiz del éxito y los premios recibidos por su debut en una gran disquera. Un
viaje a Africa y el surgimiento de movimientos sociales y politicos, como Black Lives
Matter, asociados a la protesta por la muerte de afroamericanos a manos de la brutalidad
policial, inequidad judicial y opresion racial sistémica, sirvié de escenario para producir

este disco considerado su obra maestra. Es un “retrato autobiografico de experiencias

9 Al momento de finalizar esta investigacion su disco good kid, m.A.A.d cty lleva 619 semanas
consecutivas (11,9 afios) en el listado de los discos mas vendidos.
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cruciales de vida donde Lamar es el protagonista de una historia sobre negociar dos
esferas dispares: el espacio familiar de Compton que lo crio y la industria musical que

lo ha elevado” (Maner, 2022, p. 2).

Como el mensaje general del disco trata sobre el tema de investigacion, es
apropiado contextualizar el significado del album, mas alla de los extractos de las letras
seleccionadas. TPAB cuenta con 16 canciones y marca un tiempo de duracioén cercano
a los 79 minutos de musica. Es un album rico en contenido musical, nutrido en lirica y
considerable material visual que podria ser objeto exclusivo de estudio dada su
multiplicidad tematica, subtextos e intertextualidad. No obstante, el analisis se
concentrara de forma especifica en algunas canciones en las cuales se hace alusion
directa a las dinamicas de la industria con relacion a la tension entre la comercializacion
del arte y el trabajo artistico, al tiempo que Lamar se ve a si mismo también como un

producto mas y la industria se traslada a un plano superior de mercado.

Sequoia Maner, en su libro llamado igual que el album, muestra como Lamar
canaliza su rabia, el espiritu y el amor que le permitan resolver el predicamento de ser
un hombre negro exitoso, bajo presiones del materialismo y explotacion por parte de la
industria a lo que se refiere con el uso de “pimping” (Maner, 2022, p. 1). A lo largo del
disco, se construye una narraciéon que en la dltima cancién se revela como un poema.
Es una especie de despertar que le es recitado a 2Pac, figura que lo ha influido desde
sus inicios y con quien tiene una conversacion acerca de clases, rebelion y moral, gracias
a una entrevista inédita que un fan le regalé6 (Maner, 2022, p. 70). El poema? sintetiza

el dilema para transformarse en una mariposa mientras se esta atrapado en estructuras

20 Para ver el poema completo, remitirse al Anexo B — Poema de To Pimp a Butterfly, por Kendrick
Lamar
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e instituciones que solo buscan explotarlo, asi como un proxeneta lo harfa con una

prostituta (Maner, 2022, p. 4).

Parte del dilema se centra en la forma en que Lamar se encuentra
institucionalizado, no solo de forma exterior a través del sistema judicial racista, su
barrio de origen violento, las fuerzas del consumismo capitalista o las demandas de la
industria de la grabacién, sino también internamente por su identidad, autopercepcion
y mentalidad (Maner, 2022, p. 23). Este proceso lo lleva a transitar por una
transformacion dolorosa, llena de preguntas y dudas sobre si mismo y de
descubrimientos tortuosos que lo llevan a experimentar una “fragmentacion
psicologica” (Maner, 2022, p. 42). No obstante, su resolucion lo impulsa a actuar como
un lider que le permite despertar a su comunidad para llegar a la realizacién que él
mismo logré mediante una “metamorfosis, trascendencia” (Maner, 2022, p. 75). El
mensaje de redencion de Lamar lo motiva a hablar sobre autoaceptacion, amor propio,
amor al préjimo e inclusive amor a sus enemigos, a la comunidad y a la raza negra

(Maner, 2022, p. 113).

En la primera temporada del podcast Dissect, producido por Cole Cuchna, se
present6 una diseccion de las letras de cada #ack del disco para analizar musical y
liricamente las diferentes capas de significado del album (Cuchna, 2016a). Semejante a
Maner, Cuchna aclara las intenciones de este album conceptual, en el que el artista lleva
al oyente a acompanarle en su narrativa de transformacién, una transiciéon personal de
oruga a mariposa y de prostituido a proxeneta, disputa que se origina en medio de luchas
internas relacionadas con la fama, el consumismo y su identidad, de la mano de

presiones externas como conflictos raciales y de clase social (Cuchna, 2016b).
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El presentador del podcast estructura su analisis en cuatro actos, en los que cada
uno tiene canciones tematicamente relacionadas para adelantar la narrativa del album y
del poema recitado. En el primer acto llamado “Prostituido por el consumo”, representa
su ascenso a la fama y la problematica de perseguir fantasias materialistas consumistas
impulsadas por su ego. El segundo acto lo denomina “Atrapado en el capullo”, que
refleja las formas en que esta limitado por factores externos e internos que lo
institucionalizan. El tercer acto, nombrado “Alas emergentes”, corresponde a la
busqueda de una resolucién de su disyuntiva al batallar sus demonios. Por dltimo, el
cuarto acto lo bautiza “La mariposa arroja luz”, el nuevo camino de un Lamar
transformado que asume el liderazgo para ayudar a elevar a su comunidad (Cuchna,
2017). Las canciones que se analizan mas adelante corresponden al acto uno y tres,
donde se transita de la descripcion del problema a la liberacion. Este analisis de Cuchna
permite evidenciar este transito de lo popular a lo culto y representan las tensiones entre

estas polaridades.

Otro aspecto relevante del trabajo editorial de Cuchna corresponde a la
identificacién de la tematica de dualidad presente no sélo en este album sino en la
discografia del artista. El contraste es un recurso usado desde el mismo titulo del
album?!, una decision estética que contrapone palabras como “prostituir” y “mariposa”,
que ademas tienen dos posibles interpretaciones: una, acerca de céomo el sistema
prostituye los talentos y belleza de Lamar (mariposa) para ser explotado por todo su
valor, al buscar satisfacer sus deseos egocéntricos y que se refleja en la primera mitad
del album. Otra, sobre como Lamar, al darse cuenta de esto, puede convertirse en el
proxeneta y aprovechar sus talentos para el bien comun y no sus intereses propios, cuyo

desenlace transcurre en la segunda mitad del album. La historia personal de Lamar hace

2! Lamar usa un recurso intertextual al nombrar el album similar a la obra To Kil/ a Mockingbird una
novela de 1960 escrita por Harper Lee que tematicamente aborda la desigualdad racial.
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las veces de relato universal “como una representacion general de la experiencia negra

en Estados Unidos” (Cuchna, 2017)

Lamar no deja nada al azar. La distribucién y orden de las canciones también
funcionan como contrapartes entre si, al mostrar las dos caras de una moneda: los
villanos que se encuentra y su determinacién para salir adelante (“Wesley’s Theory” y
“Alright”), la lucha contra las tentaciones por parte de sus antagonistas (“For Free?
(Interlude)” y “For Sale? (Interlude)”), el retorno a su hogar (“King Kunta” y
“Momma”), el autodesprecio y la autoestima (“u” y “1”) y la aceptacion de su herencia

y origen racial (“Complexion (A Zulu Love)” y “The Blacker The Berry”) (Cuchna,
2017).

En lo que concierne al aspecto visual, la caratula de TPAB es una yuxtaposicion
de imagenes que plantean la dualidad presente en el album y en donde por primera vez
se incluye un aspecto comunitario en lo analizado hasta ahora. En el punto focal esta
Lamar, sin camisa y con un bebé en sus brazos, que sale retratado en un enfoque
fotografico en escala de grises, repeticion de patrones y un plano general que se muestra
dividido por la linea horizonte. Lamar sale con su grupo de amigos y nifios de su barrio
al frente de uno de los simbolos mas poderosos del sistema capitalista, la Casa Blanca.
Un patrén de repeticion es que son todos afroamericanos y en sus manos hay fajos de
billetes y botellas de alcohol con un aura de celebracién confrontativa. Las pocas
mujeres que estan presentes, como usualmente son tratadas en el hip-hop, estan “por
detras” y tienen los rostros cubiertos por manos o botellas de licor. LLa imagen proyecta
la tematica del album: “liberacion para los residentes del gueto” (Maner, 2022, p. 78).
Tumbado en el piso aparece una figura que representa a un juez con cruces en sus 0jos

(ver Imagen 5). No es claro si ha triunfado el ezhos del gueto sobre el sistema o si han
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sido prostituidos por el mismo. En esta ambigliedad parece que la dualidad se

oscureciera o como si ambas fuerzas fueran una sola en si{ misma.

Imagen 5 — To Pimp A Butterfly (Kendrick Lamar)

Nota. Caratula del album. Fuente: Spotify

Lo que si parece decir mucho del arfwork es como esta estética sin color en una
escala de matices entre el blanco y el negro puede representar no sélo la oposicion racial
tan marcada en la comunidad, la dualidad entre el blanco y el negro, sino también un
aire de antigiedad, de algo que ha ocurrido por mucho tiempo y ha quedado
inmortalizado en la memoria, un hecho historico. Tanto asi que fue catalogada como la
doceava portada de album mas importante de todos los tiempos segin la revista Rolling

Stone y la segunda del hip-hop (Rolling Stone, 2024).

Ni “Wesley’s Theory” ni “Hood Politics” cuentan con video musical que
acompafe la cancién, al igual que tampoco cuentan con presentaciones en vivo
disponibles el publico. Con relacién a los demas temas, el video musical que acompafia

“Alright” (Kendrick Lamar, 2015f), cuarto sencillo de TPAB, “replica la textura y tono
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de la caratula del album” (Maner, 2022, p. 64). El video, a blanco y negro, es un trabajo

de corte cinematografico que contiene una coleccion de imagenes que conceptualizan

los contrastes del album (ver Izzagen 6). El videoclip comienza con sonidos extraidos de
[

la cancién previa “u” y el poema recitado a 2Pac y luego refleja las dinamicas de

brutalidad policial y de solidaridad mencionadas.

Lamar parece levitar por las calles y encima de semaforos mientras canta sus
versos, baila en un barrio con su gente y algunos jovenes danzan sobre un carro de
policia, ademas de contar y lanzar dinero al aire en varias ocasiones. Esto parece mostrar
una perspectiva elevada de Lamar que, a pesar de compartir las condiciones de su
comunidad, ha ganado un conocimiento que le ayuda a hacer mas facil el transito en
esas condiciones. Al final Lamar cae de un disparo imaginario mientras recita
nuevamente parte del poema, pero luego de que parece haberse acabado, no solo el

video sino ¢él, mira a la camara y sontfe.

Imagen 6 — "Alright" (Kendrick Lamar)

Nota. Captura del video musical. Fuente: YouTube
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Por otro lado, el videoclip de “For Free? (Interlude)” es igual de frenético que la
cadencia de la cancién (Kendrick Lamar, 2015g). En él se proyecta la paradoja de cémo,
al hacerle reclamos a América, representada por una mujer, acerca del trato precario que
le ha dado, igualmente Lamar la persigue. Pareciera que por un lado quisiera tener una
resolucion y que sus quejas fueran escuchadas, pero, por el otro, sugiere perseguirla para
darle lo que quiere y él obtener lo que desea, lo cual dramatiza la relaciéon del artista
negro con el sistema (ver Imagen 7). En medio de imagenes racistas y figuras
estereotipadas de personas negras, Lamar termina por personificar al mismo Tio Sam'y

al finalizar el video clip se ve que todos los personajes son Lamar.

Imagen 7 — "For Free?" (Kendrick Lamar)

Nota. Captura del video musical. Fuente: YouTube

Lamar lanzé una especie de cortometraje llamado “God is Gangsta™?, donde se
mezclan los visuales para dos temas: “u” y “For Sale? (Interlude)” (Kendrick Lamar,
2016). En la parte que compete, aparece Lamar proximo a ser bautizado en un agua con

una tonalidad azulada, imagenes que son contrastadas con una tonalidad oscura y rojiza

22 “Dios es pandillero”. Traduccién personal.
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alternandose entre una y otra. Se presenta la dualidad nuevamente, en esta ocasion
parece representar el cielo y el infierno, el bien y el mal, el agua y el fuego. Lamar se
muestra desorientado, con la mirada perdida, mientras es seducido por mujeres
desnudas y aparece colgado de cabeza (ver Imagen §). A lo largo del video se muestran
algunas frases por fracciones de segundo, comentarios complementarios del video o la
canciéon que pueden significar como la vida a veces tiene cambios repentinos y algunas
cosas no tienen mucho sentido (Screen Genius (Ft. Kendrick Lamar) — God Is Gangsta - Short

Film, s. t.).

Imagen 8 — “God is Gangsta” (Kendrick Lamar)

Nota. Captura del video musical. Fuente: YouTube

De forma complementaria a la exploracién del componente visual, la riqueza
simbodlica y estética que presenta Lamar, vale la pena mencionar una de sus
presentaciones en vivo mas mediaticas (Recording Academy / GRAMMYs, 2024).
Durante la ceremonia de los Premios Grammy del ano 2016, donde recibi6 11
nominaciones por su album TPAB, Lamar interpretd un medley de 3 canciones “The
Blacker the Berry”, “Alright” y una cancion inédita en su momento que unas semanas

después incluiria en su album compilatorio untitled unmastered., una coleccion de demos
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del proceso de grabacion de TPAB y que no complet6 o decidié dejar por fuera del
proyecto. Esto es también relevante ya que desafia las convenciones de la obra
terminada y las 16gicas de produccién que dominan el sentido comercial de la industria
de la grabacién. Aunque son muchas las representaciones visuales que se podrian
analizar, valdria la pena resaltar dos en aras de lo dicho hasta ahora. Por un lado, la
forma en que sale Lamar encadenado junto a personas negras en lo que parece ser una
prision y donde inclusive quien toca el saxofén esta dentro de una celda (ver Imagen
9). Su interpretacion casi a capela resalta aun mas su mensaje. Por el otro, se hace
referencia nuevamente al hogar, al vincularlo no solo como el barrio donde naci6 sino
también a Africa, la madre tierra. Lamar termina su presentacién al sobreponer una
imagen que parece a blanco y negro (nuevamente como la estética del album y algunos
videos previos) en la cual sale el contorno de Africa, la palabra Compton y él en el

centro totalmente oscurecido (ver Imagen 70). Como lo explica Maner: “No hay un

marcador que ate a Compton a una locacion especifica—Todo Africa es Compton o

Compton es todo Africa” (Maner, 2022, p. 100).

Imagen 9 — Prisién en presentacion de Kendrick Lamar en los Grammy's, 2016

Nota. Captura de la presentacion en vivo. Fuente: YouTube
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Imagen 10 — Africa en presentacion de Kendrick Lamar en los Grammy's, 2016

Nota. Captura de la presentacion en vivo. Fuente: YouTube

Algo curioso de esta presentacion es que el juego de colores y sentimientos es
diferente del presentado en “God is Gangsta”: el tono azul ilumina el momento de
Lamar encadenado en prision, mientras que el rojo y el fuego avivan la interpretacion
de “Alright”; en la que rapea animado, rodeado de baile, gritos de jubilo, danza y

tambores africanos.

Al igual que lo analizado a nivel iconografico, la eleccion de los samples de las
canciones remarcan a nivel sonoro los elementos sefialados con anterioridad al traer
referencias intertextuales a productos y objetos culturales populares de su raza y su
cultura: peliculas, personajes y canciones. Lo anterior, permite evidenciar la
incorporacion de los valores de la cultura hip-hop tales como el orgullo por el lugar de
origen, lo doméstico y la centralidad de lo comunitario, elementos que se listan a

continuacion:
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A nivel sonoro, la cancién “Wesley’s Theory” tiene como interpretes invitados a
George Clinton y Thundercat. Fue producida por Flying Lotus, Flippa, Thundercat &
Sounwave. Contiene un ritmo que inicia con un sonido de aguja de vinilo, un sample y
luego cambia a otro beat lleno de funk con un groove de baterias, saxofén alto, trompeta,
trompa, bajos y sonidos eléctricos marcados. La cancion, cuya duracion es de 4 minutos
y 47 segundos, empieza su estructura con el sample de la cancién “Every Nigger Is a
Star”® de Boris Gardiner (0:08). Luego hace una transicién a un z#fro, un coro, un primer
verso, un refran y un segundo coro. Posteriormente la cancién tiene un corte cuando
suena una grabaciéon de un mensaje telefénico de Dr. Dre, un segundo verso vy finaliza
con un puente, el refran y un outro. La pista contiene otro sample adicional al mencionado
anteriormente, en el cual se interpolan mualtiples elementos de un episodio del show de
Dave Chappelle al interpretar a Rick James (2:10) presente en el refran de la cancion

(Wesley’s Theory by Kendrick Lamar Feat. George Clinton and Thundercat on WhoSampled, s. t.).

Ahora bien, la cancién “For Free? (Interlude)” fue producida por Terrace Martin
y contiene un instrumental de jazz libre frenético con baterias, piano, bajo, 6rgano,
guitarra y un saxofon alto. La canciéon mas corta del disco, cuya duracién es de 2 minutos
y 11 segundos, tiene una estructura simple de un z#70, un verso y un oxfro sin ningin

sample (For Free?, s. t.).

Por otro lado, “Alright” fue producida por Pharrell Williams, quien provee
vocales adicionales para el coro, y Sounwave. El beat esta compuesto por baterfas
marcadas, un sazzple vocal que se repite, una linea de bajo y un saxofén alto que armoniza

el ritmo. La cancién marca un tiempo de 3 minutos y 39 segundos, y cuya estructura

2 BEsta canciéon que traduce “Cada negro es una estrella”, lleva implicito la representacion de las
tematicas del album y sirve de preludio para demarcar los aspectos explorados en su trabajo musical
relacionado a la reivindicacion de la poblacion afroamericana, ademas de la tension entre el arte y su
comercializacion.
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esta compuesta por un z#ro que le da paso a un coro, un verso y un pre-coro que se
repite por dos ocasiones con un verso diferente y finaliza con un coro, un outro y un

tragmento del poema recitado que se construye a través del album.

La pista contiene cuatro sazples: principalmente el sonido vocal “1-ABMI7 AA”
de Spectrasonics Virtual Instruments que hace parte integral del beat; las baterias de
“Flowers of the Night” interpretada por Paul Kantner, Grace Slick y David Freiberg
(0:18 y 1:27); hace una interpolacién de su interpretacion vocal y la letra de su segundo
verso de la cancion “Wesley’s Theory” (1:47) y finalmente, interpola un dialogo de
Oprah Winfrey como Sofia Johnson en la pelicula E/ color prirpura (0:03) (Alright by
Kendrick Lamar on WhoSampled, s. t£.).

“For Sale? (Interlude)” fue producida por Taz Arnold, Sounwave y Terrace
Martin, y contiene una base de teclados, bajo, trompeta y saxofén alto. La cancion tiene
una duracién de 4 minutos y 52 segundos y estd estructurada con un z#ro, tres coros y
dos versos intercalados, un refran y termina con otro fragmento del poema que se revela
con el transcurrir de las canciones. La pista contiene un sazple de la letra de una cancioén

de folk tradicional “Roses are Red” (1:48) presente en el primer verso (For Sale?, s. f.).

Finalmente, el tema “Hood Politics” fue producido por Tae Beast, Sounwave &
Thundercat. Contiene un 7zfr0 de una guitarra acompafada de baterfas simples mientras
se reproduce un mensaje de voz, para luego hacer una transiciéon a un beat con baterfas
marcadas, una linea de bajo, teclado y sintetizadores. I.a cancién marca una duraciéon de
4 minutos y 53 segundos y tiene una estructura donde, después del 7n#ro, se presentan
dos coros y dos versos intercalados, pasa a un interludio y retoma con un coro y un
verso final, para cerrar con un coro que se interrumpe por el poema en cuestiéon con

lineas adicionales.
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Con respecto a los samples, este tema contiene tres: dos de ellos son
interpolaciones vocales de letras de otros artistas como el de “Imaginary Player” de Jay-
Z (4:01) presente en el tercer verso y el de “Notorious Thugs” de The Notorious B.I.G.
y Bone Thugs-N-Harmony (2:19) que aparece en el segundo verso, ademas de contener
multiples elementos para el ritmo basados en la canciéon “All for Myself” de Sufjan

Stevens (0:30) (Hood Politics by Kendrick Lamar on WhoSampled, s. t.).

3.4 Alcolirykoz y un barrio

Artista: Alcolirykoz, 2019 — Aranjuez, Colombia
Cancion: “No Esta en Venta” del disco Aranjuez

En un contexto diferente al norteamericano, aunque marginal, surgen en otro
barrio con un entorno violento y de pobreza un grupo de raperos que manifiestan el
mismo sentir de rebeldia frente a la mercantilizaciéon de su arte y con un proposito claro
de reivindicar su lugar de origen. Sin pretender establecer unicamente continuidades
entre ambos contextos, y al guardar unas debidas proporciones entre el hip-hop de
Estados Unidos y Colombia, inclusive con la diferencia en el idioma, en el tamafio de
la industria, en los mas de 5.350 kilémetros que separan a Compton de Aranjuez, en la
década y media transcurrida desde la denuncia de Jay-Z, inclusive a pesar de estas
distancias artistas consolidados expresan esa tension que sienten con la industria y hacen

explicita su critica frente al sistema.

Después de haber ganado terreno en la escena de rap local y al finalizar el 2019,
como parte de su séptimo trabajo musical titulado Aranjuez, nombre de su barrio de
crianza, el grupo de hip-hop colombiano Alcolirykoz presenta la relaciéon compleja arte-
comercializacion inclusive desde la estética que proyecta la caratula del sencillo “No

esta en venta” (Alcolirykoz, 2019). En ella se retratan Fa-zeta, Kastro y Gambeta, los
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tres integrantes del grupo, frente a una pequefia casa en medio de dos edificios
imponentes, una imagen que transmite no solo una dinamica mercantilista de la

industria sino también del espacio, del barrio (ver Imagen 77).

El plano general usado en esta foto permite mostrar y crear paisajes de una forma
no impersonal puesto que ayudan al observador a visualizar por completo la idea total
de la intencién expresiva. Esta imagen con un plano en contrapicada, que situa al visor
por debajo de los personajes, le brinda un significado de poder, grandiosidad e
imponencia. En ella se permite contemplar de cuerpo completo a los personajes, que
permanecen de pie al frente de una casa familiar, con la carga emocional que trae
asociada, y que permanece como los protagonistas, erguida frente a procesos de

aceleracion urbana y habitacional.

Imagen 11 — “No esta en venta” (Alcolirykoz)

il | | e | - __‘ I‘g

Nota. Caratula del sencillo. Fuente: Spotify

Los integrantes con sus botas, tipicas del atuendo rapero, miran al horizonte

como quien observa con detenimiento y preocupacion la forma como se vende el barrio
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para llenar de edificaciones que permitan construir “progreso”. De nuevo la ley de los
impares resalta en la composicion estética: tres estructuras urbanas, tres raperos y un
letrero. A diferencia de los edificios en donde el ladrillo y el concreto resaltan a la vista,
la casa pequefia entre esas dos construcciones sigue firme y tiene el tnico jardin que se
alcanza a distinguir en el espacio. El letrero rojo que normalmente se usa para indicar
cuando una propiedad se vende resalta de forma contraria y explicita la intencion,

ademas de indicar peligro o alerta con una sentencia de tono retadora o agresiva.

No es coincidencia que el video musical de este sencillo sea lo mas lejano a lo
usualmente retratado en los videos de hip-hop (AlcolirykoZ, 2019). Carros gama alta,
prendas de disefador, joyas y otros lujos, fajos de dinero, excentricidades y cuerpos
femeninos sexualizados estan completamente ausentes del videoclip que propone
también una lectura de divergencia con el valor de lo material en el hip-hop. La terna
de raperos locales aparece en una casa de barrio con paredes inacabadas, sin resanar y
despintadas. Y aunque todo indica que vuelven de una fiesta con pelea incluida, la
escenografia no es otra que una cocina con tuberias expuestas, un pequefio cuarto, un

bafio sin gabinetes, la sala y el comedor con un bodegédn de fondo (ver Imzagen 12).
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Imagen 12 — Cocina en “No esta en venta” (Alcolirykoz)

Nota. Captura del video musical. Fuente: YouTube

La cotidianidad toma protagonismo. Los raperos realizan actividades basicas del
hogar como preparar cereal, trapear, cortarse el cabello entre ellos, divertirse con un
videojuego de finales de los afios 80 e inclusive cuando se proyecta una celebraciéon de
cumpleafios, no es en una discoteca ni en un yate, sino en el comedor de la casa
decorado con algunas bombas, banderines y serpentinas. Un pastel sencillo y tomar
cerveza en vaso plastico acompafiados de un dueto de cuerdas tradicional componen la
testividad, que refleja un abandono de la ostentacion caracteristica del hip-hop (ver
Imagen 73). Al finalizar el video, podemos ver que los integrantes del grupo salen de la
casa plasmada en la caratula del sencillo, una casa que muestra ser tan ancha como la
entrada de uno de los garajes de los edificios que la flanquean, cuyos mas de ocho pisos
parecen engullirse los dos pisos de la vivienda. El mensaje musical se vuelve mas
pronunciado con el mensaje estético y visual: no sélo el arte sino de dénde proviene

espacialmente, el barrio, no estan en venta.
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Imagen 13 — Celebracion en “No esta en venta” (Alcolirykoz)

Nota. Captura del video musical. Fuente: YouTube

Este concepto estético se replica en la caratula del album donde no sélo el barrio
toma protagonismo sino que nuevamente la comunidad, particularmente el combo de
amigos, aparece en el lente (ver Imagen 74). La imagen fotografica, que en esta ocasion
es a color, considera la composicién central con profundidad de campo, el plano
americano y la repeticion de patrones. Se alcanza a observar un grupo de once personas
que se muestran en una calle cerrada por ellos mismos y que parecen estar jugar el tipico
“cotejo” de futbol, en el que los tres integrantes del grupo estan en el foco del lente,
con un aspecto normal, diferente a portadas tradicionales de discos de rap en las que
los artistas retratados que usualmente aparecen sin camisa tienen un cuerpo esculpido
y musculoso, mientras ellos se ven comunes y corrientes. Aunque esta vez no hay
presencia de los vicios glorificados por el consumismo, como fajos de dinero o botellas
de alcohol, las posturas de los integrantes con manos atras o cruzadas y cabeza
levemente levantada producen tensién al retar y confrontar al observador. No obstante,

esta sensacion de tension se matiza con patrones de repeticion que armonizan
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visualmente la imagen en los cuales, para casi todos los retratados, se repiten las posturas

(de pie, sin camisa y manos cruzadas o atras), la vestimenta y la actitud desafiante.

La estética de Alcolirykoz resalta lo comunitario, la tradicién, lo barrial, lo
familiar y la vida sencilla. Tampoco hay presencia de lujos ni extravagancias, y aunque
no hay una sefial directa de lucha, se percibe una postura que refleja apropiacion
comunitaria de la calle y del espacio, pero por otro lado desaffa la valoracion del
individualismo, de lo material y opulento. Una calle que tampoco esta en venta y una
posicion firme de confrontar a quien busque lo contrario o, como minimo, refleja una
toma de postura firme o soberana, para que permanezca de la forma que es y ha sido

tradicionalmente.

Imagen 14 — Aranjuez (Alcolirykoz)

|

ALCOLIRYHOZ

Nota. Caratula del album. Fuente: Spotify

La relevancia de este grupo antioquefio y el trasfondo de su mensaje no son
menores puesto que Alcolirykoz no sélo es uno de los grupos mas exitosos en la

actualidad en la escena del hip-hop, sino que es considerado “el grupo mas importante
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en la historia del rap en Colombiano” (Cembrano, 2019, p. 1006). Sin que haya mucha
informacion disponible sobre sus ventas de discos o reconocimientos por parte de la
industria, tienen cerca de 210 millones de reproducciones en servicios de streaming como

Spotify y casi 840 mil oyentes mensuales (Alkolirykoz - Spotify Top Albums, s. t.).

No hay mucho material disponible de presentaciones en vivo de “No esta en
venta”, mas alla de un par de videos de los fans grabados desde la audiencia, lo que
evidencia la poca cobertura del rap colombiano por los medios masivos y la industria
local, a diferencia del contexto estadounidense en el que los raperos participan con
presentaciones en los eventos mas importantes de la industria como los Premios
Grammy. En el marco del lanzamiento de su disco Aranjuez se realizé un concierto en
el Teatro Carlos Vieco en Medellin. En el canal oficial de “Vivir en el Poblado™, un
periddico comunitario de orientacion local, se subié un video con la interpretacion de
la cancién (Periédico Vivir en El Poblado, 2021). En la presentacion se aprecia un
escenario sencillo. Detras de los artistas se proyectan imagenes del video musical que
acompafa la cancion, un par de sef de luces basicos y una pantalla led que proyecta el
nombre del album, de su barrio. Sus tres integrantes estan acompanados de una bateria
y una trompeta que aderezan la pista que suena de fondo y toca su DJ Fa-zeta (ver

Imagen 15).

A manera de contraste, las imagenes sobre la presentacion en vivo de Kendrick
Lamar analizada unas lineas atras (ver Imagen 9 e Imagen 70) provienen de una
presentacion realizada hace 8 afos en el marco de los premios mas importantes de la
industria, subida apenas en enero del 2024 al canal oficial de YouTube de la “Recording
Academy | GRAMMYS”, cuenta con mas de 1,6 millones de vistas y mas de 2.880

comentarios.
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Imagen 15 — Lanzamiento del disco Aranjuez, 2021

Nota. Captura de la presentacion en vivo. Fuente: YouTube

Por el lado de Alcolirykoz, la cuestion es muy diferente. A pesar de que el video
lleve cerca de 2.5 afios publicado, subido en noviembre del 2021, tiene tan solo 852
vistas y cero comentarios*®. Realizado en un escenario local y cubierto por un periddico
de la misma indole, se puede intuir que se acompafia por un publico de algunos cientos
de personas por el espacio reducido. Aunque podria ser una comparacion injusta por
las dimensiones de los campos, esto permite identificar las diferencias de la industria e
interés de los mass media por cubrir este tipo de eventos e invitar a estos artistas a

presentaciones en vivo y premiaciones.

Esta cancion fue producida por El Arkeodlogo (pseudénimo que usa el integrante
del grupo Gambeta al hacer ritmos) que contiene una base de cuerdas acompanadas por

una bateria simple, un canto de fondo y unos serateh®. La cancion, cuya duracion es de

¢ Ambos videos consultados el 26 de mayo del 2024.

2> Técnica tradicional usada por el DJ al interrumpir el curso de los discos en el tornamesa al adelantarlo
o retrocedetlo.
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4 minutos y 1 segundo, tiene una estructura de un /n#ro, dos versos y un coro
intercalados, un puente y cierra con un coro y un oxtro. Aunque el coro parece un sazzple,
en realidad fue compuesto por el grupo para la cancion (Akolirykoz — No Estd en Venta
Lyries | Genins Lyrics, 2019).

En suma, valdria decir algo adicional en relacién con el aspecto visual, ya que
todas las portadas del corpus seleccionado incluyen la etiqueta de la RIAA de “Parental
Advisory Explicit Content” que advierte sobre contenido explicito u ofensivo. Otro
elemento que tienen en comun es lo mencionado por Harrison y Arthur acerca del
layering o de capas de significado, pues expresan mas que una simple portada. En
términos generales, la composicion de las imagenes y lo que estas comunican plantean
la postura de rechazo al campo del poder debido a la ausencia de imagenes prototipicas
de los videos de rap. Estas imagenes revisadas son parte de actos comunicativos o
“actos de imagen”, tal y como lo proponen Hook y Glaveanu, con significados
imbricados acerca de lo que quieren reflejar en sus letras y, aunque dnicamente en el
caso de Alcolirykoz la tipografia utilizada tenga un estilo similar al del grafiti, se puede

hacer tangible la conjugacion de los elementos del hip-hop entre lo auditivo y lo visual.

Estas capas de significado y la intertextualidad también se pueden identificar
desde el lado musical y sonoro. Las canciones son disimiles en su estructura, aunque los
intros y los versos siempre estan presentes. El 75% de las canciones analizadas tienen al
menos un sazple y las fuentes y usos aplicados de estos son diversas. Peliculas, shows
de comedia, poesia, otras canciones de rap, baterias de 7oc& o de maquinas de ritmos,
instrumentos de jazz, partes de canciones de otros géneros o alguna barra de un rapero
nutren el panorama sonoro y potencian el aspecto referencial de los artistas. Esto se
refleja en una versatilidad creativa que da cabida a enriquecer textualmente su acto

comunicativo con capas de significado. Algunos de los samples usados también son
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referencias intertextuales a multimedia relacionada con el ethos del hip-hop,
particularmente con la expresion de subjetividad afroamericana y las condiciones de

marginalidad, inequidad y violencia por las que han transitado.

Finalmente, no podria ser mera coincidencia que, durante tantos afios, diferentes
artistas establecidos y comercialmente exitosos, de paises lejanos y costas opuestas,
revelen en su discurso una intencién de rebelarse frente a las practicas de legitimizacion
de su industria, atravesada por dinamicas capitalistas del campo del poder y de la gran
producciéon, que tienden a oponerse a las intenciones artisticas y estéticas?®.
Paradoéjicamente, esta conversacion entre el arte y el negocio pareciera tener frutos en
ambas orillas, ya sea desde una confesion y analisis de su propia letra, desde una
declaraciéon polémica, desde la elaboracion de un album completo, algunas “barras” o
un video, ambos elementos de la relacién problematica entre la comercializacion del
arte y el trabajo artistico se ven exaltados. Desde el lado artistico, las denuncias y sus
mensajes son asimilados por sus pares como un eco que resuena con su sentir o
articulan un anhelo artistico profundo, pero al mismo tiempo reverberan en un publico

que consume su mercancia ain mas y beneficia a la industria.

26 Algo similar ocurre con otro caso colombiano de autoproduccion que va en contra de lo establecido
por la industria y que es valioso comentarlo: Crudo Means Raw. El rapero paisa luego de sacar
Esmeraldas, el album comercialmente mas exitoso de su carrera, decide en el 2023 publicar su siguiente
trabajo titulado War Dog para continuar de forma independiente pese a las ofertas lucrativas de la
industria. El hecho de que el disco fuera lanzado un 01 de enero y en formato de sencillo, una sola
pista de 24 minutos, parece ir en contravia de las buenas practicas de la industria (mala fecha y mal
formato para garantizar reproducciones). Crudo comunica con esto la primacia de seguir un camino
estéticamente significativo versus la comercializacion de su arte, ademas de su intencién para dejar de
ser un pedn y no “ceder el control creativo de su arte” (Cembrano, 2023b).
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4. Entre billetes y magnum opus

“incluso el éxito es una forma de fracaso desde el momento en
que tener éxito solo significa convertirse en la nueva presa que

el sistema quiere devorar” (Fisher, 2016, p. 21)

Después de revisar el aspecto visual por medio del analisis iconografico, este
capitulo se centra en examinar algunas letras por medio de un analisis hermenéutico
para profundizar en los estratos y niveles de significacion que tiene la representacion de
las tensiones mencionadas. Al notar las implicaciones y afirmaciones estéticas de los
artistas frente a su trabajo y la comercializacién del mismo, se complementa el proceso
exploratorio de las tensiones ya mencionadas por medio de una metodologia combinada
entre la interpretacion hermenéutica del contenido de sus letras, el analisis de elementos
formales y algunos aspectos pragmaticos, lo que permitira complementar una mirada a

la representacion de la dualidad entre creacién y comercializacion.

Es valioso notar la forma en la que el hip-hop se nutre de sus elementos
constitutivos para que el arte de forma integral represente la naturaleza contradictoria
del hip-hop, no solo a través de sus letras (MC), sino que a través de los otros elementos
musicales (DJ) y visuales (grafiti y breakdance), que en el presente trabajo se amplia a
otras representaciones audiovisuales, le otorgan un sentido poético y estético de mayor
alcance y profundidad. Sin embargo, esto ocurre solo en algunos casos, puesto que lo
que empez6 como norma, hacer un hip-hop “real”, auténtico en su esencia y que
rindiera homenaje a la tradicion, se ha convertido en la excepcion, pues el mercado dio
paso a un arte fundamentado en el negocio y en los nimeros. Esta profundidad se
puede ver en Michael P. Jefferies cuando dice que: “la mecanica del hip-hop permite el

conflicto y la disputa, incluso dentro de mercancias limitadas. Las canciones y las
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interpretaciones, ademas de ser polifénicas y usualmente politextuales son poli-

ideologicas” (Jeffries, 2011, como se cit6 en) (Maner, 2022, p. 48).

Existe entonces una disputa entre dos esquemas de valores: por un lado, el
estético/filoséfico, acerca del trabajo artistico y, por el otro, el comercial/industtial,
sobre la comercializacién de un arte que irrumpié desde la marginalidad y acabo
institucionalizado en medio de una lluvia de dinero y fama. Como describe Gioia, eso
fue lo que pas6 con el hip-hop: fue una innovacién que sucedié “desde abajo hacia
arriba y desde fuera hacia adentro” (Gioia, 2020, p. 12). Fueron estas circunstancias en
condiciones de multiculturalismo el caldo de cultivo que logré germinar en un
movimiento cultural que estaba compuesto de tradiciones africanas, pobreza
neoyorquina y experiencias de migrantes latinos y caribefios. Probablemente esa
mercantilizacion del arte ha sido promovida por un sistema que lo hace ver
contestatario, pero lo promueve para que sea usado como mero entretenimiento, al

arrebatatle su poder transformador y poder proteger posiciones de autoridad.

Las canciones, a partir de este momento poemas, toman el rumbo de analisis
bajo algunos elementos planteados por Lujan para comentarlos y mencionados en el
primer capitulo. El proceso analitico aborda la interpretaciéon hermenéutica y
exploracion de elementos formales y retoricos presentes en las letras, ademas del
componente pragmatico y de la forma artistica interpretativa de la cancién con el

proposito de resaltar las tensiones entre arte y mercancia.

Para empezar, vale la pena anotar que en el hip-hop la estructura general de las
canciones ha estado tradicionalmente compuesta principalmente de coros y estrofas de
16 versos (para ver el detalle en la estructura de las canciones seleccionadas remitirse al

Anexo C — Estructura de canciones analizadas). Es de igual importancia mencionar que
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en el argot del rap, las estrofas se conocen como versos y a los versos se les denomina
“barras”. De forma similar, se ha denominado rima a aquella circunstancia en la que las
palabras tienen consonancia fonética, independiente de su posicién o lugar en el verso.
Para evitar confusiones, se usara la denominacion tradicional de estrofas, versos y rimas
entendidas en el sentido poético. Valdra la pena anotar un problema adicional que
caracteriza a la musica en esta era digitalizada. Los artistas ya no presentan sus propias
letras como si era usual en los cuadernillos que acompafaban los formatos fisicos de
las producciones discograficas. Hoy en dia, algunas paginas web especializadas de
trabajo colaborativo entre oyentes y editores o mecanismos de inteligencia artificial de
plataformas de streaming, son quienes transcriben el contenido de las letras por lo que
es comun que se presenten diferencias entre los textos segtn la fuente. Para sortear esta
dificultad se utilizara Genius, una de las paginas de letras mas populares dentro del hip-

hop, como tnica fuente.

Basado en el modelo que propone Lujan, se realiza inicialmente un comentario
general sobre los marcos del poema, los temas y motivos, los géneros liricos y los titulos
para posteriormente comentar algunos de los elementos formales. Primero, los marcos
que contienen los poemas son valiosos pues contextualizan la obra, ya que se componen
del contexto del trabajo, del artista y de la ubicacion del poema dentro del album. Con
respecto a los temas de los poemas, también comentados anteriormente, en términos
generales abordan las tensiones entre la comercializacion del arte y el trabajo artistico.
Asimismo, los motivos giran en torno al distanciamiento del canon estético hegemoénico
que se orienta al alardeo de su éxito econémico, sexual y comercial, al tomar un decidido
curso en contra y que le provee un mayor valor significativo y estético en el sentido de

los campos de Bourdieu.
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En relacién con los géneros liricos, naturalmente al ser una critica o dialogo con
la industria, a veces por medio de representaciones de personajes como en algunas
canciones de Kendrick Lamar, resalta la satira como elemento principal. En “Hope” de
Nas se puede evidenciar en su outro hablado un uso de la elegia por el infortunado

tallecimiento de su cultura hip-hop (Lujan Atienza, 1999, pp. 23-25).

A proposito de los titulos, estos se analizan para encontrar claves de la lectura
del poema (Lujan Atienza, 1999, pp. 31-34). Varias canciones tienen un titulo referencial
al tema tratado en ellas mismas como en el caso de Jay-Z, Nas, “Alright” y “Hood
Politics” de Kendrick Lamar. Otros funcionan como apostrofes al transmitir la actitud
de los artistas como en el caso de Alcolirykoz, “For Free? (Interlude)” y “For Sale?
(Interlude)”. No obstante, en “Wesley’s Theory”, se incluye un personaje y se hace una
referencia intertextual a un simbolo que al finalizar la cancién se revela como un posible

desenlace al hacer alusién a una situacion fiscal y judicial de un actor famoso.

Ahora, es momento de revisar extractos de letras para profundizar en las
tensiones mencionadas. La siguiente ruta cronoldgica, desde el 2003 al 2019, y
geografica, entre Estados Unidos y Colombia, presenta extractos de las letras en su

lengua original y se incluyen traducciones personales en las notas al pie:

4.1 El momento de claridad de Jay-Z
Artista: Jay-Z, 2003 — Brooklyn, Estados Unidos
Cancion: “Moment of Clarity” del disco The Black Album
Al ser esta su ultima puesta en la escena musical, era el momento perfecto para
solidificar su legado como rapero, su historia y los logros que habia alcanzado por su
propia cuenta, no s6lo como artista sino también como hombre de negocios. Jay-Z se

refiere directamente a la tensién y naturaleza dual entre la comercializacion del arte y el
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trabajo artistico en los dieciséis versos de la segunda estrofa de su cancién titulada
“Moment of Clarity” (Jay-Z, 2003):

Music business hate me ‘cause the industry ain't make me

Hustlers and boosters embrace me and the music I be mafking

I dumb down for my audience and donble mry dollars

They criticize me for it, yet they all yell "holla"

If skills sold, truth be told, I'd probably be lyrically Talib Kweli
Truthfully I wanna rhyme like Common Sense

But 1 did 5 nill’ — I ain't been rhyming like Common since (Woo!)
When _your sense got that much in conmon

And you been hustling since your inception

Fuck perception! Go with what makes sense

Since I know what I'm np against

We as rappers must decide what's most important

And I can't help the poor if 1'm one of them

So I got rich and gave back, to me that's the win-win

So next time you see the homie and bis rins spin

Just know my mind is working just like them (Rims, that is)*" (JAY-Z - Moment of Clarity
Lyries | Genius Lyrics, 2003)

Este “momento de claridad” se presenta en forma de dialogo con la industria en
el que el yo lirico confiesa elegir deliberadamente simplificar su mensaje para conectar
con una audiencia mayor (el campo de la gran produccién), y de esta forma tener mas
éxito y aumentar su capital econémico. Aunque sea objeto de criticas por ello, defiende
que de igual forma la audiencia compra sus discos y canta sus temas, lo que simboliza

muy bien el proceso de obtener mas beneficios econémicos.

27 “El negocio de la musica me odia porque la industria no me hizo / Estafadores y rebuscadores me
aceptan y la musica que estoy haciendo / Lo simplifico para mi audiencia y duplico mis délares / Me
critican por eso, pero todos gritan “Holla” / Si las habilidades vendieran, la verdad sea dicha, setia
probablemente como Talib Kweli liricamente / Sinceramente quiero rimar como Common Sense /
Pero hice 5 millones - no he rimado como Common desde entonces (Woo!) / Cuando tu sentido tiene
tanto en comun / Y td has estado rebuscando desde tu comienzo / Que se joda la percepcion! Ve con
lo que hace sentido / Ya que se a lo que me enfrento / Nosotros como raperos debemos decidir qué
es lo mas importante / Y no puedo ayudar a los pobres si soy uno de ellos / Entonces me hice rico y
devolvi, para mi eso es el gana-gana / Asi que la proxima vez que veas a tu amigo y sus rines girar /
Solo ten presente que mi mente esta trabajando igual que ellos (rines, eso es)”. Traduccién personal.
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Ese sacrificio estético se ve reforzado por el uso del simil entre dos raperos
valorados por el contenido de sus letras y su habilidad con el lenguaje (Talib Kweli y
Common Sense) que no siempre se traducen en éxitos musicales y dinero, lo que a su
vez es representado por los dolares en forma metonimica como representacion del
capital econémico (double my dollars). La comparacion permite contrastar la oposicion
entre el valor artistico y estético en contraposicion del valor comercial y econémico. La
voz emplea jerga tradicional del hip-hop al hacer uso de una especie de subversion del

lenguaje al emplear vulgaridades (f#c€) y contracciones de palabras (‘cause, holla, wanna y

mill).

En esta estrofa, se entrega el mensaje principalmente por medio del empleo de
timas consonantes internas (bate me, make me, embrace me'y making | soldy told | probably,
Wyrically, Talib Kweli y truthfully | sense y since | inception y perception) aunque también se
presentan rimas finales consonantes (dollarsy holla | win, spin'y rims) y algunas asonantes
(against e importani). En la interpretacion fonética de su verso utiliza la aliteracion al rimar
palabras con los nombres artisticos de los raperos aludidos y al usar en seis ocasiones

diferentes las palabras cuasi homoéfonas sense 'y since.

En su libro Decoded, dedica unos parrafos para ahondar sobre la tension arte-
comercializacion. En sus palabras, “el hip-hop es demasiado importante como
herramienta de expresiéon como para reducitlo simplemente a un producto comercial”
(Jay-Z, 2010, p. 85). Describe que esta forma injusta de simplificar el trabajo artistico
explica por qué conscientemente toma decisiones sobre su técnica y su estilo para poder
ampliar su alcance sin perder la integridad, hasta el punto en el que menciona una

especie de desdoblamiento al afirmar que hay “dos Jay-Z cuando miras mi musica”, el
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que hace canciones simples para el entretenimiento de las masas y el que hace algunos

tracks mas profundos y complicados para quienes aprecian el arte (Jay-Z, 2010, p. 85).

Parece que simplificar el mensaje (dumb down) es la tnica forma para ganar en la
industria de la grabacién “balanceando el arte, el oficio, la autenticidad y la
accesibilidad” (Jay-Z, 2010, p. 806). Inclusive defiende esto como el mecanismo para
poder ayudar a los suyos a cambiar su realidad mientras él se hace rico. Por esta razon,
la voz cuestiona que los artistas se deban enfocar unicamente en el arte y no en el lado
del negocio como una forma de imprimirle pureza, pero en ultimas declara que para
tener un buen negocio primero se debe ser un buen artista, y trata de acercar el campo
de la produccion restringida del campo de la gran produccion. En las notas explicativas
de su libro acerca de la cancién, se refiere a que sus letras son acerca de su filosofia
musical y la tension entre sus instintos comerciales y artisticos, puesto que la diferencia
entre un gran rapero con habilidades técnicas y un gran compositor, se da en torno al

alcance que tenga su arte con una audiencia mayor (Jay-Z, 2010, p. 224).

En defensa de la posiciéon sobre sacrificar algo de técnica y arte para ser
comercialmente mas exitoso, Jay-Z define al rap como algo creado para “manejar
contradicciones”, al permitirle reconocer que se puede ser fiel a si mismo y a la vez tener
ideas opuestas o dimensiones inexploradas (Jay-Z, 2010, p. 141). Su visién parece
inclinarse por una reflexion funcional y utilitarista del arte, en el sentido de cémo hacer
arte exitoso a costa de un sacrificio estético que le permita producir mas: mas
reproducciones, mas audiencia o, en ultimas, mas dinero. Pareciera que el habitus que
moldea sus decisiones lo inclina a luchar por posiciones dentro del campo de la gran

produccion, al valorar mas el capital econémico que el capital artistico, social y cultural.
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Desde el punto de vista pragmatico, entrega el mensaje de forma egotica al
enunciarlo en primera persona. En sus versos se dirige a un “ellos” como un otro que
representa a la audiencia y la opinién popular pero al mismo tiempo habla a sus pares
al referirse a “nosotros como raperos” e invitarlos a elegir sobre lo mas importante, una
especie de invitacién a construir capital econdémico en su quehacer rapero para poder
ayudar a su comunidad a adscribirse al ezhos rapero. Lo anterior permite constatar que
no importa unicamente el reconocimiento comercial otorgado por la industria, sino que
también es valioso el reconocimiento artistico por parte de la comunidad rapera y sus
diferentes actores. Inclusive, aun cuando se ocupen o prioricen ciertas posiciones en el
campo, no se esta inmerso completamente en alguno de los polos sino que mas bien
son horizontes o modelos entre los cuales se mueven los artistas. En términos de
intertextualidad, el yo poético alude a algunos de sus pares, cuyo capital simbolico es
mayor, puesto que son valorados por su calidad, tanto por la audiencia como por los

criticos, pero que comercialmente no son tan exitosos (Talib Kweli y Common Sense).

Para concluir con el analisis de este poema, los versos interpretados por Jay-Z 'y
que funcionan como una especie de confesiéon publica demarcan claramente una
tension interna entre el valor estético y comercial de su arte, similar a las oposiciones de
los campos planteados por Bourdieu aunque en su diseccion propia de sus mismas letras
trate de hablar de un balance. La alusion a simplificar el mensaje y alejarse de estilos
artisticos mas complejos le permiten al rapero tener éxito en un mercado masivo que le
permite construir capital econémico a costa de un sacrificio simbdlico relacionado a la
estética de su arte. Hace una defensa y argumenta la posiciéon que decide ubicar en el
campo con una glorificaciéon capitalista aunque demuestra consciencia de los otros

polos estéticos.
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4.2 Laesperanza de Nas
Artista: Nas, 2006 — Queens, Estados Unidos.
Cancioén: “Hope — Acapella Version” del disco Hip Hop is Dead
El tumultuoso coctel de acontecimientos que ocurrian cuando Nas sacé su album
lo llevé a cerrar su disco con la canciéon “Hope — Acapella Version”, una denuncia

directa pero a la vez marcada por la esperanza de una correccion del rumbo (Nas, 2006):

(Live Hip Hop, Live) Ain't got nothing to do with Old School

(Live Hip Hop, Live) New School, Dirty South

(Give Hip Hop, Give) West Coast, East Coast, this about us

(Give Hip Hop, Give) This our thing, you know what I'n saying

(Stay Hip Hop, Stay) This came from the gut, from the blood

(Stay Hip Hop, Stay) From the soul, right here, man

(I Pray Hip Hop, Pray) This is our thing, man

(I Pray Hip Hop, Stays) You know? so I say what I say

(Live Hip Hop, Live) And I say what I say, and I mean it

(Live Hip Hop, Live) Y'all take it how you want to take it

(Give Hip Hop, Give) Because if you asking: ""Why is Hip Hop dead?”

(Give Hip Hop, Give) It's a pretty good chance, you the reason it died, man

(Stay Hip Hop, Stay) It's a pretty good, chance your lame ass, corny ass

(Stay Hip Hop, Stay) Is the reason it died, man

(I Pray Hip Hop, Pray) You don't give a fuck about it, you don't know nothing abont it
(I Pray Hip Hop, Stays) You want this paper, be a hustler

(Live Hip Hop, Live) You a hustler, you ain't a rapper, get your paper man

(Live Hip Hop, Live) You know what 1'm saying, but this rap shit is real’® (Nas — Hope -
Acapella Version Lyrics | Genius Lyrics, 2000)

28 ““(Vive hip hop, vive) No tiene nada que ver con la vieja escuela / (Vive hip hop, vive) Nueva escuela,
Sucio Sur / (Entrega hip hop, entrega) Costa oeste, costa este, esto es sobre nosotros / (Entrega hip
hop, entrega) Esto es nuestra cosa, sabes lo que estoy diciendo / (Quédate hip hop, quédate) Esto
vino de las entrafias, de la sangre / (Quédate hip hop, quédate) Del alma, aca mismo, hombre / (Yo
rezo hip hop, rezo) Esto es nuestra cosa, hombre / (Yo rezo que el hip hop se quede) ¢Tt sabesr Asi
que digo lo que digo / (Vive hip hop, vive) y yo digo lo que digo, y lo digo en setio / (Vive hip hop,
vive) Ustedes lo tomarin como lo quieran tomar / (Entrega hip hop, entrega) Porque si estas
preguntando: “¢por qué esta muerto el hip hop?” / (Entrega hip hop, entrega) Es muy probable, tu
seas la razén por la que muri6, hombre / (Quédate hip hop, quédate) Es muy probable, tu culo
aburrido, culo ridiculo / (Quédate hip hop, quédate) Es la razon por la que murié hombre / (Yo rezo
hip hop, rezo) A ti no te importa un carajo, no sabes nada sobre eso / (Yo rezo que el hip hop se
quede) Quieres este dinero, ve y rebuscatelo / (Vive hip hop, vive) Tu etes un rebuscador, no eres
rapero, busca tu dinero / (Vive hip hop, vive) Sabes lo que estoy diciendo, pero esta mierda del rap es
real”. Traduccién personal.
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Esta “esperanza” es entregada en una version a capela. Al dejar por fuera los
instrumentales lleva al oyente a centrar la atencién en sus palabras, que se acompafian
por un suave coro de fondo que parece hacerle una plegaria al género. En esta cancion,
la voz entrega un mensaje contundente que se dirige a todo el hip-hop, mas alla de una
region en especifico (costa oeste y costa este), a la vertiente originaria de la cultura (vieja
escuela) y a los nuevos artistas (nueva escuela), y deja un cuestionamiento acerca del
proposito que tienen los artistas al hacer este tipo de musica. Este outro de Nas, a
diferencia de lo planteado por Jay-Z, proyecta que la unidn entre artista comercial y

rapero genuino parecen ser irreconciliables.

El rapero alude a que si el objetivo del artista es el dinero y rebuscarse los medios
para sobrevivir, le arrebata su cualidad estética como rapero puesto que no se le da a la
cultura hip-hop la importancia simbolica que merece, ademas de desconocer la historia
y la esencia del rap. Quien habla plantea una especie de contraposicion entre el arte
estético entendido como un oficio y el arte utilitarista centrado en la comercializacion.
Esta oposicion bosqueja una critica hacia el objetivo mercantilista de hacer musica sélo
para ganar dinero y rechaza el sacrificio estético que deja al arte como una forma mas
de rebusque y que ubicaria su elaboracion artistica en otros campos de la produccion

cultural.

En la época en que sali6 este poema se distanciaban las formas de hacer musica
de quienes crecieron con el género, vivieron en sus inicios y protegian los valores y el
ethos fundacionales del mismo, respecto de quienes nacieron afios después influenciados
por el internet y aspiraban a tener el estilo de vida ostentoso proyectado por raperos.
Sin embargo, el discurso del yo poético enfatiza en que no se trata del tiempo ni del

espacio, no es un tema generacional ni de ubicacion geografica. Mas bien concierne al
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origen del sentido, de recordar de doénde vino el género, cémo tomd forma vy

corporeidad, al hacer referencia al intestino y la sangre.

En ese sentido del surgimiento y origen del género, al igual que Jay-Z lo identifica
como un medio para subsistir, se enmarcan estas tensiones opuestas derivadas de la
relacion entre la comercializacion del arte y el trabajo artistico. Nas se ubica en un
discurso mas general entre polaridades como la riqueza contra la subsistencia, y que es
matizado en grados mas complejos con dinamicas entre lo candnico y lo emergente, lo
global y lo local y la explotacién de la industria por parte del artista o la explotacién del
artista por parte de la industria. Estas representaciones engloban la expresion
dicotémica entre usar el arte para conseguir dinero y construir capital econémico versus

el ser rapero como decisién artistica para construir capital simbdlico, social y/o cultural.
> y

El texto usa algunas figuras de diccién: el paralelismo al inicio de cada verso, que
hace las veces de rezo, le indica al hip-hop que viva, se quede, se entregue y ora por este
mientras se repite esta estructura y el yo poético presenta sus versos hablados. De igual
forma esta presente la anafora cuando explica que no tiene que ver con los origenes del
hip-hop (#his our thing), al justiticar su enunciacion (I say what I say) y al responder a una
pregunta retérica sobre el culpable de su fallecimiento (I's a pretty good chance).
Gramaticalmente hay uso de formas o conjugaciones verbales incorrectas al omitir
algunas palabras pero que es usual en la jerga del hip-hop. El yo poético enfatiza sus
ideas al hacer uso del argot rapero (paper como ‘“dinero”, lame como “aburrido” y
conjugaciones incorrectas del verbo 7 be). En términos de la fonética, la voz usa el
recurso de palabra hablada y sincroniza sus intervenciones con el coro cantado por

detras de sus mensajes directos.
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Con respecto al elemento pragmatico, este poema se encuentra en primera
persona que se dirige a un interlocutor generalizado pero sefiala especificamente a
aquellos que cuestionan su afirmaciéon acerca de la muerte del hip-hop y cuyo acto de
habla funciona como un reclamo o recriminacién acerca de cémo los productores y la
industria se han apropiado de esta forma artistica por su valor de cambio con el unico

fin de capitalizar el auge del su cultura.

En pocas palabras, este poema representa la oposicién en las posturas de
Bourdieu acerca de los campos, al dividir la consecucion de dinero (paper) con la
elaboracién de productos culturales ricos en capital simbolico. ILa postura de Nas acerca
de la muerte del hip-hop y la apropiaciéon de este arte se alinea con lo planteado por
Gottdiener con relacion a los mass media, y del cual el productor de la cultura de masas
ya ha capitalizado el hip-hop. De igual manera, el reclamo de lo artistico y la oposicion
de la generacién de dinero con el arte musical da cuenta de los planteamientos de
Adorno con relacion a las industrias culturales en las cuales se trivializa el contenido de

los productos artisticos.

4.3 La transformacion de Kendrick Lamar
Artista: Kendrick Lamar, 2015 — Compton, Estados Unidos
Canciones: “Wesley’s Theory”, “For Free? (Interlude)”, “Alright”, “For Sale?
(Interlude)” y “Hood Politics™ del disco To Pimp a Butterfly
En la cancién introductoria del album, “Wesley’s Theory”, El yo lirico fantasea
con el suefio americano luego de lograr el éxito y presenta a uno de los antagonistas,
Uncle Sam o el Tio Sam, que lo empieza a seducir (Kendrick Lamar, 2015¢):

What you want you? A house or a car?

Forty acres and a mule, a piano, a guitar?
Anythin', see, my name is Uncle Sam, I'm your dog
Motherfucker, you can live at the mall

I know your kind (That's why 1'm kind)
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Don't have receipts (Oh, man, that's fine)

Pay me later, wear those gators

Cliché? Then say, "Fuck your haters"”

I can see the baller in you, I can see the dollar in you*® (Kendrick Lamar (Ft. George Clinton
& Thundercat) — Wesley’s Theory Lyrics | Genius Lyrics, 2015)

En este poema dialogal, aunque en los versos sefialados sélo se identifique una
voz, el Tio Sam, una de las figuras mas representativa del estado capitalista, plantea una
eleccién. Luego de que en la primera estrofa de la cancién el yo lirico deja claro como
ha sido “prostituido por el consumo” al imaginar en lo que gastara su nueva fortuna y
de esbozar una imagen similar a la portada del album, en la que aparece rodeado de
amigos, licor y dinero en frente de la Casa Blanca, el yo poético hace referencia a “40
acres and a mule” que hizo parte de una promesa estatal relacionada con la aboliciéon de
la esclavitud en diciembre de 1865, como una forma de reparacion a los negros pero
que fue reversada tan solo unos meses después®® (Cuchna, 2016b). Al hacer uso de esta
referencia, la voz denuncia la postura gubernamental de hacer intentos de reparacion

incumplidos que reflejan la opresion y explotacion a su comunidad afroamericana.

La personificaciéon del Tio Sam, cuyas iniciales en inglés (US) coinciden con
United States, es una figura que surgio de la guerra y representa principalmente una

personificacion nacional del gobierno federal del pais norteamericano, aunque también

2 “:Qué quieres tu? ¢una casa o un carror / ;Cuarenta acres y una mula, un piano, una guitarrar /
Cualquier cosa, mira, mi nombre es Tio Sam, soy tu amigo / Hijo de puta, puedes vivir en el centro
comercial / Conozco tu especie (pot eso soy amable) / No tienes recibos (Oh, hombre, esta bien) /
Pigame luego, ponte esos lagartos / ¢cliché? Entonces di: “que se jodan tus envidiosos” / Puedo ver
el derrochador en ti, puedo ver el ddlar en ti”. Traduccion personal.

30 Esto hizo parte de la Orden Especial de Campo #15 emitida por el comandante general William T.
Sherman, que ordenaba incautar 40 mil acres de tierras confederadas para ser redistribuidas entre
esclavos negros y que las mulas de la Armada podtian ser prestadas a los nuevos habitantes. Para junio
de 1866, 40 mil familias negras habitaron las tierras. Unos meses después del asesinato del presidente
Lincoln, el nuevo presidente Andrew Johnson ordend retornar la mayoria de las tierras a sus duefios
originales. Esta referencia, que se repite a lo largo del disco, representa la historia de traiciéon y
desconocimiento de oportunidades a la comunidad afroamericana.
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ha sido asimilada como una manifestacién de patriotismo y de la cultura de Estados
Unidos. Su representacion grafica es la de un hombre de edad vestido con los colores
de la bandera estadounidense. En el poema, su mencién tiene un sentido doble:
representa el sistema econémico capitalista del gobierno de los Estados Unidos, que a
su vez representa la figura del proxeneta que busca explotar a Lamar al instigar el gasto

y as{ “beneficiar al sistema opresor que lo ha marginalizado toda su vida” (Cuchna,

2016b).

El lenguaje usado corresponde a lo usual del hip-hop, en el que se usa el argot
rapero y algunos términos populares en este tipo de musica. La presencia de groserias
tunciona como vehiculo para cargar emotivamente sus expresiones (mzotherfuckery fuck),
ademas de usar slng de forma metonimica con algunas palabras: dog como amigo, haters

como opositores y baller como basquetbolista exitoso que hace dinero y lo puede gastar.

La voz del poema se apoya en algunas figuras del lenguaje, adicionales a la
personificacion, para transmitir su punto. Usa la metonimia para referirse al sistema
capitalista por medio de la alusion al Tio Sam. Esta figura se usa también para
profundizar en el sistema econémico hegemonico de los Estados Unidos al referenciar
la compra de elementos lujosos (gafor como zapatos de lagarto) y al derroche de dinero
de forma desenfrenada con la expresion de “vivir en el wal/’. Con respecto a la fonética
del poema en cuestion, Lamar usa inflexiones y efectos vocales para diferenciar a quien
habla, el Tio Sam, de la otra voz que hace parte del poema. Se apoya en la aliteracion
con el pronombre de la segunda persona del singular (yox) al igual que en una especie
de paralelismo con la frase “puedo ver el” (I can see the). La voz entrega sus versos al
usar rimas finales consonantes (cary guitar | kind'y fine), otras internas (later, gators y

haters) y algunas asonantes (dog y mall).
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En relaciéon con el aspecto pragmatico, este poema usa la apelacion, al ser
enunciado desde una segunda persona y proyectar una comunicacion entre dos
interlocutores: el Tio Sam y la otra voz. A diferencia de los casos anteriormente
estudiados, aca aparece la pregunta como recurso artistico cuyo acto de habla transmite
una invitacion en la que se interroga al yo poético y se le ofrece la posibilidad de
derrochar su fortuna, mientras lo tienta con sus deseos. El interrogador se muestra
como su amigo y su discurso retorico tiene un sentido de ironia al darle a entender que

se interesa por €él, es amable y comprensivo con sus necesidades y deseos materialistas.

Las relaciones intertextuales se dan con la referencia al simbolo estadounidense
gubernamental, y que surge de la guerra, como lo es el Tio Sam. Por otro lado, en el
mismo nombre de la cancion se usa la analogia de Wesley Snipes, un actor famoso de
los 90 que “fue encarcelado por cargos de evasion fiscal” (Maner, 2022, p. 7). “La teoria
de Wesley”, deja intuir una advertencia de otra forma de institucionalizacién a pesar de
que se tenga éxito, se genere dinero y, como demanda el sistema, se gaste, puesto que

alude a un posible desenlace en prision.

Por dltimo, en este poema se aprecia la tension dialéctica entre la
comercializacion del arte y el trabajo artistico, en la cual se entiende la primera como el
fin y no como un medio. Igualmente, opone simbolos materiales (¢car) con artisticos
(guitar), historicos (esclavitud) con otros de la sociedad contemporanea urbana (wzall)
para profundizar en esta ficciéon del éxito comercial. Este fin comercial le permitira al
artista lograr la acumulacién de capital econémico necesario para ocupar una posicion
en el campo de la gran produccion. Igualmente, se relaciona con lo planteado por Taylor
cuando describe al capitalismo como una forma social y superestructura cultural que va
mucho mas alld de ser un sistema econémico y que termina por volver a la musica en

un commodity.
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Como se mencion6 anteriormente, la dupla de la cancién anterior es la séptima
pista “Alright”. A pesar de ser un canto de resiliencia, optimismo y llamado a la accién
comunitaria, se presenta en la segunda estrofa la otra figura antagonista del album: Lucy
o nombre corto de Lucifer, a quien se le asocian propiedades femeninas y que tienta a
Lamar de la misma forma como lo hizo el Tio Sam en la anterior canciéon (Kendrick

Lamar, 2015a):

What you want you, a house? You, a car?

Forty acres and a mule? A piano, a guitar?

Anything, see my name is Lucy, I'm your dog

Motherfucker, you can live at the mall

I can see the evil, I can tell it, I know it's illegal

I don't think about it, I deposit every other zero

Thinking of my partner, put the candy, paint it on the Regal

Digging in my pocket, ain't a profit big enough to feed you

Every day my logic get another dollar just to keep you

In the presence of your chico, ah®* (Kendrick Lamar— Alright Lyrics | Genins Lyries, 2015)

En la narrativa de TPAB, esta cancion llega después del punto mas bajo del
album, cuando deprimido y ebrio Lamar toca fondo por su propio resentimiento y
culpabilidad. “Alright” (“Esta bien”) es el punto de acceso al acto de “alas emergentes”
en el cual el artista ha superado al Tio Sam y se siente determinado a enfrentar sus
propios demonios, hasta que conoce “la préxima encarnacion del pecado” (Cuchna,
2016d). Lucy es el diablo personificado. Muestra como el mal se adapta y se presenta
después de su momento vulnerable, a pesar de haberse encaminado en un trayecto de

positividad. El yo poético, ahora reconoce la maldad y el hecho de que ninguna cantidad

31 “:Qué quieres tu, una casa? JT4, un carror / ¢Cuatenta acres y una mula? sun piano, una guitarra?
/ Cualquier cosa, mira mi nombre es Lucy, soy tu amigo / Hijo de puta, puedes vivir en el centro
comercial / Puedo ver el mal, puedo decitlo, sé que es ilegal / No pienso en eso, deposito cada otro
cero / Pensando en mi compafiero, pon el caramelo, pintalo en el Regal / Excavando en mi bolsillo,
no hay ganancia suficientemente grande como para alimentarte / Cada dia mi légica obtiene otro ddlar
solo para mantenerte / En la presencia de tu chico, ah!”. Traduccién personal.
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de dinero sera suficiente para saciar la avaricia, no sélo del sistema sino de sus propios

deseos ambiciosos y egocéntricos.

Aunque funge como canto a la esperanza y la solidaridad también hace las veces
de reclamo desafiante al sistema. Por esta razon fue escuchada durante muchas de las
protestas callejeras asociadas al movimiento Black Lives Matter, que para autores como
Larry Buchanan, Quoctrung Bui y Jugal K. Patel ha sido el movimiento social mas
grande en la historia de los Estados Unidos, lo que llevé a que la cancion se convirtiera

en su himno no oficial, lo cual la hace ser reconocida como el primer himno negro del

siglo XXI (Maner, 2022, p. 62).

Después de una introduccién de Ly casi idéntica a la del Tio Sam, el yo poético
reacciona mucho mas rapido y tan solo después de cuatro versos logra darse cuenta y
denunciar las intenciones cargadas de ironia y que se pueden contrastar con la estrofa
completa que tuvo la presentacion y el discurso del Tio Sam en “Wesley’s Theory”. Este
dialogo se convierte en una especie de oposicion interior, dado que nuevamente se
presentan capas de personificacion en las que Luey representa no solo a Lucifer o una

tigura diabolica, sino que también personifica los demonios internos que lo atormentan.

Con respecto al lenguaje, a partir del quinto verso se presenta lo que Lujan
denomina “geminacién”, en donde se repiten diferentes pronombres (I, 72y, yoz) en una
especie de aliteraciéon que se ubica en diferentes lugares de los versos (Lujan Atienza,
1999, p. 147). Esto a su vez estructura unos paralelismos para describir acciones (I can
see, I can tell, 1 know | thinking of my, digging in my | to feed you, to keep you). El slang en esta
ocasion se presenta con palabras como zer, candy y chico para designar una suma grande
de dinero, una pintura que luzca como una golosina y un sustantivo comuin en espafiol.

Estos elementos se relacionan con la ostentacion y el embellecimiento superficial como
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una representacion del valor estético facilmente reconocible pero que solo imita la

apariencia de lo artistico.

En relacién con el aspecto fonico, la interpretacion refleja nuevamente su
contraparte (“Wesley’s Theory”) al usar rimas consonantes (cary guitar), rimas internas
consonantes (evil, ilegal y Regal | thinkingy digging), algunas asonantes (dog y mall) y otras
rimas asonantes internas (partner, pocket y logic). De igual forma, usa la aliteraciéon con el
verbo poder (I can) y con los pronombres “yo” (I) y “tt” (yox). En esta ocasion Lamar
entrega sus rimas con un ritmo mucho mas caudaloso y a partir del quinto verso
empieza a hacer uso de polirritmias al diferenciar los acentos en distintas posiciones (I,

every, thinking, put, paint, digging, ain’t, big, get, dollar, ah!) para finalizar el fragmento

analizado con una pausa, no sélo del ritmo sino de su veloz interpretacion.

En términos pragmaticos, es un poema cuyo enunciador contiene un cambio de
persona brusco. Inicia como un poema relatado desde la segunda persona cuyos
interlocutores son Ly y el yo poético. A partir del quinto verso, el yo poético se apropia
de la voz y se convierte en un poema egotico al ser enunciado en primera persona y
cuyos interlocutores son los mismos, solo que esta vez es el yo poético quien responde
enérgicamente a las tentaciones de Ly, que coinciden con las del Tio Sam
anteriormente analizadas. La voz le recrimina a Ly y, al mismo tiempo, denuncia sus
verdaderas intenciones al identificar la ironfa en su discurso. L intertextualidad de este
fragmento hace referencia a otra canciéon de este mismo corpus seleccionado, “Wesley’s
Theory”, en la cual los primeros cuatro versos son una réplica casi idéntica de la
estructura de ese poema, que incluye a su vez la alusion directa a politicas
gubernamentales relacionadas con el fin de la esclavitud y descritas en la cancion

anterior (cuarenta acres y una mula).
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Para terminar con el analisis de este poema es importante resaltar que la lucha
exterior que se origina por la competencia y el posicionamiento dentro de los diferentes
campos de produccion cultural en el espacio social parece tener un reflejo interno en la
disposicién artistica de su creador, en la que el ezhos del hip-hop, cuya idea de mantenerlo
real y auténtico, produce contradicciones con las necesidades propias generadas por los
contextos de marginalidad y la comercializacion exitosa de su arte al momento de tener

éxito en la industria.

Otra pista donde se hace una critica al sistema es el interludio “For Free?
(Interlude)”. En esta cancion, en la que Lamar parece usar la técnica de palabra hablada
para hacer una critica al capitalismo norteamericano sobre un instrumental que parece
un “movimiento libre de jazz” que rechaza las estructuras musicales convencionales
(Kendrick Lamar, 2015b):

This dick ain't free

You lookin" at me like it ain't a receipt

Like I never made ends meet

Eating your leftovers and raw meat

This dick ain't free

Lipin' in captivity raised my cap salary

Celery, tellin me green is all I need

Evidently, all I seen was Spam and raw sardines

Matter of fact, it need interest

Matter of fact, it's nine inches

Matter of fact, see our friendship based on business

Pension, more pension, you're pinchin' my percents

I#'s been relentless, fuck forgiveness, fuck your feelings

Ob America, you bad bitch, 1 picked cotton and made you rich
Now my dick ain't free®? (Kendrick Lamar — For Free? (Interlude) Lyrics | Genins Lyrics,
2015)

32 “Hste pene no es gratis / Me estds mirando como si no fuera un recibo / Como si nunca me
alcanzara para llegar a fin de mes / Comiendo tus sobras y carne cruda / Este pene no es gratis /
Viviendo en cautiverio aumenté mi salario maximo / Apio, diciéndome que lo verde es todo lo que
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La voz asume una postura dialogal en la cual representa una conversacion entre
el yo poético y Estados Unidos (América en su letra original), mientras se hacen
reclamos y demandas desde ambas partes. América es una mujer que demanda dinero,
lujos y menosprecia la actitud de rebelion en contra del sistema, pero se encuentra con
una voz de resistencia que reclama reparacion, al rehusarse a no contar con una
compensacion justa y ser esclavizado como sus ancestros (Maner, 2022, p. 9). La mujer
menciona al Tio Sam, como si este fuera el proxeneta y ella la trabajadora sexual, aunque
se intercambian los papeles y es el yo poético quien termina por ser prostituido por ella
(Maner, 2022, p. 12). Su rebelion, al referenciarse a si mismo a través de sus genitales
(una referencia falica al poder), lleva a cuestionar cémo sigue pobre mientras ha
trabajado para hacer rico al Estado, lo que configura una relacién de esclavitud, bajo la

cual histéricamente América ha sometido a la raza negra para conseguir riqueza a costa

de su libertad.

El hecho de que el titulo sea una interrogacion (“¢Gratis?”) lleva a interpretar
esta conversacion de dos maneras, debido a la traduccion de la palabra free: una bajo una
nocioén de gratuidad y otra de libertad. Por un lado, la posiciéon donde estéticamente se
puede afirmar un talento que tiene valor y por ende no es gratuito y, por el otro, la
condicién de explotacion del arte como relacion de esclavitud que determina la pérdida
de libertad y que tiene un precio, el precio del suefio americano que el Tio Sam puede
costear (Cuchna, 2016c). Los artistas son comprados, prostituidos y desechados cuando

no le dan a América o al sistema lo que quiere, similar a la forma en que Adorno

necesito / Evidentemente, todo lo que vi fue jamoneta y sardinas crudas / [...] / De hecho, necesita
intereses / De hecho, es de nueve pulgadas / De hecho, nuestra amistad se basa en negocios /
Pensién, mas pension, estas pellizcando mis porcentajes / Ha sido despiadado, que se joda el perdén,
que se jodan tus sentimientos / [...] / Oh América, etes una perra mala, recogi algodén y te hice rica
/ Ahora mi pene no es gratis”. Traduccién personal.
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manifiesta la integracion o eliminacién de los productos culturales que se alejan del
estandar productivo y que se agudizan, al ser esta una canciéon con una estética sonora

y musical poco convencional para el hip-hop.

El tono confrontacional de esta conversaciéon se manifiesta en una especie de
alegoria, la cual se extiende continuamente a lo largo de la estrofa con el tropo
metaforico de esclavitud, marcado por la afirmacién “este pene no es gratis/libre”. Esta
declaracion se puede entender también como una sinécdoque en donde la parte genital
representa al yo poético, al hombre de raza afroamericana y al artista. LL.a oposicion entre
gratuidad/libertad se intensifica al hacer referencia a un cautivetio y a condiciones
precarias en las que se alimenta con sobras, la marca de jamoneta SPAM, sardinas y
carne cruda. Asimismo, alude a la condicién de esclavitud al mencionar cémo recogié
algodon, como sus ancestros afroamericanos, para hacer rico a su pais y al aludir a
estereotipos raciales como el tamafio de sus genitales (i#’s nine inches). Finalmente, se
ejemplifica esta tension entre gratuidad/libertad al hablar acerca de ser percibido como
una mercancia (al hacer un simil con un recibo) y en cuanto a cémo el gobierno pellizca

sus porcentajes de ingreso y su pension.

El poema se apoya en paralelismos al repetir las estructuras #his dick ain’t free, y
matter of fact. Se usan las vulgaridades como parte del Iéxico rapero usual (dick, fuck, bitch)
y de la metonimia al representar el dinero como green. En términos fonéticos, es una
interpretacion veloz cuyas inflexiones vocales plantean rimas internas consonantes
(green, need, seen, sardines), rimas consonantes (receipt, meet y meat;, bitch y rich; interest € inches)
y rimas asonantes (relentless, forgiveness'y feelings). Desde otro punto de vista, su forma de
entregar los versos hace que suenen muy similares términos disimiles (pension y pinchin’)
y con palabras que se asemejan a la aliteracién en la forma en que son pronunciadas

(salary, celery, tellin’ me 'y evidently). También hace uso de pausas marcadas para acentuar

139



algunas palabras relacionadas con la tematica central de la cancién y que contrastan con

la entrega de versos tapidos (#his /dick | ain’t | free).

Con respecto a lo pragmatico, el yo poético se expresa en primera persona
aunque en el zztro de la cancién se presentan cambios de enunciador puesto que es
América quien habla en esta construccion dialogal. Ambos interlocutores, el yo poético
y América, muestran sarcasmo por medio de ironfas punzantes para recriminarle a la
otra parte. Dicho acto de habla presenta una intertextualidad que remite a hechos
historicos acerca del periodo de esclavitud en Estados Unidos y las condiciones de los
afroamericanos en el que la voz menciona “recogf algodén y te hice rica”. En ese mismo
sentido, menciona como increment6 su tope salarial o salario maximo en medio del
cautiverio que también hace referencia al mundo de los deportes, cuyos atletas y equipos
tienen un limite superior salarial y cuyas estrellas tradicionalmente también han sido

afroamericanos.

En dltimo término, la metafora usada por el artista plantea un nuevo significado
de esclavitud moderna en el sentido de la explotacion capitalista a los artistas, quienes
no cuentan con una retribuciéon apropiada y que termina por marginalizar y prostituir a
los artistas afroamericanos que le generan dinero al sistema. Esta cancién presenta
oposiciones materiales e inmateriales y acerca de los valores y el dinero. De esta forma
se puede asociar esta lectura con criticas adornianas acerca de las industrias culturales
donde el arte se convierte en una mera mercancia de cambio en funcién de unos poderes

economicos y politicos.

De forma analoga, “For Sale? (Interlude)” funciona como la contraparte de la

cancion anterior. La pista ocho de TPAB presenta nuevamente a Ly, quien personifica
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los males y las tentaciones de la nueva vida de famoso de Lamar (Maner, 2022, p. 18).
Luey lo empieza a tentar (Kendrick Lamar, 2015c¢):

What's wrong, nigga?

I thonght you was keeping it gangsta

I thonght this what you wanted

They say if you scared, go to church

But remember, he knows the Bible too

"My name is Lucy, Kendrick, you introduced me, Kendrick
Usually I don’t do this but I see you and me, Kendrick

Lucy give you no worries, Lucy got million stories

About these rappers that I came after when they was boring
Liucy gon' fill your pockets

Lucy gon' move your mama ont of Compton

Inside the gi-gantic mansion like I promised

Lucy just want your trust and loyalty, avoiding me?

I#'s not so easy, I'm at these functions accordingly

Kendrick, Lucy don't slack a minute, Lucy work harder
Liucy gon' call you even when Lucy know you love your Father
I'mr Luey, 1 loosely heard prayers on your first album, truly
Lucy don't mind, 'cause at the end of the day you'll pursue me
Liney go get it, Lucy not timid, Lucy up front

Lucy got paperwork on top of paperwork

I want you to know that Lucy got you

Al your life I watched you

And now yon all grown up to sign this contract, if that’s possible’®® (Kendrick Lamar — For
Sale? (Interlude) Lyrics | Genius Lyrics, 2015)

33 “:Qué hay de malo, negro? / Pensé que lo estabas manteniendo callejero / Pensé que esto era lo
que quetifas / Dicen que si estas asustado, ve a la iglesia / Pero recuerda, él también conoce la biblia
/ [---] / ‘Mi nombre es Lucy, Kendrick, td me presentaste, Kendrick / Generalmente no hago esto
peto te veo a ti y a mi, Kendrick / Lucy no te da preocupaciones, Lucy tiene millones de historias /
Sobre estos raperos por los que fui cuando eran aburtidos / Lucy va a llenarte tus bolsillos / Lucy va
a sacar a tu mama fuera de Compton / Dentro de la gigantesca mansién como lo prometi / Lucy solo
quiere tu confianza y lealtad, ¢evitindome? / No es tan facil, estoy en estas funciones como
corresponde / Kendrick, Lucy no afloja ni un minuto, Lucy trabaja mas duro / Lucy te llamari incluso
cuando Lucy sabe que amas a tu Padre / Soy Lucy, vagamente escuché oraciones en tu primer album,
realmente / A Lucy no le importa, porque al final del dia me perseguiras / Lucy va tras ello, Lucy no
es timida, Lucy va al frente / Lucy tiene papeleo encima de papeleo / Quiero que sepas que Lucy te
respalda / Toda tu vida te he observado / Y ahora te has crecido para firmar este contrato, si es
posible”. Traduccién personal.
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Después de que el yo poético esta bien (“Alright”), llega esta cancién en la que

Liuey encuentra al artista dudando de querer recibir la fama que siempre habia querido
b

a lo cual una voz sombria le hace cuestionamientos y le recuerda su poder. Ly le
provee mas tentaciones y trampas ademas de hacer una presentacion iz extenso de lo que
es y puede lograr. Nuevamente se muestra como una amiga, con el animo de mantenerlo
controlado a través de la manipulacién y darle lo que desea, una especie de tentacion
por medio de un materialismo sin control que le permita escapar de sus problemas. En

1 A (13 .E D” 1 A 1 1 b d L

esta cancion, “¢En ventar”, se presenta una reaccion interna a las tentaciones de Ly,
mientras que en su contraparte “For Free? (Interlude)” se exhibe una reaccién exterior
al Tio Sam, pero ambas tratan sobre la promesa del suefio americano, envuelto en

tentacion y materialismo (Cuchna, 2016e).

Los versos referenciados en esta cancion funcionan como un didlogo interior que
se da entre la voz poética y una personificaciéon del diablo. Esta prosopopeya del
personaje de Lucifer por medio de Ly representa no solamente esa figura exterior a la
voz poética sino, que también cumple la funcién de encarnar los propios demonios y
tentaciones internos y que se evidencia cuando Ly habla sobre el estar juntos (you and
me) y datle lo que desea (fill your pockets, move your mama out of Compton, gi-gantic mansion).
Esta batalla interior parece ser un reflejo de la batalla exterior que se da por ser
institucionalizado y marginalizado por su origen, pero a su vez prostituido gracias a su

propio éxito en la industria de la grabacion.

Este dialogo interno, lleno de promesas, se refuerza con el uso de una metafora
de corte religioso que atraviesa la estrofa en la cual se mencionan la Iglesia, la Biblia y
el amor a su Padre, que por medio de la antonomasia se refiere a Dios. Esto se potencia

al finalizar sus versos, en donde alude a la leyenda clasica alemana de Fausto, quien hace
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un pacto con el diablo al venderle su alma a cambio de placeres ilimitados, situacion
que parece replicarse cuando Ly le solicita la firma de un contrato. En términos
generales, las promesas de Ly y los deseos que ella intuye del yo poético cumplen la

representacion religiosa de la oposicion entre el bien y el mal.

Se pueden ver algunas figuras de diccion. Entre ellas destacan la anafora al
comenzar con la palabra Lzcy en ocho versos y que describe las promesas de lo que hara
esta figura personificada, ademas de la epifora empleada al finalizar algunos versos
iniciales con el nombre de Kendrick. El nombre de Ly se repite en 17 ocasiones y
quien habla usa un paralelismo en la forma de expresar lo que ella hace y tiene (Luey give
you no worries, Lucy got million stories, Lucy gon’ fill your pockets, Lucy gon’ move your momma out
of Compton'y Lucy don’t, Lucy work, Lucy know, Lucy go, Lucy gof). También se destaca el uso
de la metonimia, al equiparar llenar bolsillos con riqueza, algo que se asocia también
con el uso del lenguaje tradicional del hip-hop donde se emplean incorrectamente
algunas formas verbales (Lucy give y they was), contracciones de palabras (gon’y ‘cause) y
la vulgaridad (w7gga). Fonéticamente, el yo poético hace uso de rimas consonantes
internas principalmente (worvies, stories'y boring | me, see'y this / front, know 'y wani), aunque
también hay uso de rimas consonantes (barder y father) y de rimas asonantes (pockets y
promised | avoiding mey accordingly | truly'y pursue me). Asimismo, se presenta la aliteracion
con el nombre de Ly y que hace rimar con otras palabras debido a su pronunciacion

(usually y loosely).

La forma de enunciar este poema, que presenta cambios bruscos de interlocutor
entre una personificacién de Ly y el yo poético, tiene para los versos referenciados
una postura pragmatica de poema apelativo en segunda persona, en la cual Laey se dirige
al yo poético en forma de comunicaciéon convencional. El acto de habla interpretado en

este poema esta repleto de promesas que se entregan en forma del paralelismo
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mencionado unas lineas atras y que termina, al finalizar la estrofa, por hacerle la peticion
de firmar un contrato. En esta enunciaciéon de promesas también destaca la ironia en la
que Lucy se presenta como una figura cercana y amable que lo que quiere es ayudar y
proveer satisfaccion de lo anhelado. Vale la pena anotar que finaliza con un cambio del
tono de su registro vocal, lo que denota mayor seriedad a la hora de planteatle su

peticion.

Dicho contrato, hace una referencia intertextual a la leyenda popularizada por la
obra dramatica de Johann Wolfgang von Goethe. La alusién a Lucifer trae
connotaciones biblicas y religiosas que se desarrollan junto al uso de los demas
elementos (iglesia, biblia, oraciones y Padre). Igualmente, hay referencias a good kid,
m.A.A.d. city, un album anterior de Lamar, y especificamente a una cancién en la que
Lamar y su grupo de amigos reza una version de la “Oracion del pecador” y que retoma

las metaforas religiosas usadas en la estrofa.

Las connotaciones religiosas de este poema con sus respectivas representaciones
se conectan con lo planteado por Bourdieu con relacion a los campos del arte. Parece
que el éxito econémico esta contrapuesto al éxito artistico y que el artista tiene entonces
que tomar una decision: elegir aquello que lleva a proveer los recursos necesarios para
la realizacion de deseos materiales y mundanos, mientras que de no hacerlo asi sera
escoger un camino dificil para alcanzar el éxito. De la misma manera, se provee una
representacion de la industria de la grabacién como algo malvado que sélo busca la
construccion de capital econémico y se relaciona con las dinamicas de las industrias

culturales en logicas capitalistas.

Por otro lado, vale la pena mencionar el caso especifico cuando la voz le habla a

la industria y sus criticos en la décima pista “Hood Politics”, al exponer que en realidad
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lo importante es vender y no tanto el arte de rapear. Quien habla se refiere a esto en los
primeros cinco versos de la ultima estrofa (Kendrick Lamar, 2015d):

Ewverybody want to talk about who this and who that
Who the realest and who wack, or who white or who black

Critics want to mention that they miss when bhip-hop was rappin’'

Motherfucker, if you did, then Killer Mike'd be platinum
Y'all priorities fucked up, put energy in wrong shir* (Kendrick Lamar— Hood Politics Lyrics
| Genius Lyrics, 2015)

Al estilo de “una critica acerca de como opera el poder” (Maner, 2022, p. 81),
Lamar examina las politicas de la industria del hip-hop. En esta cancion “Politicas del
Barrio” sefiala una oposicion entre el campo de la critica especializada o general y el
campo artistico. Este enfrentamiento se enmarca en la forma irénica en la que el
discurso del publico generalizado, representado especialmente por la opiniéon de la
critica profesional, es incoherente con su relacion a trabajos artisticos. Inclusive le asigna
al hip-hop, entendido como una personificacién generalizada, 1a accion de rapear que
parece haberse perdido en canciones vacias y sin mensajes, en contravia de los valores

tradicionales asociados al ser auténtico y real constitutivos del ezhos del hip-hop.

Este contraste se resalta con el uso del paralelismo mediante la pregunta (who)
para oponer ambas partes (#his vs. that, realest vs. wack, white vs. black). Esta oposicion
representa a un otro caracterizado por la hipocresia, que rumorea sobre quién es un
buen artista y cuya escala de valores sobrepone lo comercial por encima de lo estético.
Este enfrentamiento se presenta con otros, del cual Lamar hace parte, que denuncian

esta falta de autenticidad producto de tener las “prioridades jodidas” y que demuestra

3 “Todos quieren hablar acerca de quién es este y quién es ese / Quién es el mas real y quién basura,
o quién es blanco o quién negro / Criticos quieren mencionar que extraflan cuando el hip-hop estaba
rapeando / Hijo de puta, si lo hicieras, entonces Killer Mike setfa platino / Sus prioridades estin
jodidas, ponen energfa en la mierda equivocada”. Traduccién personal.
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un sentido de lo comunitario. Esto se refuerza con el uso de la metafora de “ser platino”
como una similitud de ser exitoso comercialmente (be platinum) y de la referencia al
rapero Killer Mike, un rapero y activista de Atlanta que es valorado por su habilidad
con las letras y tiende a incluir en sus canciones tematicas sociopoliticas (Cuchna,
2016f). Nuevamente se evidencia la oposiciéon entre el campo restringido de la
produccién en contra del campo amplio y como en el primero de estos la validacion de
los pares, otros productores con tendencias a la acumulacion del capital simbélico, toma

una mayor relevancia.

El yo poético subraya como la valoracién comercial es mayor que la estética,
similar a como lo hizo Jay-Z con Talib Kweli y Common Sense en el verso analizado
mas arriba, pero denuncia este errado enfoque por medio de la ironfa, puesto que las
quejas de criticos y de la audiencia, alrededor del contenido y la sustancia de las
canciones, contradice su actuar, ya que no demuestra ni lo que consumen los oyentes
ni lo que promueve la industria. Lamar usa la jerga y las vulgaridades para expresar su
emocionalidad al respecto (motherfucker, fucked up, shif) y para referirse a raperos de mala
calidad (wack) cuyo producto artistico resultante es “basura”. De igual forma, altera el
orden correcto para formular estas preguntas al emplear el hipérbaton (elimina “s” del
verbo auxiliar en su forma correcta), algo usual en la jerga del hip-hop. Por el lado
fonético, utiliza rimas internas consonantes (that, wack 'y black), que parecen contradecir
la oposicién sefialada anteriormente aunque se entiende su inversion para encajar la
rima, y en su interpretacion marcada de inflexiones vocales hace sonar consonantes

palabras asonantes (#his y realest | rappin’y platinum).

% Enla 66." edicion de los Premios Grammy celebrados en el 2024, Killer Mike obtuvo tres estatuillas
por mejor album de rap, mejor cancién de rap y mejor interpretacion de rap. Sélo habia ganado un
Grammy previamente por una colaboraciéon junto a Outkast en 2003.
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En relacién con la pragmatica del poema, este es de tipo apelativo en una segunda
persona generalizada cuyo interlocutor es la opinién publica, ya sea de oyentes del
género o de criticos especializados. La denuncia recriminatoria es el acto de habla que
toma lugar y expresa emocionalidad frente a la situacién de hipocresia dentro de la
industria discografica y se relaciona intertextualmente con la mencién al rapero Killer
Mike y su percepcion publica como un rapero activista y de calidad estética pero sin

éxito comercial.

En resumidas cuentas, Lamar identifica los polos opuestos y las posiciones en
competencia del campo al oponer aquellos que poseen capital econémico y son
populares en contra de quienes poseen capital simbdlico y son cultos. Es diciente que
reconozca este funcionamiento ordenado por medio de unas “politicas” que
determinan esa forma de “jugar el juego” y de ocupar posiciones que privilegian ciertos
aspectos comerciales o artisticos del hip-hop. Igualmente, al referirse de forma
generalizada a la audiencia, a los criticos y al hip-hop también se evidencia cémo se

comparte un ethos y unos valores entre una comunidad que es imaginada.

4.4 Lanegativa de Alcolirykoz

Artista: Alcolirykoz, 2019 — Aranjuez, Colombia
Cancion: “No Esta en Venta” del disco Aranjuez

A pesar de ostentar los primeros lugares a nivel comercial y critico del hip-hop
local, esto no ha limitado la voz del grupo paisa para igualmente hacer una declaracion
sobre la industria y denunciar la forma tradicional de navegar el negocio musical. A
continuacion, para la canciéon “No esta en venta”, se analizan ocho versos de la primera
estrofa interpretada por Gambeta y doce versos de la segunda que interpreta Kaztro:

Pagan payola pa' insultar mujeres
Houston (Houston)
Tenemos problemas radiales
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Todos son iguales, no puedo diferenciarlos

Tu musica la puta de la fiesta

Cualquiera se la baila, pero nadie la respeta
Hijos de Yatra

Su mayor talento es malgastar la fortuna de papa
Quieren chantajearme a mi

Diciendo que si sigo asi

Nunca voy a ganar un Grammy

Por baratijas yo no vine aqui

Juegan de gtieveros y no saben definir
Disqueras que solo saben comprar

Han ofrecido plata por mi musica

Pa' que la haga mal

Una industria dirigida por sordos sin alma

Que te dicen qué escuchar

Te contratan por la metadata

Te dan un adelanto de dinero por tu retraso mental (Alolirykoz — No Esti en
Venta Lyries | Genins Lyrics, 2019)

En los versos expuestos se hace evidente nuevamente una oposiciéon como
recurso semantico en aras de contrastar un actor, representado tanto por artistas como
por la industria de la grabacién en si, inmerso en dinamicas mercantilistas contra un
otro implicito del que se infiere que alude a grupos como Alkolirykoz, artistas que hacen
musica por su valor artistico sin dejarse prostituir. Aca se construye a ese otro (industria
y otros artistas) en funcién del valor mercantil y del capital econémico en oposicion con
aquellos otros (Alcolirykoz) que valoran el capital simbdlico o artistico y que funciona

como un acto de autoafirmacion.

Para reforzar este contraste se usan varias metaforas. Primero, se menciona la
ciudad de Houston en el sentido de “Houston, we have a problens”, frase popularizada por
la pelicula Apollo 13 que trataba acerca del fallo de dicha misiéon espacial. Con ello, se

refiere a los problemas con la radio que decide tocar musica comercial, en la cual se
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degrada la mujer como ocurre con el reguetén. También se alude a practicas
mercantilistas como el uso de payola (practica ilegal de pagarle a DJ’s y emisoras para
que promocionen ciertas canciones y/o artistas) y que configura un fenémeno particular
del campo para quienes quieren ubicarse en la gran produccion. Segundo, se usa una
metafora de prostitucion al comparar el trabajo artistico de ese otro con una “puta de
la fiesta” y aludir a un cantante pop(ular)-urbano como Sebastian Yatra, cuyo abuelo
tue el fundador de una importante empresa de transporte de carga en Colombia, lo que
le permiti6 establecerse en la industria de la grabacién y ocupar una posiciéon de poder
en el campo (Las Dos Orillas, 2022). Tercero, se alude al futbol como metafora para el
funcionamiento del mundo del arte en “giieveros y no saben definir”, con esto se quiere
decir que los artistas buscan tomar posiciones aventajadas para copiar o apropiarse de

férmulas que son exitosas en el mercado, pero sin contenido artistico valioso.

En los versos de Gambeta y Kastro, se hace evidente el desprecio por ese
enfoque mercantilista que tiene la industria, donde el reconocimiento y el éxito se
homologan a premios (Grammy’s) y dinero. El yo poético hace una denuncia acerca de
la degradacion de la musica, particularmente asociada a géneros populares como el
regueton. Indica como estos artistas se prostituyen para apoderarse de la radio y se
degrada por usar estrategias inorganicas para tener ¢éxito (payola). De igual forma, esta
degradacion se deriva también del contenido miségino e indecente con la mujer, lleno

de mensajes vergonzosos y canciones despreciables que suenan todas iguales.

Igualmente, el rechazo va dirigido a la desidia de la industria por el arte en si, un
arte digitalizado cuyo principal objetivo es su distribucion. La referencia a la metadata
hace alusion a la nueva forma de operar y distribuir la musica dentro de una industria
basada en algoritmos, en la cual cobran mayor relevancia estos procesos comerciales

que la sustancia artistica y donde los nimeros son mas importantes que los sonidos.
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Esto se ve acentuado al usar un oximoron particular: dirigentes de industria de la
grabacion sordos sin alma. Aca se juzgan las relaciones de intercambio en el que la lirica
pone en escena una inversion de valores ademas de una oposicion entre lo espiritual y
lo material, por lo que los premios mas importantes de la industria, los Grammy’s, se
asocian a algo sin valor (baratijas) ademas con un tinte criminal al ser “chantajeados”
para hacer una musica que si sea reconocida por estas instituciones. Mientras que
usualmente este tipo de premios o reconocimientos se perciben como legitimadores aca

se cuestionan.

En el cierre de la segunda estrofa, se mencionan también las practicas
generalizadas de la industria en las cuales los artistas terminan por hipotecarse al recibir
“un adelanto de dinero” para firmar un contrato discografico. Para los Alcolirykoz,
visual y liricamente, esta claro que no solo su arte no esta en venta sino sus principios,
puesto que se prioriza la exaltacion del arte sin entrar en las dinamicas mercantilistas de
su industria. Estan enfocados en el valor estético del arte y no tanto en el “arte” de los

negocios.

Alkolyrikoz hace uso del sarcasmo (“tu musica la puta de la fiesta”, “hijos de
Yatra”, “baratijas”, “adelanto de dinero por tu retraso mental”) para enfatizar su critica
mordaz a la industria ademas de complementarla con la paradoja (dirigentes musicales
sordos) al atribuirles incapacidad auditiva a los dirigentes del negocio. Se utiliza la jerga
coloquial paisa en la palabra “para’ al usar el “pa” y al referirse al dinero como “plata”
y le da un tono mas sucio al dinero que se recibe al vender la musica por el negocio.
Asimismo, presentan la contradiccién entre el recibir dinero de forma anticipada

contrastada con una discapacidad intelectual en forma de retraso que exhiben quienes

se dejan comprar por estas dinamicas.
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A diferencia de los casos anteriormente estudiados, en los versos se presentan
timas principalmente asonantes (fiesta-respeta / comprar-mal-escuchar-mental / sin
alma-metadata). De igual forma hay presencia de rimas consonantes internas (radiales e
iguales) y rimas consonantes (a mi, asi y aqui), que ademas presentan un paralelismo al
contar con estructuras gramaticales similares. Por otro lado, se usa el encabalgamiento
entre el 4° y el 8° verso, al igual que en el 17° verso, ademas de emplearlo también en

los ultimos tres versos de la estrofa (te dicen, te contratan y te dan).

Desde el punto de vista pragmatico, este poema se puede entender como uno de
tipo egbtico ya que es narrado en primera persona, en el cual se hace explicito el yo
poético cuyo acto de habla representa una intencién de recriminacién y de expresion de
sus sentimientos frente al estado actual de la industria de la grabacion. De igual forma,
se dirigen a ese otro desde el pronombre de la segunda persona (tu musica, te dicen, te
contratan, te dan, tu retraso). El interlocutor en este tema termina por ser un otro
generalizado, una comunidad imaginada que representa a los artistas que se ubican en
el campo de la producciéon masiva o la industria como el campo en general, un opuesto

a lo que representa el grupo.

Se presentan algunos casos de intertextualidad para construir significado al
mencionar una frase popularizada por una pelicula de Hollywood que sirve para
reforzar su mensaje “Houston / tenemos problemas radiales”, y que asociar la industtia
cinematografica a la radial permite equiparar las funciones productivas y de consumo
de las industrias culturales enfocadas en el rendimiento financiero. De igual forma, se
alude a un cantante popular del “género urbano” como lo es Sebastian Yatra para

ejemplificar el estilo de artistas que optan por el campo de produccién masiva.
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La critica a la industria de la grabacién y radial toma una postura adorniana, en
la que el producto artistico exitoso es cosificado, despojado de su poder expresivo y se
convierte en una mercancia de cambio porque “todos son iguales”, se ha estandarizado
y homogenizado ya que “no puedo diferenciarlos” y se ha trivializado el contenido
puesto que “nadie la respeta”. De igual forma, desde el punto de vista de industria
cultural de Adorno se identifica la critica a este sistema de produccién y consumo regido
por una politica del dividendo y mercantilista, en el que la industria a los Alcolirykoz le
“han ofrecido plata” y “dan un adelanto de dinero” por integrar el trabajo artistico a los

productos convencionales que funcionan comercialmente.

Esta misma postura da cuenta de unas comunidades imaginadas en el sentido de
Benedict Anderson, en la que por un lado hay un grupo de artistas, dentro del cual se
incluye Alcolirykoz, que se a su vez se conecta con la postura de Bourdieu acerca de
campo y que se ubican en el campo de produccion restringida, y por el otro lado quienes
se ubican en el campo de la gran produccion, en el que priman los medios econémicos

para la produccion artistica.

Una lectura complementaria de un critico a los versos de Alkolirykoz, que es
interesante traer al presente trabajo debido a que los trata como poema, la hace
Alejandro Silva en su articulo “Una poética del barrio: Aranjuez, de Alcolirykoz”, quien
por medio de un analisis trata el trabajo musical del grupo como poemas y analiza su
obra desde las visiones mencionadas: la tension con la industria cultural, su
reinterpretacion del espacio barrial y el sentido de comunidad. Con respecto al primer
elemento, Silva pone de manifiesto cémo se reivindican las identidades y raices de este
género en oposicion a las dinamicas capitalistas de esta industria como “arma de
seduccion” y frente al arte como “objeto de cambio”. Se hace referencia a la industria

cultural y, especificamente, a la industria de la grabacién sobre como operan influencias
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en la producciéon de obras, particularmente en este género catalogado como “género

urbano” (Silva Sanchez, 2023, pp. 42-44).

El autor plantea una lectura de “No esta en venta”, en la que se identifica un
distanciamiento frente a las “directrices planteadas por el mercado musical” (Silva
Sanchez, 2023, p. 44). Se entiende la estética y la postura politica del grupo como una
que esquiva las practicas comerciales hegemonicas y prioriza el escenario y condiciones
socioculturales que rodean el espacio de creaciéon. Su “retérica confrontativa” como
postura creativa les permite proponer “una forma cultural alternativa ante la industria
cultural, la cual es una manifestacién de resistencia, una posicion politica y una apuesta

estética” (Silva Sanchez, 2023, p. 49).

Para finalizar, los poemas analizados presentan un caracter dialogal muy marcado
con un “otro”, ya sea generalizado o especifico, lo que se conecta con las raices
histéricas basadas en tradiciones orales del hip-hop, cuyas posturas pragmaticas resaltan
al interpelar constantemente a su audiencia. No obstante, también adoptan una
pronunciada postura autorreferencial, en la que hacer alusién a si mismo y exaltar las
cualidades propias esta presente y se conecta con el ezhos y los valores tradicionales de
su cultura. Asi mismo, se evidencia cémo existe una riqueza literaria y una manifestacion
de un amplio uso del lenguaje y sus figuras que se descubren al hacer un analisis detenido

que vaya mas alla de los ritmos “pegajosos’” o frases con lenguaje vulgar.

En suma, luego de completar el analisis hermenéutico-lirico e iconografico-
visual, se vuelve explicito cémo las tensiones que surgen del trabajo artistico y su
comercializacién se manifiestan en algunos productos culturales. A su vez, muestran la
conexién con conceptos tedricos que problematizan y teorizan esta cuestion y que

sirven como un marco de analisis para dar cuenta de estos fenémenos. Este analisis de
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las obras y productos culturales explica por qué puede ser utidl como un tipo de
representacion social, que no se agota en la musica misma, sino que de manera latente
sirve para entender la relacion entre arte y sociedad. Esta interaccién dinamica entre
mercado y arte aparenta ser irreconciliable y que en su esencia se manifiesta con una
naturaleza contradictoria, toda vez que para que estas denuncias puedan tener algin
efecto deben entrar a hacer parte del mismo proceso comercial que termina por
convertir los poemas en mercancias y las mercancias en posturas criticas sobre si

mismas y la cultura de la que hacen parte.
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Conclusiones

Como se ha planteado hasta ahora, existe una problematica a nivel general del
arte entre su comercializacion y la produccion del trabajo artistico. A nivel musical, las
transformaciones tecnoldgicas y econémicas que han permeado esta industria suscitan
ain mas tensiones y contradicciones para los artistas en la busqueda del balance entre
la venta de su trabajo y el significado estético que buscan. La situacidon se complejiza en
el caso del hip-hop, debido a que es un género tan altamente popular y por las
condiciones de su génesis en sectores marginalizados, su ezhos y los movimientos
discursivos que lo rodean. Esta forma de arte permite desmantelar algunos imperativos
sociales al simbolizar tensiones de los campos de produccion cultural y plantea
cuestionamientos acerca del éxito, el fracaso, el arte, el poder, la movilidad social y el

funcionamiento de la sociedad.

Aunque las resistencias, quejas o denuncias acerca de esta cuestion no son
exclusivas ni de este género ni unicamente de este arte, lo que s{ es unico son las
particularidades que se generan por ser contestatario en su esencia pero al mismo
tiempo supremamente popular y exitoso comercialmente. Dicho de otra manera, las
condiciones artisticas y de mercado plantean tensiones que terminan por ser causa y
consecuencia al mismo tiempo. Estas tensiones se reflejan en contrastes, de cierta forma
polares, pero con vasos comunicantes que matizan la cuestion: las tensiones entre lo
local versus lo global, lo emergente contra lo candnico, y que finalmente dan por
enfrentar al arte (consagracion del arte/arte con fines econémicos) con el mercado

(explotacion del artista/consagracion del artista).

Otro aspecto llamativo es como los artistas musicales —raperos en este caso—

tienen la capacidad e intencionalidad de expresar elementos inherentes al contexto que
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son planteadas te6ricamente por profesionales y académicos. Lo anterior dice mucho
de la musica y su capacidad de interpelacion, un arte imbuido por una especie de poder
intuitivo que permite dar cuenta de reflexiones no solo estéticas, poéticas y literarias,
sino también culturales, sociales y econémicas. Lo anterior podria interpretarse como
una oportunidad de reivindicacién de la poesia/musica popular en la academia gracias

a su capacidad de dialogar con el funcionamiento de las dinamicas sociales.

En esta misma linea, cabe decir acerca del hip-hop como cultura vy,
especificamente, del rap como musica popular, tanto en su sentido estadistico como de
clase, la claridad con la que permite evidenciar aspectos del funcionamiento de la
sociedad, no solo en términos culturales sino también econémicos por medio de las
dindmicas de las industrias de las que hace parte. El analisis de las canciones permite
ampliar la recepciéon y usos del hip-hop, adoptado a nivel mundial, y del cual se
enriquece su experiencia debido a la profundidad intertextual con componentes raciales,
religiosos, econémicos, politicos y culturales, que dan cuenta de la cultura mas alla de

un tipo especifico de industria.

En lo relativo a la comercializacién del hip-hop, es crucial mencionar cémo el
negocio le ha robado centralidad a la musica. El rap, en sus inicios, era el enfoque de
los raperos para superar las barreras y limitaciones socioeconémicas de su entorno con
su musica. Al ganar dinero su arte parece perder relevancia; esto se debe a dos razones:
una relacionada al mercado y la otra a su origen. La primera refleja los cambios que ha
generado el espiritu capitalista y neoliberal en la industria de la grabacion, puesto que la
globalizacion y la digitalizacién de la industria solo ha precarizado el reconocimiento
econoémico de su arte. Por tanto, vivir de la musica solamente estarfa reservado para
unos cuantos extremadamente populares. La segunda, al ser personas que crecieron en

entornos de pobreza, es muy probable que al tener éxito y dinero hayan confundido el
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fin (el trabajo artistico) con el medio (la comercializacién), lo que conlleva una
reconceptualizacién de su arte mas como un medio para tener dinero y salir de la
pobreza y entornos violentos, en vez de fabricar un arte que inspire como un fin y que

en el proceso generara dinero.

No obstante, estas contradicciones también se presentan en el lado artistico,
probablemente una de las razones que le han dado vida al hip-hop como cultura y
género musical. Siempre enfrentados alrededor del debate sobre lo real, la auténtico y
lo esencial del hip-hop estan presentes ambas polaridades: una corriente mainstrean de
rap que habla sobre lujos, dinero, fiesta, drogas versus la tendencia a producir arte con
tono politico, que incluye critica social y que alza la voz sobre injusticias. Empero, el
presente trabajo evidencia la riqueza estética y el nivel estilistico al analizar las canciones
como poemas, probablemente algo que es mas un reflejo del artista que del mismo
producto. Esto soporta que la estética de alguna musica popular se vuelva a dignificar
por su contenido y la intencién artistica de sus intérpretes y que lleva a plantearnos que
mas que una mercantilizaciéon del arte sea una mercantilizacion del artista lo que

verdaderamente ocurre en la industria de la grabacion.

Lo paraddjico de esto es que las canciones analizadas hacen parte de artistas que
se podrian considerar ocupantes de posiciones en el campo de la produccion masiva
dada su popularidad y éxito comercial, pero que al hacer un producto artistico critico
del mismo sistema podria plantear un movimiento hacia el campo restringido de la
producciéon cultural. Este movimiento, que a simple vista parece incongruente e
incompatible, se conecta con la misma naturaleza contradictoria del hip-hop. Esta
tension podria tener una explicacion en lo dicho unas lineas atras y en la cultura del
rebusque, parte integral del hip-hop, en la que algunos artistas usan esa construccion de

capital econémico para solucionar sus condiciones de marginalidad, violencia y pobreza,
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y posteriormente poder dedicarse a hacer un arte con el capital simbélico y estético que
les apetece, explicado también en la esencia de que el hip-hop, abiertamente capitalista
en su enfoque, es al mismo tiempo la voz de oprimidos y clases sociales marginalizadas.
Esto se conecta con el alto sentido comunitario del hip-hop, que apela constantemente

a un nosotros y se tematizan los lazos sociales y se habla en nombre de su comunidad.

Estas contradicciones del hip-hop se pueden evidenciar también en cémo los
procesos de reterritorializacion, por ejemplo en pafses como Colombia, en donde sus
origenes se remontan a una clase social alta, hacen emerger una escena en contextos
radicalmente opuestos a los de su origen estadounidense. Mas alla de esto, el otro factor
de popularizacion en el que se conté con el apoyo de la institucionalidad estatal y
privada, también alejado de las condiciones en las que germind, evidencia las dinamicas
de consolidacion, ya sean institucionales o industriales, y los juegos entre los diferentes
campos de produccién cultural y del poder dentro del espacio social. No obstante las
representaciones de la tension entre la produccion del arte y su comercializacion se

presentan en ambas industrias a pesar de sus diferencias.

El analisis visual constituye un elemento importante para complementar la
exégesis de las obras puesto que aclara aspectos de relevancia para los artistas. Parece
que las decisiones relacionadas con estos elementos reflejaron sus disposiciones
estéticas y artisticas, que provienen de un repertorio amplio de posturas expresivas:
planos cercanos o lejanos, patrones minimalistas o repetitivos, color o ausencia del
mismo, retratos individuales o grupales, hacen parte todos y sus matices intermedios de
un abanico de opciones expresivas usadas para comunicar intencionalmente un mensaje
por parte de los raperos, unos “actos de imagen” que también configuran recepciones

particulares de las obras y que son parte fundamental en su interpretacion.

158



Aunque este trabajo cuenta con un abordaje interdisciplinario se podria entender
como una oportunidad el profundizar en cada uno de los elementos representados de
forma individual. Algunas alternativas investigativas podrian incluir un abordaje
exclusivamente sociolégico de la musica rap bajo el concepto de escena, una perspectiva
histérica mas amplia o mejor situada del hip-hop, una exploracién de la narrativa
transmedia empleada por sus artistas o un analisis literario exhaustivo de canciones o
raperos. De este mismo modo, podria ser mas selectivo en analizar un tipo de rap o de
artistas en especifico. No obstante, la cabida de diferentes geografias, tipos de artistas y
aproximaciones fue intencional para ahondar en este tipo de estudios y plantear una

interdisciplinariedad que permita ayudar a comprender las contradicciones del hip-hop.

Con esto en mente, a futuro valdria la pena desarrollar trabajos de investigacion
alrededor de elementos problematicos con un enfoque especializado en alguno de sus
vectores: analisis literario y/o visual, historia del hip-hop en la ciudad o sociologia
musical alrededor de la producciéon del género y/o consumo de musica en la era
digitalizada. Igualmente, serfa valioso hacer énfasis en algo que ha tomado relevancia en
los estudios del hip-hop: el rol y representatividad de la mujer, ademas de otros
enfoques de género, al igual que tematicas como el rol del hip-hop en el activismo
politico y movimientos sociales del pafs, rutas valiosas para ahondar en el didlogo
académico. Un dltimo aspecto interesante estaria relacionado con el uso de esta musica,
sus transformaciones, elementos y letras, como parte de un instrumento pedagdgico en

la ensenanza dentro de la academia.
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Anexo A — Listado de canciones

A continuacion, se presenta el listado con las canciones incluidas en la playlist que acompana el presente trabajo.
Se sefala el ano de publicacion, el nombre del (los) artista (s), titulo de la cancién, el album y algunos comentarios que
permitan entender la relacién que tienen con la tematica de la investigacion. El listado contiene primero las canciones del
corpus analizado, los temas mencionados dentro del trabajo, ademas de otras canciones que fungen como una especie
de historia musical que acompafia los 51 anos del hip-hop. Hay algunas canciones que estan ausentes por no estar

disponibles en las platatormas de streaming (como la primera cancién de rap colombiana) y otros que se han decidido dejar

por fuera (como los samples). Para la dltima década se eligi6 incluir solo canciones de rap colombiano y principalmente de

artistas de la ciudad de Medellin.

ARTISTA CANCION COMENTARIOS
2003 Jay-Z Moment Of Clarity The Black Album Corpus de analisis en el segundo verso
2006 Nas Hope - Acappella Version Hip-Hop is Dead Corpus de analisis en el outro de la cancion
Kendrick Lamar,
2015 George Clinton & Wesley's Theory To Pimp a Butterfly Corpus de analisis en el segundo verso
Thundercat
2015 Kendrick Lamar For Free? (Interlude) To Pimp a Butterfly Corpus de analisis en el Gnico verso
2015 Kendrick Lamar Alright To Pimp a Butterfly Corpus de analisis en el segundo verso
2015 Kendrick Lamar For Sale? (Interlude) To Pimp a Butterfly Seorrszus de andlisis en el iniro y el segundo
2015 Kendrick Lamar Hood Politics To Pimp a Butterfly Corpus de analisis en el tercer verso
2021 Alcolirykoz No Esta En Venta Aranjuez Corpus de anlisis en ¢l primer y segundo

VErso
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ARTISTA

CANCION

COMENTARIOS

Sample usado por Kendrick Lamar en

1972 Boris Gardiner Every Nigger Is A Star Every Nigger Is A Star “Wesley’s Theoty”

1975  Aerosmith Walk This Way Toys In The Attic Cancion que serviria como base para
popularizar el rap en la radio

1979 Chic Good Times Risqué Inst'rurrfntal usado como base para “Rapper’s
Delight
La primer cancién exitosa de rap. Se convirtio

. , . . en el sencillo mejor vendido de 12 pulgadas.

1979 The Sugar Hill Gang Rapper’s Delight Sugar Hill Gang Vendi6 2 millones de copias en Estados
Unidos y 8 millones a nivel mundial

1979  Fatback Band King Tim III (Personality Fatback XII Es r§c0n0c1da como una de las primeras

Jock) canciones de rap

1979 Kurtis Blow Christmas Rappin’ Kurtis Blow Cancién de uno de los primeros raperos
exitosos comercialmente

1980 Kurtis Blow The Breaks Kurtis Blow Primera cancién en alcanzar disco de oro por
sus ventas

1980 Perucho Conde La Cotorra Criolla N/A Primera cancién de rap en espafiol
Primera cancién con un verso rapeado que

1981 Blondie Rapture Autoamerican llegaba al #1 del listado de canciones
populares en Estados Unidos
Sample usado para “U Can’t Touch This” y

1981 Rick James Super Freak Street Songs que mas tarde harfa parte de uno de los
sencillos mas exitosos del rap

1982 Afrika Bambaataa Planet Rock N/A Cancion po{f parte de quien se f,o noce como
uno de los “padres del hip-hop
De las primeras canciones de rap con un

1982 Grandmaster Flash The Message The Message mensaje de critica social por parte de otro de

And The Futious Five

los “padres del hip-hop”
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ARTISTA

CANCION

COMENTARIOS

Banda sonora de la primer pelicula sobre hip-

1983 Grandmaster Caz South Bronx Subway Rap Wild Style Original hop y que fue clave en el inicio de la escena en
Soundtrack .
Colombia
Primer video de rap que transmiten en MTV y
1984 Run-DMC Rock Box Run-D.M.C. primer album de rap en alcanzar la
certificacion de oro por sus ventas
1985 Schoolly D P.S.K; What Does It Schoolly D Se le atrl.buye ser el primer gangster rap o rap
Mean’? de pandillero
Cover de la cancidon de Aerosmith. Muestra ese
1936 Run—DMC & Walk This Way Raising Hell primer enfoque de rn;zclar el rap con e@ roc{é/.
Aerosmith De las primeras canciones de rap con difusion
masiva en radio
Primer album de rap en llegar a la posicion #1
1986 Beastie Boys Fight For Your Right Licensed To 11l de los albumes mas populares en Estados

Unidos

Es de los primeros “rap de pandillero”

1986 ICE-T 6 ‘N The Mornin’ Rhyme Pays .
exitosos

1987 LL Cool | I Need Love Bigger And Deffer Mezcla de rap tipo balada exitosa
comercialmente

DJ Jazzy Jett & The Parents Just Don’t He’s The DJ, 'm The . L

1988 Fresh Prince Understand Rapper Primer Grammy en la historia del rap

1988 N.W.A. Fuck Tha Police Straight Outta Compton Este grupo marcatia la histora del gangster rap
con este album debut

1989 Public Enemy Fight The Power Fear Of A Black Planet Grupo recqnoado por el. contenido social y
contestatario de sus canciones

1990 MC Hammer U Car’t Touch This Please Hammer Don’t Este éxito llevé a que fuera el dlbum de rap

Hurt ‘Em

con mayores ventas para su época
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ARTISTA

CANCION

COMENTARIOS

Primera canciéon de rap en alcanzar el #1 del

1990 Vanilla Ice Ice Ice Baby To The Extreme listado de canciones populares en Estados
Unidos
1991 Cypress Hill EZ: Could [ Just Kill A Cypress Hill Influencia latina en el rap norteamericano
1992 Wu-Tang Clan Protect Ya Neck Enter The Wu-Tang (36 Grupo que renovatia el h1p—hop de .la costa
Chambers) este y marcaria hitos a nivel comercial
. Cancién de un grupo exitoso acerca del hip-
1993 Naughty by Nature Hip Hop Hooray 19 Naughty 111 hop considerado un himno
Uno de los raperos mejor valorados, envuelto
1994 The Notorious B.I.G.  Juicy Ready To Die en la disputa mas grande del hip-hop (Este vs
Oeste) y que termind con su muerte
1994  Craig Mack Flava In Ya Ear Project: Funk Da World ES reconoc1d(? oMo uno de los mejores
ritmos en la historia del rap
1994 La Etnia Noicanicula El Ataque Del Metano De las primeras canciones y trabajos exitosos
de rap colombiano
Rapero mencionado por Jay-Z en “Moment
. Of Clarity”. Es también una critica acerca de
1994 Common I Used To Love H.E.R. Resurrection ] . .
c6mo el hip-hop ha cambiado
comercialmente de su forma original
Dangerous Minds: Influencia del rap en bandas sonoras de
1995 Coolio Gangsta's Paradise Music from the Motion i [P
. peliculas taquilleras
Picture
Uno de los raperos mejor valorados, envuelto
1996 2Pac Hit “Em Up N/A en la disputa mas .grz}nde del hip-hop (Este vs
Oeste) y que termind con su muerte. Una de
las “tiraderas” mejor valoradas de la historia
1996 E._4O’ Too $hort & K- Rapper’s Ball The Hall Of Game Cancién de raperos independientes exitosos

Ci

178



ARTISTA CANCION COMENTARIOS
1996 Rage Agalnst The Bulls On Parade Evil Empire qustra la influencia del rap en bandas o
Machine solistas de rock
1997 Control Machete Comprendes, Mendes? Mucho Barato De los. primeros grupos latinos c/le.rap n
conquistar otros mercados con éxito
De los primeros grupos de rap con éxito en
1997 Gotas de Rap Militares Revolucion Colombia con cuyas letras hacen denuncias
sociales
Master P, Silkk The
1998 Shocker, Mia X & Make ‘Em Say Ugh Ghetto D Cancion de raperos independientes exitosos
Fiend
1998 Fverlast What It’s Like Whitey Ford Sings The Mu.estra la influencia del rap en bandas o
Blues solistas de rock
. . The Miseducation Of Primera mujer y artista del rap en ganar un
1998 Ms. Lauryn Hill Doo Wop (That Thing) Lauryn Hill Grammy a Mejor Album del Afio
1999 Juvem.le, Lil Wayne & Back That Azz Up 400 Degreer Raperos de Cash Money Rec.ords que
Mannie Fresh tuvieron un contrato multimillonario
1999 Fminem My Name Is The Slim Shady LP Primer sencillo de .Emmem luego de batallar
en los Rap Olympics
1999 Kid Rock Cowboy Devil Without A Cause  Luestra la influencia del rap en bandas o
solistas de rock
1999 50 Cent How To Rob Power Of The Dollar Cancién clasica de la escena de mixtapes
Chocolate Starfish And Muestra la influencia del rap en bandas o
2000 Limp Bizkit Rollin’ (Air Raid Vehicle) The Hot Dog Flavored o " p
solistas de rock
Water
2000  Orishas Represent A Lo Cubano De los primeros grupos latinos de rap en

conquistar otros mercados con éxito
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COMENTARIOS

ARTISTA

Cancién listada como una de las mejores

2001 Missy Elliott Get Ur Freak On Miss E... So Addictive canciones de la artista y de todos los tiempos,
ademas de incorporar didlogos en japonés
8 Mile: Music from and Primer cancién de rap en ganar un Premi
2002 Eminem Lose Yourself Inspired by the Motion cancio ap en ganatu ©
. Oscar
Picture
Talib Kweli, Common . Los raperos mencionados responden a la
2003 & Anthony Hamilton Ghetto Show The Beautiful Struggle cancion de Jay-Z “Moment Of Clarity”
2004 Nelly & Tim McGraw ~ Over And Over Suit Incorporacion de otros géneros dentro de
canciones exitosas comercialmente
2005 Ja Rul'e, Fat Joe & New York RULE. Otra cancion referente en tiraderas™ del rap,
Jadakiss presente en todas las décadas
2007 50 Cent I Get Money Curtis Hace 'referencla a uno de los negocios mas
cuantiosos de un rapero con Coca Cola
Kanye West influenciara la evolucion del
2008 Kanye West Love Lockdown 808s & Heartbreak género con este album de una estética acustica
diferente
Cancién de Jay-Z que llegaba al #1 del listado
2009  Jay-Z & Alicia Keys Empire State of Mind The Blueprint 3 de canciones populares en Estados Unidos y
se convertirfa en un himno
Fue un regreso a la escena musical de Kanye
Kanye West & Pusha My Beautiful Dark West después de muchas controversias y
2010 Runaway . . . .
T Twisted Fantasy aparece en listados de las mejores canciones
de los tiempos
2011 Drake & Nicki Minaj ~ Make Me Proud Take Care Dos de los artistas mis exitosos de las décadas
recientes
Rapero mencionado y valorado por su
2012 Killer Mike Reagan RAP. Music habilidad en “Hood Politics” de Kendrick

Lamar con una cancién de critica social y
politica
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Big Sean, Kendrick

Se incluye la porcién del verso de Kendrick
Lamar debido a que no esta disponible en
plataformas. Aunque no es una “tiradera” en

2013 Lamar &.J ay Control N/A especifico, el verso de Kendrick Lamar
Electronica I . g
paralizé el género y demuestra el espiritu
competitivo del hip-hop
Anyone/Cualkiera, El Integrante de No Rules Clan, un grupo paisa
2014  Arkeologo & Centro de Acopio Tiempo Libre muy valorado por sus contribuciones al hip-
Rapiphero hop colombiano
2015 Luis7Lunes Ni Uno Ni Dos Ni Tres ~ Ruidos En Hamelin Habla sobre la cultura en Medellin
Todos Tienen Que Hace una critica a lo comercial y habla sobre
2016 Crudo Means Raw Sangre En El Pool Party Comer la cultura en Medellin
2017 Granuja Circulo Vicioso Circulo Vicioso Habla acerea de Medellin, la cultura y Ia
violencia
La Gra$a, Granuja,
Crudo Means Raw, .. Habla acerca de Medellin, la cultura narco y la
2018 Zof Ziro & Doble Valijas De Oro La Grafa violencia
Porcion
2019 Alcolirykoz Sancocho Bn Leia N/A Habla acerca de Medellin y las tradiciones
culturales
2020 ZetaZeta (Zof Ziro) Medallo Con Mar Smfoma Para Cuerda Habla so.bre la lelencla en Medellin y
Floja muestra influencias del trap
2022 Mabiland Quema TORQUE: Vol. 1 R,apera colomblana que usa infusiones de
géneros musicales
Alcolirykoz & . . Tema que trata sobre la gentrificacion de la
2023 Jerénimo Medellificacion N/A ciudad de Medellin
2024 Penyair & Gabylonia No Somos Iguales N/A Colaboracién entre raperos importantes de

Colombia y Venezuela

Nota. Elaboracion propia con informacion de las plataformas de s#reaming e informacion disponible en la web.
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Anexo B — Poema de To Pimp a Butterfly, por Kendrick Lamar

El poema recitado a lo largo del album, cuya narrativa se descubre con el pasar
de las canciones, se presenta a continuacion y sirve para contextualizar el analisis:

I remember you was conflicted, misusing your influence
Sometimes I did the same, abusing my powetr, full of resentment
Resentment that turned into a deep depression, found myself screaming
in the hotel room
I didn’t wanna self destruct
The evils of Lucy was all around me, so I went running for answers
Until I came home
But that didn’t stop survivor’s guilt, going back and forth trying to
convince myself the stripes I earned or maybe how A-1 my foundation
was
But while my Ioved ones was fighting a continuous war back in the city,
I was entering a new one®
A war that was based on apartheid and discrimination, made me wanna go back to the city
and tell the homiies what 1 learned, the word was respect
Just because you wore a different gang color than mine's, doesn’t mean I can’t respect you as a
black man
Forgetting all the pain and hurt we cansed each other in these streets
If I respect you, we unify and stop the enemy from killing us

But I don’t know, I'm no mortal man, maybe I'm just another nigga®’

3¢ Fl resaltado corresponde a las lineas del poema que hacen parte de las canciones del album escogidas
para el analisis.

37 “Recuerdo que estabas en conflicto, utilizando mal tu influencia / A veces hice lo mismo, abusando
de mi poder, lleno de resentimiento / Resentimiento que se convirtié en una depresion profunda, me
encontré gritando en la habitacion del hotel / No quetia autodestruirme / Los males de Lucy estaban
a mi alrededor, asi que fui corriendo por respuestas / Hasta que llegué a casa / Pero eso no detuvo la
culpa del sobreviviente, yendo y viniendo tratando de convencerme de las rayas que gané o tal vez
cuian A-1 era mi base / Pero mientras mis seres queridos estaban luchando una guerra continua en la
ciudad, estaba entrando en una nueva / Una guerra que se baso en el apartheid y la discriminacion,
me hizo querer volver a la ciudad y decitle a los amigos lo que aprendi, la palabra era respeto / Solo
porque vistas un color de pandilla diferente a la mfa, no significa que no pueda respetarte como un
hombre negro / Olvidando todo el dolor y el dafio que nos causamos en estas calles / Si te respeto,
nos unimos y evitamos que el enemigo nos mate / Pero no sé, no soy un hombre mortal, tal vez soy
solo otro negro”. Traduccién personal.
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Anexo C — Estructura de canciones analizadas

La siguiente tabla presenta la estructura y otros elementos de las canciones del corpus seleccionado:

; . - OTRAS o CLAVE/
ARTISTA CANCION ALBUM DURACION COROS VERSOS SECCIONES SAMPLES BPM COMPAS ESCALA
The
ay- . ac : ntro
7 pomentOf gy 4:24 4 3 i 2 82 4/4 Do
Ay Album oo
Hope - .
Hip-Hop ] Intro .
Nas éziggiﬂa s Dead 3:06 - 1 Outro 2 77 4/4 Si menor
Kendrick Intro
Lamar, , To Pimp Refrin
George Yheﬂey ° a 4:47 2 2 Corte 2 114 4/4 MS‘)l .
Clinton & cory Butterfly Puente aye
Thundercat Outro
Kendrick  For Free? To Pimp 211 1 Intro 129 1/4 Sol#
Lamar (Interlude) 2 ' i Outro i Mayor
Butterfly
. Intro
. To Pimp
Kendrick Alright . 3.39 3 5 Pre-Coro 4 110 4/4 Sol
Lamar Poema Mayor
Butterfly
Outro
. To Pimp Intro
P
Ee;dimk FIE"; Sﬁl‘z a 4:52 3 2 Refrin 1 79 3/4  Re Mayor
ama (Interlude) Butterfly Poema

38 BPM representa los Beats Per Minute, que suelen indicar el tempo de la cancion.

183



OTRAS CLAVE/

ARTISTA CANCION ALBUM DURACION COROS VERSOS SECCIONES SAMPLES BPM COMPAS ESCALA

. To Pimp Intro
Kendrick  Hood a 4:53 3 2 Interludio 3 88 4/4 Fa#
Lamar Politics menor
Butterfly Poema
, Intro
Alcolirykoz No Estd En Aranjuez 4:01 2 2 Puente - 74 4/4 Mi menor
Venta Outro

Nota. Elaboracion propia con informacion de las plataformas de streaming e informacion disponible en

https://pulsemusic.app
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