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A mi hermano José Manuel,
mi Spotify avant la letrre.






Introduccidn

Mago de Oz como objeto de estudio musicolégico

1. ;POR QUE UNA INVESTIGACION MUSICOLOGICA SOBRE MAGO
DE Oz?

Mico DE Oz es, con toda probabilidad, la banda mds trascendente
en la historia del metal cantado en espafiol, tanto en Espafia como
en América Latina. A pesar del calado del grupo tanto a nivel musical
como medidtico, la atencién recibida desde el punto de vista académico
es todavia escasa, si bien han visto la luz algunas publicaciones escritas
que, desde el dmbito divulgativo o cientifico, han dedicado un espa-
cio a este conjunto musical. A este respecto, no existen monografias
académicas dedicadas a esta banda —tampoco desde la musicologfa—,
aunque s encontramos dos libros de divulgacién sobre Migo de Oz.
El primero de ellos es Por el camino de baldosas amarillas (en la Tierra
de Oz): Conversaciones con Migo de Oz, trabajo publicado por Fer-
nando Galicia Poblet (2004), quien dedicé su tesis doctoral (2016),
asf como otros textos posteriores (2017, 2019), al origen y desarrollo
del heavy metal en Espafia. Por su parte, el libro Miigo de Oz: a través
del espejo, escrito y autoeditado por el periodista Ivin Allué Montilla
(2023), presenta una historia de la trayectoria musical de la banda
madrilefia. Contamos, asimismo, con la autobiografia del lider de
Migo de Oz (Di Fellatio, 2012), Jesis Maria Herndndez Gil «Txus
di Fellatio» (en adelante, Txus).

Al margen de estas publicaciones, hallamos algunos textos acadé-
micos que, en forma de articulos y capitulos de libro, han dedicado
un espacio a Migo de Oz. Tal es el caso de los trabajos de Pujante
Cascales (2010) y de Marco Antonio de la Ossa (2019), quienes se
ocupan de la relacién del dlbum La Leyenda de la Mancha (1998)
de Migo de Oz con la obra literaria Don Quijote de la Mancha de
Miguel de Cervantes. Por otra parte, Folgueira Lombardero (2010,
2017) ha estudiado la forma en la que bandas de metal como Migo
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de Oz —asi como otros grupos nacionales de metal como Avalanch
o Tierra Santa— tratan temdticas histéricas en sus letras. Asimismo,
el articulo de Dantas de Oliveira (2013) también plantea el estudio
de Migo de Oz desde la disciplina histérica, pero orientado a la
ensefianza de la historia en la educacién bdsica. Por dltimo, desde el
dmbito de la musicologfa, se han llevado a cabo investigaciones sobre
la banda vinculadas a la intertextualidad musical en la trilogfa disco-
grafica Gaia (Garcfa-Peinazo, 2018), asi como otras publicaciones
académicas en las cuales se incluyen menciones a Migo de Oz, como
las dedicadas a los tracks introductorios de metal (Garcia-Peinazo,
2024) o al modo frigio y la superténica descendida en el metal en
Espana (Garcia-Peinazo, 2019a).

El objetivo fundamental de la presente monografia es estudiar
la produccién fonogréfica de la banda espafola de metal Migo de
Oz desde una dimensién musicoldgica, con especial atencién a la
relacién del discurso sonoro articulado en la cancién grabada con
procesos intertextuales, culturales e identitarios. Para ello, en esta
investigacion se ha trabajado con fuentes fonogréficas, hemero-
gréficas, orales y audiovisuales, todas ellas conectadas, en mayor o
menor medida, con los recursos digitales. Las fuentes fonogréficas
constituyen el eje de trabajo fundamental, pues en este libro el
andlisis de la expresién musical en la cancién grabada ocupa un
lugar prioritario. A este respecto, se ha consultado tanto el soporte
fisico de los dlbumes (en formato Compact Disc) como los formatos
digitales albergados en plataformas de reproduccién musical. Los
primeros nos han servido para escuchas globales a los discos, asi como,
especialmente, para acceder a la edicién impresa de los libretos de
los discos. Por su parte, los formatos digitales en plataformas como
Spotify han facilitado las labores de escucha selectiva de fragmentos
de fonogramas.

Respecto a las fuentes hemerograficas, en nuestros dias, el acceso
a documentos digitales disponibles en internet, especialmente los
relacionados con entrevistas, criticas de discos, articulos de opinién,
etc., facilita sobremanera el rastreo de informacién sobre la banda.
También se han revisado publicaciones hemerogréficas en formato
fisico (impresas) sobre Migo de Oz como Heavy Rock (posteriormen-
te, La Heavy), Metal Hammer (edicién Espafia) o Kerrang! (edicién
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Espana), por el calado de estas revistas musicales «en papel» asociadas
al metal en los afios del cambio de siglo.

En relacién con las fuentes orales, se han consultado entrevistas
a componentes y excomponentes de Migo de Oz realizadas por dife-
rentes agentes del hecho musical, disponibles en archivos digitales de
radio y plataformas audiovisuales como YouTube. De igual forma, se
han empleado comentarios de usuarios de YouTube o de diferentes
redes sociales que opinan sobre la musica de la banda, pues permiten
un acercamiento detallado a los planos vinculados a la forma en la que
los prosumidores de estas musicas se expresan en entornos digitales.
Aunque estos comentarios podrian ser conceptualmente situados,
inicialmente, como fuentes orales, han de contemplarse en el marco
del ciberlenguaje, esto es, una modalidad mixta con caracteristicas
concretas a medio camino entre el lenguaje oral y el escrito (Ridao
Rodrigo y Rodriguez Mufioz, 2013).

La propia clasificacién de fuentes es, como vemos, porosa. Por
ejemplo, una fuente tradicionalmente «oral», como puede ser una en-
trevista, puede estar recogida en un formato audiovisual, por ejemplo,
en un documental. En este sentido, se han examinado también testi-
monios de integrantes de Migo de Oz en documentales audiovisuales
grabados por la propia banda desde finales de los noventa, algunos
de ellos inicialmente distribuidos en formato VHS (por ejemplo,
el documental Resacosix en Hispania, 1999, Locomotive Music).
También se han revisado, en el marco de las fuentes audiovisuales,
grabaciones en directo, asf como videos musicales.

Sibien el acceso a recursos digitales ha facilitado la busqueda de
las fuentes anteriormente descritas, lo que conforma, sin duda, una
ventaja desde el punto de vista de la inmediatez en la consulta de este
tipo de documentos constituye, al mismo tiempo, un desafio complejo
por la cantidad de informacién que estd a nuestra disposicién para
su andlisis. Lo mismo puede acontecer en el caso de grabaciones en
directo, criticas de discos en prensa digital o comentarios de fans en
redes sociales, todas ellas de gran interés a la hora de enfrentar un
estudio sobre Migo de Oz. A este respecto, dado que la herramienta
fundamental de esta monografia es el andlisis musicdlogico, més que
registrar todas y cada una de las referencias y opiniones vertidas por
estos musicos —y sus fans— a lo largo de sus trayectorias artisticas, se

13
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han empleado aquellas que permiten articular un discurso académico
que pretende relacionar la expresién musical con procesos sociales,
histéricos y culturales.

2. ANALISIS MUSICAL: INTERFAZ ENTRE SONIDOS Y CULTURAS

El andlisis musical es la herramienta te6rico-metodolégica fun-
damental empleada en este libro. Lejos de concebir el mismo desde
un punto de vista estrictamente formalista, entiendo aquel como un
recurso para examinar las relaciones entre el hecho sonoro y las diné-
micas culturales, atendiendo a la expresién musical como un plano
fundamental para comprender los procesos de significacién en el metal.
En este sentido, tal y como han conceptualizado autores como Allan
E. Moore (2012), el anilisis de las musicas populares urbanas debe
orientarse, prioritariamente, al examen de la cancién grabada, pues
los pardmetros de expresién musical —incluida la expresién vocal y
su comunicacién de las letras—, estin mediados por la grabacién. En
tanto el término cancién hace referencia, en sentido estricto, a una
forma musical vocal con una letra cantada, y dado que atendemos
tanto a canciones como a piezas instrumentales de musica grabada,
en la presente monografia se emplea, de forma profusa, el término
track, tal y como lo concibe Moylan (2020: 2): «[e]n las canciones
grabadas, el mrack se compone de la cancién (la musica y la letra),
el arreglo musical y su interpretacién, y los sonidos del proceso de
grabacién» .

En este libro consideramos a los #racks como elementos portadores
y articuladores de significados y experiencias, a través de un proceso
de negociacién inacabado entre los diferentes agentes que median
en los procesos comunicativos de lo sonoro. Esto se debe a que la
musica conforma, desde un punto de vista semidtico, un entramado
de signos capaces de presentarse como discurso para representar
modelos e imaginarios culturales concretos (Monelle, 2000; Tagg,

1 «For recorded popular songs, the track is comprised of the song (music and lyrics),
the musical arrangement and its performance, and the sounds of the recording
process» (traduccidn propia del original en inglés).
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2014; Lépez-Cano, 2018; Sheinberg y Dougherty, 2020; Martinelli,
2025). En relacién con este extremo, en el presente libro, mi prin-
cipal interés, desde el punto de vista de los significados en torno a
la musica, se centra en los flujos intertextuales de la banda Migo de
Oz. La intertextualidad es, de forma sintética, la relacién entre dos
o mds textos (una revisién tedrica de la produccién académica sobre
la misma se encuentra en Allen, 2022), entendiendo estos dltimos
como cualquier elemento que transmita un determinado mensaje,
ya sea una fotografia, un patrén de acordes, una secuencia filmica,
la letra de una cancién, un riff de guitarra, la portada de un disco,
una critica discogréfica o un comentario dentro de un libreto de un
fonograma, por citar algunos ejemplos. De lo anterior parece inferirse
que la intertextualidad musical atiende tanto a procesos de relacién
entre textos musicales —por ejemplo, entre dos canciones— como a
las interacciones y redes entre la musica y otras expresiones artisticas
y culturales. Veamos un pequefio ejemplo vinculado a la banda que
nos ocupa.

El track de Migo de Oz «Hoy toca ser feliz» (dlbum Gaia II:
La Voz Dormida, 2005) se centra, en su letra, en la esperanza y la
superacién, siendo estos valores especialmente demarcados en el estri-
billo, en el cual se emplean verbos como «puedes volar» y «conseguir»
[por ejemplo, entre 1:13-1:30]. Un examen de las relaciones entre el
acompafamiento armoénico y el perfil melédico de la voz cantada en
el mismo evidencia concomitancias intertextuales con el inicio del
estribillo de «Over the Rainbow» (E. Y. Harbaugh y Harold Arlen,
1939) [entre 0:31-0:42], icénica cancién interpretada por Judy Gar-
land en la pelicula £/ mago de Oz. Esta banda de metal reduce la paleta
de acordes del estribillo (I-iii-IV-V en Sol Mayor, en el caso de «Hoy
toca ser feliz»; I-vi-iii-V7/IV-IV en Lab Mayor, en el caso de «Over
the Rainbow»), pero se mantiene una similar direccionalidad mel4-
dica con el caracteristico salto de octava en el canto?. El entramado

2 Estas concomitancias intertextuales también pueden encontrarse entre el inicio
del estribillo de la cancién de David Bowie «Starman» (dlbum 7he Rise and
Fall of Ziggy Stardust and the Spiders from Mars, 1972) [entre 0:55-1:10] y el
de la citada cancién «Over the rainbow» compuesta por Harbaugh y Arlen en

1939.

15



16

M&go de Oz. Intertextualidad, imaginarios e identidades en la musica metal

intertextual podria explicar, asimismo, el porqué de esta reduccién
de acordes. Migo de Oz, en su dlbum Belfast (2004), incluyé una
cancién, «Somewhere over the rainbow», en la cual indicaban, en el
libreto, ademds de la inclusién de los autores, Harold Arlen y E. Y.
Harburg, lo siguiente: «Preciosa cancién de la peli ‘El Mago de Oz’.
Estos arreglos, simples pero bellos, nos dieron la idea de utilizarlos
en acustico para las radios»3. En efecto, el acompanamiento musical
del canto se realiza, fundamentalmente, mediante un patrén acérdico
en la guitarra actstica (I-V-vi-1V y I-iii-vi-IV) que dista en cierto
punto de la armonfa de la pieza de Harbaugh y Arlen. Sin embargo,
las estructuras musicales parecen conectar intertextualmente con otra
version de la original de 1939, esto es, con la cancién «Somewhere over
the rainbow» que el musico hawaiano Israel Kamakawiwo’ole grabé
en su dlbum Facing Future en 1993. Estas filiaciones se aprecian no
solo en el patrén arménico, sino en la timbrica de los instrumentos
(ukelele y guitarra acustica), su forma interpretativa de rasgueado y
férmula ritmica (corchea y dos semicorcheas) y, especialmente, en la
vocalizacién inicial previa al estribillo de Israel Kamakawiwo’ole [entre
0:17-0:40] y del vocalista, por aquel entonces, de Migo de Oz, José
Mario Martinez Arroyo Gonzélez, «José Andréa» —en adelante, José
Andréa— [entre 0:13-0:34], respectivamente. La alusién intertextual
a la pelicula de los afos treinta E/ Mago de Oz queda, en cualquier
caso, sellada en Migo de Oz al contemplar el videoclip de «<Hoy toca
ser feliz», donde los componentes del grupo aparecen disfrazados de
diferentes personajes de este film, en lo que, a su vez, conforma un
recuerdo de la primera portada de la banda madrilefia de metal, el
dlbum homénimo Miigo de Oz (1994), donde sus integrantes figuraban
también disfrazados del espantapdjaros, del hombre de hojalata, de
la bruja mala del oeste o del le6n cobarde, entre otros.

Por la gran cantidad de variables en la relacién entre textos, los
estudios sobre intertextualidad musical —a partir, fundamentalmente,
de las investigaciones sobre intertextualidad literaria— han concep-
tualizado una serie de tipologfas, esto es, de diferentes formas en las
que se relacionan los textos en musica (Ogas, 2010). A este respecto,

3  Informacién contenida en el libreto del dlbum Belfast (2004) de Migo de Oz.
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la conjuncién de la intertextualidad musical con la centralidad de
la musica grabada en las musicas populares urbanas ha dado como
resultado el desarrollo de teorfas como la de la transfonografia de
Lacasse (2018), quien adapta la terminologia al medio fonogréfi-
co. Asi, este music6logo establece seis estrategias transfonograficas
principales, a saber, archifonografia, hiperfonografia, polifonografia,
transficcionalidad y extrafonografia, algunas de las cuales son aplicadas
en la presente monografia para el andlisis de los repertorios. De igual
forma, y por su conexién con la intertextualidad musical, en este libro
nos servimos de la propuesta de clasificacién de planos intermediales
de la cancién que sugiere Gonzdlez (2023), quien distingue entre
intermedialidades internas —letra, vocalidad, musica y sonido— e
intermedialidades externas —videoclip, visualidad y discurso—, pues
es util para homogeneizar diferentes aspectos musicales, sociales y
culturales que orbitan en torno a la cancién grabada de un grupo.
Por dltimo, cabe indicar que el andlisis musical se concibe aqui
de manera dialéctica, siguiendo a Padilla (2000), quien subraya que
métodos y procedimientos diferentes complementan un objeto de
estudio cuyo examen analitico es, necesariamente, provisional y dia-
l6gico. Asi, en opinién de Moore, el andlisis musical de la cancién
grabada ha de plantearse desde un punto de vista interrogativo y
hermenéutico, siendo esta herramienta, en ultimo término, «una
invitacién a escuchar un fragmento particular de musica de una ma-
nera particular» (2012: 3)%. En este sentido, el andlisis musicol6gico
sobre Migo de Oz que desarrollo en la presente monografia estd
necesariamente mediado por mis propias experiencias académicas y
personales con los repertorios musicales que nos ocupan.

3. CONFESION AUTOETNOGRAFICA

El posicionamiento e implicaciones personales y emocionales
de un investigador respecto al objeto de estudio en el marco de las

4 «..aninvitation to hear a particular sample of music in a particular way» (tra-
duccién propia del original en inglés).

17
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ciencias humanas —en este caso, en musicologfa— puede o no revelarse
explicitamente, pero siempre se encuentran estrategias para rastrear
y dilucidar los vinculos entre el observador y lo observado. La no
mencién explicita de dichos vinculos entre investigador y objeto es
la préctica mds habitual, lo cual puede deberse a razones varias: la
intencién de dotar de un (pretendido) mayor rigor u objetividad
cientifica al estudio; el no (auto)cuestionamiento previo a la orien-
tacién de la investigacién, por parte del autor, de la relacién con el
marco que analiza, es decir, el hecho de no ser consciente del nivel
de vinculo con dicho objeto; el convencimiento de que, a pesar de
visualizar y (auto)reconocer implicaciones explicitas con lo que ob-
serva, este tipo de declaraciones adolecen de interés en el marco de
la investigacién humanistica desde la llegada de la deconstruccién
discursiva propiciada por la posmodernidad, pues se sobreentiende
que, efectivamente, todo investigador tiene un mayor o menor de
apego —o de animadversién— con el objeto de estudio y, por tanto,
explicitarlo serfa innecesario o tautolégico.

Una de las caracteristicas que define los estudios recientes sobre
miusica metal es el hecho de que una parte importante de la produc-
cién cientifica estd siendo desarrollada por académicos que son, a
su vez, fans de estos repertorios, lo cual evidencia una necesidad de
cuestionamiento de los planteamientos que excluyen la posibilidad de
investigar sobre un objeto de estudio conocido y del cual se disfruta:

Muchos investigadores también son fans, musicos u otros
agentes en el mundo del metal [...] estdn conectados tanto en
términos de experiencia personal como de investigacién acadé-
mica. En este contexto, los primeros afios de la fiebre del oro de
los estudios sobre metal representan una fascinante combinacién
de implicacién biogréifica, a menudo emocional, y desapego
cientifico. Estas fases ambivalentes se encuentran entre las mds
productivas del mundo académico, en tanto emergen miés alld del
cliché dual de la objetividad pura y la neutralidad, por un lado,
y el relativismo y la teorfa del punto de vista, por otro (Scheller
y Holflinger, 2025: 7)°.

5 «...many researchers are also fans, musicians, or other stakeholders in the metal
World [...] they are connected to both in terms of personal experience and
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Por supuesto, el hecho de ser fan no legitima, per se, para desa-
rrollar una investigacién académica sobre metal. Ademds, tal y como
apunta Karl Spracklen, uno de los fundadores de la International
Society of Metal Music Studies ISMMS)® y de la revista académica
Journal of Metal Music Studies (Intellect)’, se necesitan también
aproximaciones de estudiosos que no sean fans del metal (citado en
Banchs y Hagen, 2025: 285)%.

Mi experiencia con Migo de Oz estd ligada a mi desarrollo
personal, social y académico de manera indefectible. Es, con toda
probabilidad, el grupo musical que més he escuchado a lo largo de
mi vida. También fue la banda con la que comencé a interesarme
por la musica metal. Si bien, aproximadamente, desde los ocho afios
recuerdo estar manipulando instrumentos musicales en mi casa (tales
como guitarra, teclados, pequena percusién y algin aeréfono), la
escucha de este conjunto fue determinante para que eligiese el violin
de cara a una formacién reglada de este sonador a la edad de trece
afios, aunque la seleccién vino también motivada, probablemente,
por mi aproximacién paralela en aquel tiempo a la «musica celtar.
Dicha eleccién estuvo asimismo condicionada, hasta donde alcanza
mi memoria, por el hecho de que, a pesar de que me interesaba mucho
el piano, ya habia otro compafiero en mi instituto que tocaba este
instrumento y que iba a formar parte de una hipotética banda que
nunca se materializé.

academic inquiry. Against this background, the early, gold-rush years of metal
studies represent a fascinating hybrid of biographical —often emotional— in-
volvement and scientific detachment. These ‘both/and phases’ are among the
most productive in academia, as they emerge beyond the dualistic cliché of
pure objectivity and neutrality on the one hand, and relativism and standpoint
theory on the other» (traduccién propia del original en inglés).

6 International Society for Metal Music Studies, https://metalstudies.org/ [Consulta:
9/2/2026].

7 Journal of Metal Music Studies, https://www.intellectbooks.com/metal-music-
studies [Consulta: 9/2/2026].

8 Estos debates son, por otra parte, frecuentes en la International Association for
the Study of Popular Music 1ASPM), fundada en 1981. Véase International
Association for the Study of Popular Music, https://www.iaspm.net/ [Consulta:
9/2/2026].
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Como la mayoria de mis primeros acercamientos a cualquier
repertorio de musica popular urbana durante aquellos afios de mi
adolescencia, mi hermano, casi cinco afios mayor que yo, jugé un
papel capital. Recuerdo vividamente mi primera escucha de Migo
de Oz y la localizacién donde realicé la misma, pues estaba en su
habitacién. Fue un casserte del dlbum La Leyenda de La Mancha (1998)
y tengo grabada en mi memoria auditiva tanto la introduccién «En
un lugar...» como «El Santo Grial», primer tema cantado del disco.
Pienso que, tal vez, fue la primera vez que escuché algo de metal,
en torno a 1999, y yo contaba con doce afios. En tanto las primeras
impresiones sobre nuevas musicas se basan, en primer término, en
aspectos timbricos, aquel sonido me impacté corporalmente, pero
también me resulté completamente desconocido y, en cierta medida,
inquietante. Le dije a mi hermano que no entendfa por qué el cantan-
te —en ese disco, José Andréa— estaba «gritando». Bastaron algunas
audiciones mds del fonograma para que, tan solo unos meses mds
tarde, y en un viaje en coche a la Sierra de Segura (Jaén) que realicé
con mi padre y mi primo —sin mi hermano— ese mismo cassette so-
nase unay otra vez en nuestro camino, convenciendo a ambos de lo
fantdstica que era esta musica. Mi pap4, quien nunca antes nos habia
puesto metal en casa —nuestros viajes anteriores eran, principalmente,
con Joaquin Sabina, Georges Moustaki y Mike Oldfield—, pero que
siempre tuvo una asombrosa capacidad de asimilacién y aceptracién
de buen grado de los gustos musicales de sus hijos, parecia disfrutar
tanto o mds que yo con ese fonograma dedicado a Don Quijote y
Sancho Panza (de hecho, afios més tarde, acudi a un par de conciertos
de Migo de Oz en compaiifa de mis padres). En una parada para
descansar de ese viaje, tras la escucha de algin track del disco que
no recuerdo, pregunté a mi padre, delante de mi primo: «Pap4, ;tu
crees que las canciones pueden transmitir y cambiar tus ideas?». Mi
padre contestd: «;Claro! Si las sientes...». Las razones por las cuales,
mds de veinticinco afios después, yo retenga en mi memoria aque-
llas vivencias y conversaciones evidencia lo importante que aquellos
momentos fueron para mi. En mi pregunta —y en la respuesta de mi
padre— podia inferirse, asimismo, la capacidad que las musicas tienen
tanto de reflejar o representar aspectos sociales como de transformar
a las audiencias.
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Por su parte, mi contacto con el mundo de sentido sobre lo celta
se vincula, desde nifio, con mi relacién vacacional con Asturias, pues
me alojaba, cada afio y casi sin excepcidén, en un camping en los Picos
de Europa préximo a Arenas de Cabrales con mis padres y hermano.
Estos viajes implicaron un contacto con lo celta por dos razones prin-
cipales: por una parte, porque recuerdo haber visto por primera vez el
simbolo del trisquel en el Principado, adornando camisetas, colgantes
y pulseras; por otra parte, porque en nuestros viajes escuchdbamos,
una y otra vez, en una cassette, el dlbum Voyager (1996) de Mike
Oldfield, que rescataba los imaginarios celtas a través de la New Age.
Este disco contenfa, como primer #rack (el que mdas escuchdbamos en
el coche, tal vez porque era el que era mds ficilmente ubicable por
el rebobinado de la cinta), una versién de «O son do ar» de Luar na
Lubre (4dlbum O son do ar, 1988) —este conjunto gallego fue telonero
del guitarrista britdnico en su gira 7hen & Now de 1999—, lo cual me
permitid, afios més tarde, conocer a esta banda. Por aquellos afios, a
finales de los noventa, en los que, de nuevo, mi hermano me acercé
a un dlbum de Gwendal, adquiri un #n whistle y, con mi hermano,
quien tocaba la guitarra espafiola de forma amateur, comenzamos
a interpretar musica grabando de forma casera bajo el nombre de
Alagord —nosotros decfamos que hacifamos musica celta—, dibujando
una portada de nuestras grabaciones caseras y titulando ese fono-
grama Miisica medieval (j!), tal vez por influencia de los imaginarios
misticos y recreaciones sonoras que en ocasiones conectan celtismo y
musicas de la Edad Media®. Fueron afos especialmente profusos en
el consumo de musica celta para mi, también de forma audiovisual,
pues ain conservo en la retina la repeticién reiterada de grabaciones
caseras en VHS de conciertos en directo emitidas en televisién del
Festival de Lorient y de un grupo granadino denominado Ambulancia
Irlandesa, cuyo concierto presentacién del primer disco fue emitido
en el Canal 2 de Andalucia. Precisamente, el primer concierto al que
acudi sin mis padres —asisti con mi amigo Javi, quien tenfa, como yo,

9 Un ejemplo de ello es la evocacién a las Cantigas de Santa Maria (siglo xi11) por
parte del grupo Luar na Lubre en el track «Cantiga de Sta. Marfa» (dlbum XX
Encrucillada, 2023).
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trece afios— fue de Carlos Nuiiez en el afio 2000, quien presentaba
su dlbum Mayo Longo en el Gran Teatro de Cérdoba. Recuerdo un
gran trisquel en uno de los membranéfonos del percusionista. Fue
también en este afio, concretamente un uno de diciembre, cuando vi
por primera vez a Migo de Oz en concierto —mi primer concierto de
metal—, también en Cérdoba, en la por aquel entonces denominada
Sala Africa (zona de El Arenal-Arcédngel de Cérdoba), de la mano de
mi hermano, en la gira de presentacién del disco Finisterra, junto
con mi amigo Juan, quizd, con quien m4s afinidades musicales tuve
durante la adolescencia en lo que a grupos de metal se refiere.

El consumo de estos repertorios de metal y musica celta —unido
a otros de musicas académicas que desarrollaba durante mis estudios
iniciales de violin— nos llevé a mi hermano —quien habia compra-
do su primera guitarra eléctrica a principios del siglo Xxxi— y a m{ a
comenzar a tocar y componer mediados por la distorsién. Esto dio
pie, en torno al afo 2001, a que formdsemos un grupo de metal
en Cérdoba, SofieuS, vinculado principalmente al folk metal y el
power metal, con el que dimos algunos conciertos en el 4mbito local
y grabamos algin tema en estudio, hasta su disolucién en torno a
2005. Estas experiencias interpretativas, al igual que las de musica
celta, fueron trascendentes para mi formacién musical, pues me
facilitaron conocer de cerca tanto los rudimentos idiomdticos de
instrumentos asociados al combo de rock (bateria, bajo, guitarras,
etc.) como los elementos estilisticos de algunos subgéneros del metal,
lo cual condujo a que, afios mds tarde, adquiriese y me formase en la
interpretacion de dichos instrumentos musicales con fines analiticos.
En tltimo término, fue un espacio, en lo personal, para la creacién, la
experimentacién y para el aprendizaje en entornos no formales de las
musicas populares urbanas, algo caracteristico en estos repertorios,
tal y como apuntaron pioneros estudios al respecto como el de Lucy
Green (2002).

En mi caso, el momento vital de mayor escucha de los discos de
Migo de Oz, entre 1999 y 2008, coincidié con gran parte del periodo
en el que formé parte de la banda, como vocalista, José Andréa (aunque
este estuvo hasta 2011). En 2008 marché, desde Cérdoba a Asturias,
a estudiar la licenciatura en Historia y Ciencias de la Mdsica en la
Universidad de Oviedo. A partir de ese momento, no segui con tanta
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avidez los fonogramas publicados por Migo de Oz, probablemente por
la ingente cantidad de otras musicas —fundamentalmente, académicas,
esto es, la mal llamada «musica cldsica», pero también tradicionales y
populares urbanas— que conoci y escudriné durante esta titulacién.
Una vez finalizada esta carrera, comencé mis estudios de mdster y
posteriormente doctorado, centrando el tiempo diario de escucha al
objeto de mi tesis doctoral, esto es, al estudio de la significacién mu-
sical del movimiento del rock andaluz durante la Transicién, por lo
que dedicaba todos los esfuerzos a conocer auditivamente repertorios
de musica popular urbana nacionales e internacionales de los sesenta,
setenta y ochenta. Por supuesto, durante aquellos afios nunca dejé
de escuchar metal ni tampoco a Migo de Oz, pues segufan siendo
musicas de gran interés para mi —mi hermano continué mostrdndo-
me los siguientes fonogramas publicados por esta banda—, pero las
ocupaciones formativas y, posteriormente, investigaciones de tipo
predoctoral me llevaron a otros espacios.

Fue en 2017, un afio después de finalizar mi tesis doctoral,
cuando comencé a (re)descubrir el metal y a Migo de Oz, esta vez
desde un dmbito formativo y académico. Esto me llev$ a publicar
un articulo de investigacién sobre la trilogia discografica Gaia de
Migo de Oz desde el punto de vista de la intertextualidad musical
(Garcia Peinazo, 2018), a lo que se sumarfan otras publicaciones
sobre musica metal (Garcia Peinazo, 2019a, 2019b, 2024). T'ras ello,
volvi a la escucha desaforada de Migo de Oz con la publicacién del
dlbum Bandera Negra (2021), disco que adquiri en 2022, lo cual me
hizo (re)conectar, a su vez, con los trabajos anteriores de la banda
en la década de 2010, esto es, aquellos fonogramas vinculados a la
etapa de Javier Dominguez «Zeta» (en adelante, Zeta) como vocalista.
Fue en ese ano, 2022, cuando tomé la decisién de desarrollar una
monografia académica posdoctoral al estudio musicoldgico de este
grupo. La audicién de sus dos trabajos discogrificos m4s recientes,
Alicia en el Metalverso (2024) y Malicia: La noche de las brujas (2025)
—los dos primeros trabajos de la nueva etapa de Migo de Oz con el
vocalista Rafa Blas— ha estado impregnada de mi posicionamiento
como investigador interesado en analizar estos repertorios y, por tanto,
es muy distinta a la que vivencié con mi hermano en su habitacién
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en la encrucijada finisecular. Sin embargo, estoy convencido de que
ambas dimensiones pueden contribuir al estudio de estas musicas.

4. UNA (MUY BREVE) APROXIMACION INICIAL A MAGO DE Oz
DESDE SU FONOGRAFIA

Aungque escape al objeto de esta monografia realizar un recorrido
histérico detallado por esta agrupacién, permitanse unas breves aco-
taciones al respecto, siquiera para situar al lector o lectora poco fami-
liarizado con la banda, siendo consciente de las potenciales omisiones
y simplificaciones a las que pueda incurrir, especialmente, para los
conocedores de su trayectoria. Migo de Oz es una banda madrilenia
(Espafia) surgida en 1988, aunque el primer 4lbum de larga duracién
de la banda se publicé en 1994. Desde entonces hasta nuestros dias
(2020), el grupo ha continuado su actividad musical casi de manera
ininterrumpida, con diferentes cambios de formacién y una profusa
produccién discogréfica. Con casi veinte dlbumes de estudio y seis
trabajos en directo, el grupo esté liderado por su fundador y baterista,
Txus, quien es también responsable de la autoria de la mayoria de las
letras de las canciones, de la conceptualidad temdtica de los discos y de
una parte de la composicién de su musica. Carlos Prieto «Mohamed»
(en adelante, Mohamed), violinista de la banda, y el citado Txus, son
los dos tinicos miembros originarios que contintian su actividad en
la banda en la actualidad.

Los trabajos fonograficos de Migo de Oz estdn, casi en su to-
talidad, caracterizados por tratarse de discos de tipo conceptual, lo
cual no solo atafie a la musica y a las letras de las canciones. El plano
visual, por medio de portadas —la mayor parte de ellas creadas por
el dibujante «Gaboni», responsable del disefio mds representativo de
la banda, esto es, la bruja tocando el violin que aparece en la porta-
da del tercer disco de estudio— videoclips, fotografias, vestuario de
sus integrantes o escenografia para los conciertos en directo, entre
otros, conforman elementos fundamentales para la construccién de
los imaginarios vertebrados en torno a las historias narradas en los
dlbumes. En dichas narraciones e imaginarios, la historia conceptual
suele estar conectada con temadticas sociales y politicas vinculadas al
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tiempo presente a través de descripciones, en ocasiones, distépicas por
lo que, de alguna forma, en Migo de Oz conviven la fascinacién por
las inspiraciones literarias, histéricas y fantdsticas con la critica social,
en consonancia con lo que Anderton y Burns (2025) conceptualizan
como «imaginacién literaria» en géneros como el rock progresivo y
el metal. Por la centralidad que cualquier vocalista tiende a presentar
en la cancién grabada dentro del marco del rock y el metal, podrian
establecerse, en la produccién fonografica en estudio de Migo de Oz,
cuatro etapas principales, separadas por los cambios de cantante: la
etapa del vocalista Juanma Lobén, con quien grabaron el primer disco,
Miigo de Oz (1994); la etapa del vocalista José Andréa, con quien se
publicaron los dlbumes Jesis de Chamberi (1996), Miigo de Oz (La
Bruja) (1997), La Leyenda de La Mancha (1998), Finisterra (2000),
Gaia (2003), Belfast (2004), Gaia II: La voz dormida (2005), La ciudad
de los drboles (2007) y Gaia I1I: Atlantia (2010); la etapa del vocalista
Javier Dominguez «Zeta» (en adelante, Zeta), quien estuvo presente
en los discos Hechizos, pécimas y brujeria (2012), llussia (2014), Fi-
nisterra Opera Rock (2015), Ira Dei (2019) y Bandera Negra (2021);
por dltimo, la etapa —que continta en la actualidad— del vocalista
Rafa Blas, quien ha grabado los dlbumes Alicia en el Metalverso (2024)
y Malicia: La Noche de las Brujas (2025)'°. Ademids de los diferentes

10 A estos discos en estudio de Migo de Oz habria que sumar la publicacién de
fonogramas en directo (Filktergeist, 2002; A Costa da Rock, 2003; Madrid
Las Ventas, 2005; Barakaldo D. F., 2008; Diabulus in Opera, 2017), dlbumes
recopilatorios (Rarezas, 2006; The Best Oz, 2006; Rock n’ Oz, 2006; Gaia:
Epilogo, 20105 Love and Oz, 2011; Celtic Land, 2013; 30 asios 30 canciones,
2018; Love and Oz, vol. 2, 2022) y singles (Feliz Navidad ;cabrones!, 1999;
Resacosix en Hispania, 1999; Fiesta pagana, 2000; El que quiera entender que
entienda, 2000; La danza del fuego, 2001; Molinos de viento, 2002; La costa del
silencio, 2003; La rosa de los vientos, 2004; El atrapasueiios, 2004; Somewbhere
over the rainbow, 2004; La posada de los muertos, 2005; Hoy toca ser feliz, 2006;
Diabulus in musica, 2006; Y ahora voy a salir (Ranxeira), 2007; Deja de llorar,
2008; Puedes contar conmigo, 2008; Que el viento sople a tu favor, 2010; Vodka
n’roll, 2010; Siempre (Adids Dulcinea — Parte II), 2010; Pensando en ti, 2011;
Xanandra, 2012; H2Oz, 2012; Fiesta pagana 2.0, 2012; Cadaveria, 2014, La
danza del fiego, 2015; La cantata del diablo, 2017; La cantiga de las brujas,
2019; Te traeré el horizonte, 2019; El Cervezo (El drbol de la birra), 2021; Tu
madre es una cabra, 2021; Bandera Negra, 2021; La dama del mar, 2021; El
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cantantes, el grupo ha tenido, como se indica, diversos cambios en su
formacién vinculados a instrumentos como guitarras eléctricas, bajo,
teclados, aeréfonos (whistle, flauta travesera, gaitas, etc.)—, asi como
de la voz femenina y corista. A este respecto, parece evidente que los
diferentes musicos que han formado parte de Migo de Oz —que no
se detallan aqui por escapar al objeto de estudio— han contribuido,
de una u otra forma, a la historia sonora del grupo, tanto desde el
punto de vista performativo e interpretativo, como también por su
implicacién, en menor o mayor medida, en la composicién de los
tracksy, en dltimo término, en la construccién de los imaginarios,
discursos y practicas sobre el grupo que han venido sedimentdndose
alo largo de més de treinta afios.

Otro factor clasificatorio en esta breve aproximacién a la tra-
yectoria de la banda es su relacién con la industria discogréfica.
Tras un primer dlbum, Miigo de Oz, grabado en Clavos records, su
actividad inicial se desarrollaria en la discogréfica Locomotive (hasta
el disco Belfast, 2004, incluido). A partir de 2005, con la publicacién
de Gaia II: La voz dormida, se incorporan a Warner Music Spain,
sello discogréfico con el que contindan en la actualidad. De igual
forma, la accién de la produccién musical también ha condicionado
la trayectoria de la banda. A este respecto, los discos de Locomotive
fueron producidos por Goyo Esteban, mientras que los publicados por
Warner han sido producidos casi en su totalidad por Alberto Seara,
salvo el mencionado dlbum Gaia II: La voz dormida, cuya produccién
corrié a cargo de Simén Echevarria Romero «Big Simony, fallecido
en 2006.

5. ESTRUCTURA DEL LIBRO

Tras esta introduccidn, el primer capitulo identifica musicalmen-
te diferentes referentes estilisticos presentes en Migo de Oz como
banda de folk metal, tanto los mds recurrentes —esto es, el hard rock,

sombrerero loco, 2023; Seremos huracdn, 2023; Luna de sangre, 2024; El vals
de las almas rotas, 2025; La tierra de nunca jamds, 2025; La ruta de los sordos,
2025; La noche celta, 2025.
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la New Wave of British Heavy Metal (en adelante, NWOBHM), el
power metal, el metal gético y la musica celta— como otros estilos
emergentes que se vislumbran en sus dltimos discos. En el segundo
capitulo se estudian algunos de los imaginarios sonoros transitados
en su produccién fonogréfica a través de diversos pardmetros de ex-
presién musical, en torno a constructos culturales sobre lo pirata, lo
andino, lo mexicano o lo cristiano. Por su parte, el tercer capitulo se
ocupa de las relaciones entre metal, género y sexualidad en Migo de
Oz —que configuran, también, imaginarios sobre la mujer—, haciendo
énfasis en el estudio musicolégico de la vocalidad en las cantantes
femeninas que ha tenido esta formacién. El cuarto capitulo presen-
ta un andlisis musical de los dlbumes conceptuales de Migo de Oz
desde una dimensién intertextual, delimitando estructuras musicales
habituales que conforman algunos de los elementos clave en su iden-
tidad estilistica. En este entramado, los singles de Migo de Oz, de los
cuales se ocupa el quinto capitulo, evidencian la importancia de los
elementos musicales de estos tracks como articuladores de espacios de
comunicacion y significado. El sexto capitulo examina las relaciones
de Migo de Oz con América Latina a través del anilisis transfono-
gréfico de versiones y bandas tributo del otro lado del Atldntico. Por
ultimo, en el epilogo se reflexiona acerca de la importancia de este
grupo y su identidad musical en la reformulacién del metal como
género en disputa.
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