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Introduccion

La carrera del productor musical ocurre en multiples espacios comao escenarios,
estudios profesionales —o caseros— de grabacion e incluso a través de internet,
implicando largas sesiones de revision del trabajo compositivo, arreglos, ensayos,
grabacion y procesos de postproduccion. En otras palabras, exige constancia en
su praxis profesional y, en este sentido, se asemeja a la profesion del médico o del
ingeniero como carrera de intenso desempena laboral. A pesar de ello, mientras que
la medicina y la ingenieria reciben reconocimiento dentro del claustro acadéemico, ha
sido apenas en los ultimos afos que la produccién musical ha incursionado en este
mundo con las consecuencias buenas, pero también nefastas, que esto acarrea.

Dentro de lo nefasto, porque de cosas buenas ya hablaremos, el principal
obstaculo que encuentran estudiantes y docentes es @ precariedad de textos
académicos en los cuales se debatan aspectos epistémicos del proceso de ensefanza,
aprendizaje e investigacion en artes de a8 produccion musical. La razon es obvia: el
productor estd en constante elaboracion de fonogramas de manera independiente
0 corporativa.! Sin embargo, ha habido un aporte fundamental en trabajos como los
desarrollados por Zargosky-Thomas, Burgess, Juan de Dios Cuartas o Di Cione, que
muestran posibles rutas de trabajo en el mundo académico.

En consecuencia, este libro nace a partir de la fuerza argumentativa que
estad tomando a produccion musical en las universidades y centros de ensefanza,
la necesidad de exponer al debate los aspectos de la pedagogia en artes dentro
de la produccién musical, la problematica de la profesion del productor dentro y
fuera de los centros educativos y, en especial, la confrontacion de la realidad que se
impone a quienes escriben este libro. Ha sido un texto investigativo de largo aliento,
producto de una profunda reflexion desde la pedagogia y las artes en el 3mbito de
la produccién musical.

Como autores nos hemos involucrado en el proceso de ensefianza en (a
carrera de Produccian musical en la Universidad de las Artes en Guayaquil. Desde la
incertidumbre del proceso pedagdgico hemos encontrado respuestas a problematicas
educativas que de manera ordinaria estan en la pedagogia. Nos hemos acercado al
ambito de la ensefianza y del debate sobre investigacion en artes porque la academia
y la produccion musical se encuentran frente a frente en el salén de clases. En

1En la actualidad el nombre de “productor musical” también se utiliza para referirse al individuo
que gestiona un espectaculo musical sin necesidad de elaborar un fonograma. A lo largo de nuestra
investigacion nos enfocaremos en el productor como creador y director de progectos musicales en
soportes fonograficos.



este sentido, la prioridad la tiene el alumno, pero es el docente quien funge como
administrador del conocimiento. Como hemos dicho, hay pocos textos sobre el
tema y apenas algunaos en espariol; por ello, presentamas un pequeno aporte desde
la practica del gjercicio docente y de investigacion. Nos toco iniciar el debate, pero
esperamos gue nuestra propuesta sea superada con creces Y que surjan nuevas
investigaciones que se materialicen en libros y autores.

Nos hemos limitado a ilustrar las practicas pedagogicas y de investigacion
que ha tenido esta carrera en el poco tiempo de su desarrollo. Existen muchas areas
tematicas que deben ser exploradas desde el 3mbito de la produccién musical como
lo son la historia de la produccion y los productores, la presencia de la8 mujer en el
ambito de la produccion musical, la descolonizacion en el proceso de mercado y
cansumo de la musica, entre otros. Sin embargo, nos ha parecido que los dmbitos
de educacion e investigacion en artes debian ser abordados como prioridad, pues
a lo largo de este proceso se generan nuevos praductores Y nueva conocimiento
desde las artes.

La decision de presentar el libro tal como lo tiene en sus manos obedece a la
necesidad de expresar de manera clara el 3mbito de accion de la carrera. Comenzamos
con la ardua tarea de definir la produccion musical, pues es mucho el margen de
maniobra de un productor, lo cual hace que su definicion sea cuestionada por terceros.
Por lo tanto, hemas expuesto la produccion musical desde el dmbito de la educacion
y la ensefnanza andragaogica, lo cual trajo de suyo la pregunta obvia: por qué alguien
desearia estudiar produccion musical. Para ello procuramos dar como respuesta la
formacidn que debe tener previamente un aspirante a productor y los aspectas minimos
que ha de aprender a o largo de su trayectoria dentro de la academia.

Asimismo, presentamos una breve disertacion sobre o que es formar a
productores musicales en Ecuador en el siglo XXI, tema que consideramos abre
el debate, por lo menos desde el dmbito tedrico. Quizas el drea mas polémica
sea el capitulo dedicado a a produccion musical dentro de la educacion superior,
en el cual reflexionamos sobre los programas de estudio y la descripcién de seis
areas que consideramas esenciales para el desenvolvimiento de una malla curricular.
También revisamos la relacion de la produccion musical con aspectos pedagogicas,
en el proceso de ensefanza-aprendizaje, asi como el aspecto que consideramos
mas importante de todos: el desarrollo del oido y la importancia de 8 escucha de
grabaciones de todas las épocas y estilos como punto focal para el crecimienta del
futuro profesional de la produccidn.

En (a ultima parte, nos concentramos en a inclusion de la produccion musical
dentro de la academia, para o cual hemos sustentado el proceso de elaboracion de
trabajos de grado en esta carrera desde la musicologia popular. Se han vinculado
metadologias tradicionales y en especial en artes, porque es durante a escritura que
los estudiantes necesitan una guia metodoldgica, motivacional y, sobre todo, que les
permita resolver los aspectos de indole técnico y estético del trabajo final.
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Definiendo
la produccién musical

¢Qué es produccion musical?

Esta pregunta aparenta sencillez, pero oculta su complejidad. Asi como un co-
cinero cocina, un productor produce. Sin embargo, squé es producir, musicalmente
hablando? Si podemos decir que un ejecutante toca musica —produce musi-
ca—, ¢no es entonces un ejecutante también un productor? Si un director de
orquesta da directrices de interpretacion, ¢no es también un productor? Si se
realiza una grabacién o un concierto, ¢producir equivale a grabar, montar con-
ciertos, mezclar o editar? ;O es que la producciéon musical equivale a generar
regalfas a partir de musica consumible? Todas estas preguntas nos conducen a la
mas elemental: ¢qué es un productor musical?

Es interesante que todo lo anterior esté relacionado con la produccion
musical; es mas, para cada actividad existe un especialista que no necesita cum-
plir el rol del productor musical. El ejecutante interpreta al igual que el director;
las grabaciones se realizan con técnicos de sonido; las canciones provienen de
cantautores, compositores y arreglistas; los expertos en negocios calculan ga-
nancias y diseflan estrategias para generar rentabilidad. La produccién musical
incluye todas estas aristas dentro de su quehacer, pero persiste la pregunta que
patreciera apuntar hacia lo superfluo o confuso de ser productor. De pronto,
todos somos productores de musica.

Para comprender lo que significa la produccion musical y su importancia,
propongamos una realidad sin este personaje. El musico escoge un conjunto
de obras de su autoria para convertirlo en un disco. Al preguntarle acerca de su
criterio de seleccién contesta «porque las puedo tocar, «porque son bonitas»
o «porque me gustan». Luego, estas obras son enviadas a los arreglistas y las
directrices para los arreglos son «para tres instrumentos, en el estilo que sea con-
venientex. Se procede a la grabacion, para la cual ha sido escogido como técnico
de grabacién un especialista en musica pop, cuando el género a grabar es musica

instrumental. Se graban los instrumentos por separado y con metrénomo en
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Produccion musical. Pedagogia e investigacion en artes

diferentes sesiones. El musico no entiende por qué se lo realiza de esta forma,
pero conffa en el técnico. En la mezcla, el duefio del proyecto deja el sonido
bajo el criterio del mezclador, quien coloca efectos segin su gusto. Al finalizar,
el masterizador le pregunta el medio de lanzamiento y el artista comenta que lo
cargara en alguna plataforma y desea que se lo entregue como MP3. Luego cam-
bia de opinién, toma los MP3 entregados, los quema en un CD y afiade obras
que grabd en otro estudio. Se toma una seffie, busca en YouTube como hacer
una portada e imprime 1000 ejemplares. Luego, un representante de un medio
de comunicacién obtiene uno de sus discos y realiza una critica desfavorable.
El musico no entiende por qué le fue tan mal si hizo fodo bien, si las decisiones
fueron tomadas por profesionales y llegd a un producto que, en su criterio, era
muy creativo. Luego se escuda y llega a la conclusion de que su arte y su genia-
lidad es incomprendida. Este es el caso de muchos artistas, que desconocen la
importancia del rol del productor musical.

La produccién musical personifica el ambito integrador en busqueda
de la direccién o vision del proyecto, procurando cohesioén y coherencia para
alcanzar metas especificas, tanto musicales como artisticas o comerciales para
el producto. Obviarlo es similar a tener muchos marineros y ningin capitan:
todos remaran y haran el esfuerzo que crean acertado, pero a falta de alguien
que pueda ver hacia donde se dirige el proyecto musical, el destino de ese barco
es incierto.

Un hecho dificil de aceptar es que el publico —de forma consciente o
inconsciente— demanda un producto ‘producido’, en el cual todas sus partes
tengan sentido y coherencia. Siun disco de jazz tiene estandarizado su contenido
en su contenido, resultarfa muy extrafio ver a los musicos con prendas goticas
en el concierto. Dentro de lo plausible es posible, pero crearfa confusion. Si
el propésito es producir musica orquestal clasica en una grabacion de estudio,
y la técnica de microfonia es solo puntual,' generard discrepancia, ya que el
publico tiene una preformacién con base en la exposicion al material existente,
el cual apunta hacia un sonido con perspectiva que considera la sala como parte
de su instrumento, pues los productores de musica clasica buscan replicar la
experiencia de estar en una sala de concierto.” Entonces, la nueva propuesta

crearfa disonancia entre lo que ya ha sido interiorizado en los oidos del publico

1 Las técnicas de microfonia puntuales son aquellas en las que se coloca el micréfono cerca del
instrumento.

2 Simon Frith y Simon Zagorski-Thomas, The Art of Record Production: An Introductory Reader for a
New Academic Field (Farnham, Ashgate, 2012): 268.
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y la nueva propuesta.’ Cuando esto no sucede, el pablico podra decit que la
musica es bonita, pero sin poder indicar exactamente por qué la produccién no
logré cautivarlos o convencerlos completamente.

No solo existen elementos estéticos dentro de los productos. Estos vie-
nen acompafiados de otras complejidades y conceptos. Algunas producciones
musicales se vuelven parte de la identidad de los jévenes, con producciones que
cuentan histotias, difunden contenidos culturales, éticos o estéticos. La produc-
cién musical también representa trayectorias de artistas locales y de grabaciones
por las cuales se han inmortalizado. Desde estos y otros puntos de vista, la pro-
duccién musical se ha convertido en el objeto de estudio y ha alcanzado su lugar
dentro del ambito académico donde encuentra tierra fértil para la discusion des-

de su origen, su realizacién y su impacto dentro de nuestra sociedad.

Lidera un equipo
Coardina los de Eibuia
amreglos musicales ;&: Dirige las sesiones

de grabaciin

Genera un oonoe‘pio “ F
pagiu prodsict e I Ensaya y dirige

a los misicos

MUSICAL

I
- Y Supervisa/dirige la
Se informa, \ umedbciﬁnr;'ge
investiga @ E posproduccion

Busca estrategias para Supervisa/dirige
promocienar su producte la masterizacidn

Escocha @
mucha misica
/ EL PRODUCTOR

Las tareas de un productor musical

Definiendo al productor musical

La ambigtiedad del término ‘productor musical’ tiene una amplia trayectoria.
Tan solo es necesario realizar entrevistas previas al ingreso de cualquier carrera
enfocada en la produccion, que empiezan con la pregunta fundamental: ¢qué es o

qué hace un productor musical? De allf se obtienen un sinnimero de respuestas

3 Las grabaciones orquestales en vivo se valen de la microfonia cercana o puntual, ya que la distan-
cia del micréfono a la fuente puede generar acoplamiento (retroalimentacion) en Los altavoces. Sin
embargo, |8 mezcla apuntard a recrear |3 perspectiva afiadiendo procesos como la reverberacion,
que acerca el sonido hacia una perspectiva de sala de concierto.

4 Simon Frith. "Hacia una estética de la musica popular”, en Francisco Cruces (ed.). Las culturas
musicales, lecturas de etnomusicologia (Madrid: Trotta, 2001): 413-436.
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como «el productor es el que compone», «el productor es el que graba», «el
productor es el que hace canciones», «el productor es el que toca», o algo mas
comin como «el productor es un DJ». Todas estas definiciones provienen de
la especulacion del aspirante. De cada quince personas, solo dos o tres logran
definir con precision las actividades de un productor musical. La falta de claridad
en el rol es el resultado de la ausencia de contacto con profesionales relacionados
a esta actividad. En la vida, todos en algin momento hemos visitado al doctor
en su consultorio, pero ¢cudntos conocemos a un productor musical? Incluso,
en ciertas paginas de la red se promocionan procesos e implementos para
la composiciéon como produccion musical, y es que el conjunto de palabras
—productor musical— es mds comercial que si se usara el término plugins
para ‘compositores’ o ‘cantautores’. No es lo mismo decir «plugin de afinacién
para cantantes» que «p/ugin de afinaciéon para produccion musical». La misma
industria musical, en su afan de ventas para la ‘produccion musical’, ha
distorsionado su significado.

El productor musical es un individuo capaz de disefiar y elaborar un
concepto musical y llevarlo al mercado. Si escogemos casos especificos aislados,
observamos primero que el productor musical es el que genera el concepto: en
posesion de su ojo especializado, tiene la vision futura del potencial del artista
desde la imagen, hasta el género musical que sea mercantilmente factible como
producto consumible para las masas.” A esto le sigue el poder de proyeccion, la
ejecucion de proyectos, y las formas de conseguir efectividad en términos musi-
cales, técnicos y de imagen. Por dltimo, posee capacidades de negociacion para
catapultar aquello que ha concebido para el estrellato. Un productor musical es
un profesional que comprende y aplica conceptos musicales y estéticos para los
géneros en los que se desenvuelve. Sus objetivos pueden ser artisticos (el arte
por el arte) o con propédsitos comerciales que, junto a criterios estilisticos, cul-
minan en un producto musical. Los productos musicales varfan desde la produc-
cion de un sencillo, un EP, LP, o actividades derivadas como un concierto o show
radial, hasta la produccion de material musical para realizaciones multimedia.

En la época de las grandes disqueras, antes de ocupar el cargo, el produc-
tor musical atravesaba por una amplia cadena de aprendizaje que empezaba den-
tro del estudio como aprendiz o asistente. De cierta forma, esto aseguraba que

el productor musical, de llegar a setlo, entendiera la cadena de eventos dentro de

5 Un ejemplo de este caso puede ser Justin Bieber, quien fue descubierto a través del canal de
YouTube.
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un estudio. En otros casos, hubo musicos que, tras ser parte de una agrupacion
musical y haber pasado por los mismos procesos, ocuparon roles dentro de la
produccién. Esto esta documentado por quienes formaron parte de una gene-
racién de productores que, por su avanzada edad, son una liga que se extingue.
Uno de estos ingenieros fue Tom Dowd, a quien se le atribuye la invencion de
los faders, y quien trabaj6é como productor en Atlantic Recotds. Dowd, en sus
inicios, ejercié como ejecutante de varios instrumentos (trombén, violin, piano,
y baterfa) en la Universidad de Columbia, y afilos mas tarde ocup6 el cargo de
ingeniero pata luego convertitse en productor.” Hoy, esta cadena de aprendizaje
ya no es accesible excepto para unos pocos, por los estudios que aun sobreviven.

En la actualidad, los productores musicales se educan formalmente a
través de distintos programas de estudio que han surgido a partir de la accesi-
bilidad a la tecnologfa para la produccion. En varios paises, como el nuestro, se
esta empezando a regularizar la profesion, para lo cual las instituciones exigen el
titulo de ingeniero de sonido o de productor para optar por una plaza de trabajo.
Esto es un indicador de la importancia que esta adquiriendo este programa de

estudios dentro del campo laboral.

¢Productores, ingenieros, operadores o técnicos?

Incursionar en este tema es entrar en un campo minado, lo cual ha generado mas
de una crisis existencial. ¢Qué es un productor?, ¢qué es un ingeniero de sonido?
El diablo esta en los detalles, y es que a la hora de definir los roles de repente todo
es un caos, ya que existen vatias opiniones que reducimos en una, «como se dice
en la calle», la forma establecida en la que se ponen los créditos en la profesion.
Una anécdota curiosa ocurrié en una institucién universitaria que contrataba es-
tudiantes de la carrera para realizar las grabaciones. El contrato decia «ingeniero
de sonidow, pero los contratados no habfan siquiera culminado el pregrado. Para
adentrarnos en el tema, comenzaremos por un poco de historia.

Los primeros ingenieros de sonido fueron ingenieros en telecomunica-
ciones, en telefonfa, eléctricos, o personas muy versadas en el tema. Su desem-

pefio consistia en lo técnico, asegurarse que el aparataje eléctrico funcionara para

6 Un fader es un deslizador que opera un potenciémetro. Tom Dowd deseaba poder controlar los
niveles de varios canales tal como es posible hacerlo con el piano.

7 Dan Daley, "The Engineers who changed recording’, Sound on sound. Traduccién propia [Ac-
ceso, 27 de diciembre de 2019]. Disponible en: https:/www.soundonsound.com/people/engi-
neers-who-changed-recording.
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obtener una sefial aceptable en el medio donde ocurtia el registro, que al inicio
no era tan facil como aplastar ‘grabar’. Hoy en dfa se utiliza la denominacién de
‘ingeniero de sonido’ en la lengua vernacula para referirse a un nimero de pet-
sonas involucradas tanto en la grabaciéon como en el sonido en vivo. Podemos
especular que la atribucién de ‘ingeniero’ a este puesto ha sido el resultado de
la tradicion histérica. Sin embargo, dentro de la academia, la denominacién de
‘ingeniero’ es especifica, asi como sus atributos y habilidades. Una de las mallas
que ilustra este punto la encontramos dentro de la Universidad de las Américas,
quienes ofrecen actualmente la carrera de ingenierfa en sonido y acustica.® ¥ ? En
su malla observamos asignaturas que se esperan dentro de la ingenierfa como lo
son el calculo y la fisica, conjuntamente con asignaturas en circuitos, electronica
y aplicaciones, pudiéndose observar el cardcter altamente técnico en términos
de disefio e implementacion de dicha profesion. En dicho texto, el ingeniero de

sonido adquiere esta connotacion.

de 4 2
1210 : 17
ginge™ et joperad®
cla .
me'b ¢l Eenjey,, a
8tabacig,,

También existen otras denominaciones como ‘ingeniero de mezcla’, o ‘ingenie-
ro de mastering, que se utilizan en los créditos. Si miramos nuevamente hacia el
pasado, fue el ingeniero, sea su cual fuere su especialidad, quien inicialmente era
también responsable de la mezcla. Los procesos de mastering nacieron cuando
surgieron las posibilidades de replicacion masiva, requiriendo habilidades téc-

nicas especificas para crear e/ master, es decir, la copia de la cual se derivarfan

8 Malla curricular de la carrera de Ingenieria en Sonido y Acustica de la Universidad de las Ameéricas.
Disponible en: https:/www.udla.edu.ec/wp-content/uploads/2019/11/sonido.pdf

9 Dicha denominacion se encuentra en el listado de armonizacion de titulos del Consejo de Educa-
cion Superior del Ecuador.
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las demas réplicas. La preparacion previa de la sefial antes de ingresar al medio
que requerfa —y que aun requiere en el caso de los acetatos— un conocimiento
especifico del aparataje, dio origen posteriormente a una artesanfa artistica so-
nora que generarfa un impacto importante y que se considera como parte de la
masterizacién. En este texto nos referiremos a mezcladores y masterizadores,
no ingenieros. Estas dos actividades, de por sf muy complejas, son parte de la
produccién, siendo la practica profesional fundamental como la vatiedad de su
expresion. La denominacion de téenicos pudiera ser més pertinente para ambas
profesiones ya que la formacién de un técnico se enfoca en el “saber hacer’, que
comprende procedimientos y métodos practicos de la profesion. De estos roles
se separa al operador, aquel que conoce la utilizacién o el manejo de equipos
o programas de audio, que frecuentemente se confunden con el ¢jercicio de la
ingenierfa o la produccién musical. Actualmente el operador se nutre de las cer-
tificaciones que ofrecen compafiias de audio, sean en equipos o programas, asi
como de programas de estudio que duran entre dos y tres afios.

Para dar un sentido mas especifico y concreto a la produccién musi-
cal, debemos buscar cuando surge dicha denominacioén. La figura del productor
musical nace a partir de la factibilidad de la grabaciéon. A medida que los me-
dios fisicos de grabacién lo fueron permitiendo, el tiempo de reproduccion fue
aumentando hasta llegar al concepto del album. Por esta razén, no se habla de
productores musicales antes del siglo XX, aunque se pudieran debatir practicas
ptecutsoras como, pot ejemplo, las realizaciones de obras operaticas.'” Si obset-
vamos a Joe Meek, quien es considerado como uno de los primeros productores
por sus practicas innovadoras, su practica profesional rompi6 esquemas del es-
tudio, reflejando el pensamiento del productor que hoy entendemos, en el que
buscé métodos y formas para obtener algo «mas excitante y mas cometcial.'!

Por dltimo, tenemos al ‘productor de musica electrénica’, un caso muy
particular que se concibe como una persona que compone musica electroni-
ca comercial, y quien muy frecuentemente es el artista en escena. Su vision se

acerca mas a la de un compositor que utiliza la computadora con programas y

10 Si bien es cierto que existian producciones de 6peras a lo largo del siglo XIX (por marcar un pe-
riodo historico), los antiguos organizadores de conciertos y de dperas eran considerados ‘maestros
de escena’. Esta acepcion involucraba incluso comisionar la composicion de la épera que involucra-
ba la elaboracion del libreto. Como se aprecia, es una funcion distinta del productor discografico. Si
debemos hablar del precursor en esta instancia, seria el compositor, cuyo producto radicaba en la
produccion de la partitura y del guion.

1 W.W. Norton, “The First Record Producers: The rise and fall of Joe Meek and Phil Spector”. Tra-
duccién propia [Acceso, 3 de abril de 2020]. Disponible en: https:/medium.com/cuepoint/the-first-
record-producers-909c85d99427.
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controladores como su instrumento, explorando la musica desde la sintesis y el
disefio sonoro. Los estudiantes que toman producciéon musical, cuando lo que
realmente les interesa es la composicion en musica electronica comercial, gene-
ralmente graban poco y la mayorfa demuestra poco interés en producir a otros
musicos o incursionar en diversos géneros. En la actualidad existen programas
de estudio con esta denominacion, pero creemos que es mas pertinente la aso-

ciacién de este campo a la composicion.

Tipos de productores musicales

La produccién musical como disciplina reciente en las universidades obliga a
develar las caracteristicas de la misma. Al ser el productor una figura compleja,
de multiples polaridades y amplio espectro de trabajo, definitlo taxonémica-
mente es una tarea entre incierta y amable. Juan de Dios Marcos propone seis

categorias:

1) el productor-artista, quien concibe la obra desde un espectro sensible
y estético

2) el productor ‘de autor’, aquel que, ademas de lo artistico, se concibe
como creador en el aspecto amplio

3) el productor-facilitador, quien diligencia los aspectos técnicos para el
correcto desenvolvimiento de la produccion

4) el productor-colaborativo, quien se puede involucrar en el proceso
artistico de manera comedida

5) el productor-permisivo; quien deja al artista y a los técnicos a su libre
albedrio

6) el productor-consultivo quien permanece en la sombra y puede aseso-

rar a lo largo de una produccion'

De acuerdo a estas categorfas, en el productor se conjugan aspectos téc-
nicos, sociales, culturales y psicolégicos que determinan su personalidad artisti-
ca, lo cual definira el resultado y buen término de una produccién musical. Es
inevitable que el productor se decante por un area u otra, y por ello se hace im-

prescindible enfocar otros aspectos, como los que describimos a continuacion.

12 Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor musical...”, 56-72. Cfr. Burgess, The Art of Music
Production..., 9-19.

UArtes Ediciones 20



Definiendo la produccién musical

Areas de desempeiio del productor musical

El productor musical es parte de la industria de la musica, por ello y en primera
instancia, sus areas de desempefio se pueden dividir en dos: como agente inde-
pendiente y como parte del engranaje de la industria de la musica. Nos centra-
mos en el productor musical dentro del ambito discografico, ya que es alli donde
la denominacién aparece.

Hoy en dia es mas accesible ser productor musical como agente indepen-
diente que hace cuarenta afios, y la razén obedece a la tecnologfa. El productor
actual tiene a su disposicion una variedad de equipos y procesos digitales con
los cuales puede realizar producciones de altos estindares técnicos. Es evidente
que deben ser equipos minimos como computadora, interfaz de audio y buenos
micr6fonos, asi como un programa para mezcla y edicion, de los cuales existen
varios de descarga gratuita en internet.”” Lo ideal es que el productor indepen-
diente tenga acceso a un estudio de grabacion lo mejor adecuado posible, pues
ese serd el espacio de creacion del productor musical, es su habitat natural, su
atelier, su centro de confeccion, su sala de cirugfa plastica. El productor musical
independiente tiene como ventaja la autonomia en las decisiones de caracter
artistico y técnico; ademas, puede producir la musica que le gusta, teniendo ab-
soluta potestad. La principal desventaja es que debe actuar también como ge-
rente: estrechar vinculos con el mercado de la musica, con redes de distribucion,
fungir de cazatalentos, asi como entender las reglas mercantiles y juridicas de la
industria de la musica.

El productor que logre insertarse dentro del engranaje de la industria de
la musica cuenta con una serie de ventajas. En primera instancia, suele ser con-
tratado por sellos discograficos que poseen sus propios estudios de grabacién,
asf como la microfonia y la tecnologia necesaria para la grabacién de la musica.
Dependiendo del drea que le sea asignada dentro de la division del trabajo, el
productor puede cubrir un area especifica o, incluso, tan solo supervisar el pro-
ceso de elaboracién del fonograma. Igualmente, esta sujeto a los tiempos en los
que la produccion debe estar finalizada y, de no cumplir, debe ofrecer una razén
de peso, asi como correr el riesgo de perder el trabajo. Sin embatgo, se supone
que tiene todo a su alcance para elaborar el fonograma: secretarios, técnicos,

técnicos de sonido, abogados, disefiadores graficos, entre otros, que se vinculan

13 Audacity o Reaper son ejemplo de ello, aunque Reaper requiere el pago de la licencia correspon-
diente después de un periodo de prueba.
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con el productor musical. Quizas la gran desventaja radica en la falta de libertad
para tomar decisiones artisticas y creativas distintas a los lineamientos estableci-
dos con el producto que desea la compania discografica.

Por todo lo anterior, es indispensable reconocer que existen diversos
tipos de productores vy, justo por ello, el productor musical debe conocer sus
propias fortalezas y debilidades, que sirven como pauta para insertarse en sec-
tores adecuados en la industria y potenciarse a si mismo a través de las diversas
experiencias por las que atravesara. Las producciones musicales consideran los
aspectos musicales y sonoros, para los cuales es necesario un equipo de trabajo
que lleve a cabo el proceso y culminacién del producto. Esta autoconsciencia le
permite sopesar la variedad de situaciones con las que se encuentre y, en ciertas
ocasiones, le indicara la pertinencia de solicitar ayuda especializada como parte
de su ¢jercicio profesional. El productor intuitivo o autodidacta puede generar
productos, pero se enfrenta al desafio de definir o justificar sus decisiones, sean

estas musicales, técnicas o estéticas.
El productor compositor - arreglista

La producciéon musical como fenémeno educativo es de reciente data. Ante-
riormente, el productor musical se formaba a manera de aprendiz que iba cono-
ciendo el oficio en la medida en que realizaba producciones bajo la gufa de un
‘maestro’. Bien sea que haya comenzado recogiendo cables o llevando la pauta
de la grabacioén, el antiguo productor musical realizaba distintas tareas que lo
obligaban a conocer el oficio.

Desde el comienzo, el productor se enfrenté a la relacion entre musica y
tecnologfa, pues es a través de esta ultima que se puede generar el producto final.
Esta relacién es indisoluble y si algo debe entender el estudiante de produccién
musical es que se encuentra sumergido dentro de una cadena de produccion:
materia prima, transformacioén y procesamiento de esa materia, revision de con-
troles para su produccion, elaboracién final, distribucion y venta.

Como todo proceso de produccién, la materia prima debe tener unas
cualidades especificas: entre mds refinada, el proceso de produccion serd mas
llevadero y expedito. LLa materia prima para el productor musical es la musica, la
cual comprende a la musica en sf misma y al intérprete. La tecnologfa actual, que
implica el abanico de posibilidades en sonoridades y formatos, sean estas analo-

gas o digitales, es el elemento que potencia y culmina la creacion del producto.
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Como musica en si misma, podemos distinguir dos aspectos: la compo-
sicion musical, entendida como aquella que esta conformada por una melodfa,
armonia y ritmos caracteristicos, y el arreglo, que le otorga aspectos de instru-
mentacion y estilo. El productor musical puede participar de manera activa en
este proceso. Es cierto que el principal objetivo de un productor es elaborar un
producto de alta calidad con distintos fines, sea como objeto de venta, preservar
el patrimonio historico, o para facilitar material pedagégico. No existen férmu-
las, aunque sean sugeridas, que aseguren un A#; sin embargo, conocer aspectos
detallados de la composicién musical y del arreglo aportan elementos esenciales
que permiten elaborar un trabajo que posea coherencia desde el punto de vista
musical. La composicién musical debe funcionar en si misma, tener sentido de
la proporcién de las distintas secciones que la conforman, poseer una armonia
acorde al estilo que se vaya a interpretar, y estos tltimos aspectos deben conju-
garse con un acompafiamiento ritmico en concordancia con lo anterior.

Por lo tanto, ya podemos definir algo: el productor musical debe ser
capaz de discernir sobre los estilos musicales que va a producir; esto se logra
escuchando mucha musica y, de ser posible, interpretandola. A lo largo de
nuestra experiencia como docentes, nos hemos encontrado con estudiantes
que no tocan ningan instrumento musical y lo mas insélito es que algunos se
sienten orgullosos de ello. Al inicio de la era del fonograma, el productor no
sabfa musica porque la musica —su materia prima— estaba en la calle y en los
campos, la funcién del productor se limitaba a recoger esta musica directamente
y para ello era mas importante conocer como se grababa que cémo se hacia la
musica. Cuando la materia prima de aquel entonces literalmente se agotd, es
decir, las canciones y temas populares —as{ como los intérpretes— se fueron
acabando, los sellos discograficos impulsaron la generacién de mas composicio-
nes, mas arreglos e incluso de nuevos intérpretes. Esto nos permite elaborar la
siguiente conjetura: la musica es infinita en posibilidades y combinaciones, lo
que no quiere decir que la calidad sea proporcional. Las compafifas discogra-
ficas comenzaron a rodearse de compositores y arreglistas con la finalidad de
garantizarse materia prima de alta calidad.

El arreglista jug6 un papel fundamental, pues si bien al inicio de su tra-
bajo se limit6 a adaptar musicas ya conocidas para un formato de duracién e
instrumentacién definidos, también pasé a ser vital para la elaboraciéon de or-
questaciones con estilos determinados. En otras palabras, la composicion es el

punto de partida de toda produccion: squé se va a grabar? Y el arreglo responde
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ala pregunta de gcudl estilo se grabara? Por ello es esencial que el productor mu-
sical tenga una solida formacién musical, con capacidad de discernir afinacion,
ritmos y texturas de la propia musica. A nuestro juicio, el productor se beneficia-
rfa inmensamente si fuera un musico a cabalidad, mas no es necesario que sea un
gran intérprete, aunque ayuda mucho saber de instrumentos armoénicos como
la guitarra, el piano o el acordeén, y poseer conocimientos de instrumentacion.
No se trata de que se sienta obligado a realizatlos, pero cuando un arreglo llega
a manos de un productor, este debe ser capaz de evaluarlo y predecir las compli-
caciones que pudieran surgir al momento de su grabacién."

No nos proponemos en este libro abordar una metodologia de la ense-
flanza de la musica para la produccion musical. Creemos que una buena forma-
ci6n musical debe comprender una sélida capacidad de lectura musical por lo
menos en claves de Sol y Fa, capacidad de lectura ritmica fluida, conocimientos
profundos de armonia, historia de los estilos de la musica y, sobre todo, algo que
tanto en la formaciéon del musico académico como popular es vital: escuchar

mucha musica.

14 Cfr. Charles Granata, Sessions with Sinatra: Frank Sinatra and the Art of Recording. (Chicago Re-
view Press, 2003); Keith Waters, The Studio Recordings of the Miles Davis Quintet, 1965-68. (Oxford
University Press, 2011).
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El productor musical: sun aprendizaje andragogico?

Hemos sefialado que la educacién del productor involucra una cantidad de
conocimientos. Entre ellos, uno de los mas importantes es la capacidad de emitir
juicios ctiticos en torno al resultado final de un fonograma. Asimismo, es fundamental
que posea un amplio rango de experiencias alrededor de la musica y para ello debe
vivir aspectos que se escapan del control de un proceso pedagdgico: tiempo y
vivencias que confluyen en conocimiento a raiz del habito musical y del contacto con
personas que influirdin en su madurez emocional. Es cierto que se puede proyectar
la formacién de un productor por un petiodo determinado de tiempo. En ese
tiempo, la experiencia pedagdgica del productor debe estar llena de contenido, no
solamente relacionados a la produccion, sino que lo alimenten en lo que refiere a la
comunicacién y a la negociacion.

Curiosamente, existe un pequefio numero de estudiantes que fueron
aprendices de la profesion, pero que, por exigencias diversas, cursan progra-
mas de pregrado. Esta experiencia los pone en contraste junto a los jovenes
recién graduados de la escuela secundaria. Es la madurez emocional la que
apunta hacia la andragogia en la enseflanza del adulto, pues encontramos a
un individuo en una posicién en la que ya ha desarrollado habilidades de co-
municacién, y es capaz de tomar decisiones desapegado de sus emociones o
creencias personales. De igual manera, las interacciones con el docente son
muy enriquecedoras, ya que amplia otras perspectivas y resalta la importancia
de lo aprendido sobre sus experiencias —mds que por su edad, que en algunos
casos sobrepasan los afios de vida del docente—. Ademas, tiene motivaciones
especificas, por lo general de caracter laboral, lo que suele desembocar en un
buen desempefio académico. Incluso en el estudio, los adultos se desenvuelven
de mejor manera, conocen la forma mas adecuada de solicitar cambios a los
musicos, y la comunicacion es mucho mas frecuente, respetuosa y diplomatica

tanto con los musicos como con sus colegas.
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Con los jévenes, las experiencias en clase a veces dan giros inespe-
rados. Aunque se planifique con antelacion, el mundo de la musica grabada
posee un amplio rango de variables que escapan de cualquier prevision del
docente. Un ejemplo de ello fue un reto tedrico que propusimos en clase.
Con un grupo de estudiantes del ultimo semestre con experiencia en el mun-
do de la produccién musical, se hablé del narcocorrido, género que desco-
nocian por completo a pesar de que tiene un buen publico como producto
comercial. A partir de alli se organiz6 un proyecto de clase para elaborar la
produccién de un EP de narcocorridos. Con este fin, los estudiantes se apro-
ximaron al género como manifestacién cultural para conocer a sus poten-
ciales consumidores. Luego, se analizaron varias producciones musicales en
sus diversos aspectos: composicion, arreglos, instrumentacion y texto de las
canciones; en este ltimo renglén descubrieron que las letras tenfan una serie
de codigos, asi como una versificacion sin la cual el estilo serfa incompatible
y, por lo tanto, inservible.! Sin proponérnoslo, descubrimos que algunos es-
tudiantes consideraban que elaborar un plan teérico y ficticio de produccion
del narcocorrido era contribuir directamente con el narcotrafico; en otras pa-
labras, el prejuicio cultural y social puede entorpecer un estudio de caso con
la finalidad de aprender a investigar algiin género musical de musica popular
que se desconozca.’?

Otra experiencia, pero esta vez asumiendo una postura intransigente,
sucedié cuando se hizo el mismo ejercicio pero aplicado al rock progresi-
vo.” Después del analisis de distintas grabaciones de agrupaciones de rock
progresivo que iban desde 1970 hasta 2018, se incentivo a los estudiantes a
la elaboraciéon de los aspectos de produccion musical y luego al analisis de
posibles mercados de consumo. A través de una intensa actividad de autodes-
cubrimiento se llego a la conclusién de que el género no era comercial ni facil
de vender. Esto generd polémica pues varios fanaticos del género se ofendie-
ron. El rock progresivo o, como lo llama Fellone, postrock, se caracteriza por
largas introducciones y complejas texturas que requieren muchos minutos de

desarrollo. Hay temas, por ejemplo, en los que solo la seccién introductoria

1 Para este ejercicio fue indispensable el texto de Ferdinando Alfonso Armenta Iruretagoyena, “La
narcomusica 0 cémo una escena musical se desborda sobre a frontera México-estadounidense”.
Cuadernos de Etnomusicologia (N° 8, otofio 2018): 210-235.

2 Puede haber narcocorridos “de ficcion”, es decir, las letras pueden hablar de un capo que realmente
nunca existié. Cfr. Armenta Iruretagoyena, “La narcomusica...”, 227-229.

3 Cfr. Ugo Fellone. “Los difusos limites conceptuales delindie esparol de la sequnda mitad de los 90:
post-rack vs. Tonti-pop". Cuadernos de Etnomusicologia (N° 8, otofio 2018): 258-282.
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dura entre cinco y diez minutos. Ello trae consigo la salida de la percepcién
temporal ordinaria de la musica popular. Por otro lado, grandes temas del
regueton, como La gasolina de Daddy Yanqui, cumplen con el tiempo de ex-
posicion de los fonogramas comerciales, pero la intensidad del desprecio de
muchos estudiantes contra el reguetén es directamente proporcional con el
éxito comercial de este género. En otras palabras, queremos dejar en evi-
dencia que el nivel de madurez del futuro productor es importante para el
desarrollo de sus habilidades intelectuales, musicales y sobre todo estéticas.

Cada productor musical es distinto, no solo por la personalidad, sino
por su marco de referencias culturales. Esto hace que, cuando nos referimos
a una educacién de/en/para la produccién musical, nos parezcan relevantes
aspectos como la madurez del individuo, lo que nos ha llevado a considerar
que lo ideal es que el alumno tenga un grado en musica, especialmente en la
praxis compositiva o interpretativa y que, luego de ello, aborde los estudios
de produccién como una especializacion y eventual posgrado. Esto desde el
ambito de la academia; la dindmica es distinta en la vida real.

Sea desde la academia o desde la praxis del trabajo, los referentes cul-
turales del estudiante de produccién deben ser amplios; igualmente, la apre-
ciacién de la estética de la grabacion en las distintas épocas, estilos y géneros
es un proceso largo que redunda en la madurez de un concepto e incluso
de una estética personal que delimitara el estilo del productor. Los aspectos
técnicos, como uso de la microfonfa, manejo de la consola, softwares de
grabacién y edicion de audio, o potencialidad del espacio acustico, no son
dificiles de aprender. Pero el significado estético que se quiera alcanzar en una
grabacién a través de estas herramientas exige una carga cultural y emocional
que necesita tiempo para ser cimentada en la personalidad del individuo.

Como vemos, la inteligencia emocional es parte esencial del productor
ya que se mantiene en contacto y comunicaciéon con aquellos que forman
parte de su equipo de trabajo: artistas, intérpretes, personajes de importancia
dentro del medio —bien sea de tipo cultural, financiero, o legal—. Dentro del
rango de edad estudiantil que va desde los 17 a los 22 afios, puede observarse
algo de incomodidad al momento de establecer relaciones interpersonales.
Al inicio de la carrera, algunos consideran que el rol del productor es similar
al de un dictador, y en pocas semanas vemos a jévenes dando érdenes o
haciendo comentarios inadecuados; otros temen al micréfono o se muestran

timidos dentro del estudio; o casos mas severos, especialmente en trabajos
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grupales en los que, a manera de reality show, tienden a generar disputas
internas que fraccionan al equipo y, por ende, no logran completar las
tareas asignadas. En los estudiantes cuyas edades sobrepasan los 25 afios
se observa una mejora en estas relaciones. Son ellos los que se sienten mds
cémodos en el cuarto de control, los que enuncian criterios y observaciones
mas elaboradas, y demuestran iniciativa y motivacion. Estas personas, por lo
general, se caracterizan por tener un amplio recorrido como musicos o como
sonidistas y, al estar en la escena, comprenden la produccién como un paso

hacia adelante en su vida profesional.
La previa: prerrequisitos para estudiar produccion musical

A juzgar por la cantidad de estudiantes que se postulan a la licenciatura
en Produccién musical, es sin duda una carrera atractiva. Sin embargo, el
desconocimiento de lo que implica y la preparacién previa al momento
de ingreso estd mas alldi de lo que pudiera considerarse saludable. La
carrera demanda un conocimiento especializado en musica que no estd
necesariamente concentrado en la lectura o escritura musical, sino también
en el conocimiento de artistas, la escucha de discos, la lectura de textos o
revistas relacionados con musica y producciéon musical. En los siguientes
cuadros damos recomendaciones para aquellos que aspiran al estudio de esta
carrera, con el afan de mostrar las actitudes deseables para al aprendizaje
de la profesion, haciendo énfasis en la lectura, la escucha de la musica y los
implementos técnicos necesarios. A esto afladimos la categérica importancia
en el dominio del lenguaje musical.

Sobre este ultimo punto nos detenemos. Que el estudiante conozca a
fondo el lenguaje musical le permite desplegar todas sus capacidades y posibi-
lidades artisticas, lo expone a diversas vertientes y lenguajes a través de la his-
toria, a diferentes estilos regionales de su propia localidad y del mundo, todo lo
cual funciona a manera de impulso y de material en bruto para la creatividad.
El conocedor del lenguaje musical tendra una inmensa ventaja ya que entende-
ra por qué un arreglo no funciona, podra sugerir adaptaciones, variaciones en
un tema, producir o solicitar arreglos en notaciéon musical para diferentes ins-
trumentos, recomendar o concebir una misma melodfa en diferentes géneros
o estilos, entre otros. Si el alumno desconoce o no domina el lenguaje musical,

estard en desventaja y todos estos procesos se le dificultaran.
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¢Qué debo hacer para comenzar a formarme como productor?

1) Involucrarme en actividades dentro de un estudio de grabacién, una productora
0 una disquera (quizas no me suban en el avion la primera vez).

2) Dedicar un tiempo a escuchar musica diariamente, de cualquier estilo, de
cualquier artista, sin prejuicios.

3) Leer material especializado, aungue no lo entienda (libros sobre mezcla,
grabacion, arreglos, el chisme de los productores e ingenieras de audio).

4) Revisar las listas del top 10 locales, nacionales e internacionales.

5) Informarme a través de las plataformas actuales como YouTube, Spotify,
Instagram, etc.

B) Aspirar a tener un ambiente profesional de escucha.

7) Averiguar sobre los productores que estan detrds de las canciones que me
gustan (a nivel profesional, no persanal).

8) Sino sé, debo aprender a leer muUsica, a tocar un instrumento con dignidad.

9) No comprar audifonos de 3 USD.

No subestimar ninguna produccion musical por mas mala que creamos que

sea. Siestd grabado fue producido, es decir, hubo un productor detrds de eso.

s

Un ejemplo que encontramos en el diagnéstico de los estudiantes actuales es el
tema de la afinacién. Hay un numero de aspirantes a productores que no logran
detectar si un instrumento estd afinado o desafinado. Especulamos acerca de la
razén por la que no pueden detectar desafinaciones y sospechamos que el factor
principal es la falta de instruccién formal en musica o, en su defecto, que el tiem-
po de exposicion al material musical a lo largo de su vida ha sido insuficiente.
En un estudio se determiné que el aprendizaje de la afinacién en personas que
no tienen oido absoluto es posible debido a la exposicion a la afinacion, lo que
hoy se define como temperamento igual o escala temperada.’ No existen me-
todologfas para el aprendizaje de la afinacion; sin embargo, este término surge
frecuentemente en una situacion de clase individual en instrumentos de cuerda
frotada o de canto, en clases de apreciaciéon musical® o historia. Entendemos en-

tonces que la afinacion se aprende por las referencias externas, pero se necesita

4 Van Hedger, S.C., Heald, S.L.M,, Huang, A. et al, “Telling in-tune from out-of-tune: widespread evi-
dence for implicit absolute intonation”. Psychon Bull Rev (2017) 24: 481. Disponible en: https:/doi.
0rg/10.3758/513423-016-1093-1.

5 Se pueden tomar también en consideracion al solfeo y la educacion coral como medios eficaces
para valorar la afinacion.
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de alguien que senale dicha cualidad, ademas de mucho tiempo de exposicién
para fijar la afinacién en la mente del individuo. Como consecuencia de lo pri-
mero, es probable que, a falta de una guia, la afinacién no esté dentro de su aten-
ci6n selectiva como una variable de importancia. Que el productor no sea capaz
de detectar si un instrumento esta desafinado trae como consecuencia que no
podra dar las indicaciones a los musicos para su correccion, situacion frecuente

dentro de una institucién educativa donde los musicos también son estudiantes.

Diez objetos que necesito para comenzar a estudiar produccién
musical

1) Buenos audifonos. Si no sabes qué son buenos audifonas, tienes que ir a una
tienda profesional de audio.

2) Minimo un par de parlantes

3) Unainterfaz de audio

4) Computadora con minimo 16 GB de RAM, un software de edicion y grabacion
de audio, y un software de notacion musical

5) Minimo un micréfono dindmico (si no sabes qué es un micréfono dindmico,
busque en YouTube)

6) Un perchero para colgar cables

7) Sivas a asistir en una grabacién necesitas una linterna, cinta adhesiva que no
deje residuo, un desarmador, muchos adaptadores de cables y marcadores.

8) Libreta y 8piz

9) Un afinador y un metrénomo instalados en tu celular

10) Elcargador del celular

Hay también estudiantes que, por su instinto musical, desarrollan habilidades de
nivel intermedio en su instrumento, pero que no tienen conocimiento de lectura
o nociones del ritmo. En esta etapa los resultados de la instruccion son variables.
En un programa superior de cuatro afios es un verdadero reto el dominio de las
bases musicales en menos de un afio cuando en los programas tradicionales du-
ran entre dos y tres aflos, cuya duracion queda establecida a partir de los perfiles
de ingreso y de egreso. Algunos lo logran sin dificultad, mientras que otros casos
son mas complicados de resolver. Si el productor ha de dar directrices musicales
a musicos profesionales, es aqui donde los vacios resultan en inseguridades y
torpezas a la hora de evaluar el material. Ante la pregunta: ¢es absolutamente

necesario que un productor entienda el lenguaje musical?, la repuesta dependera
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de donde se desenvolvera y del tipo de produccién. Si la produccion musical ha
de convertirse en un ejercicio creativo desde la musica, esto definitivamente de-
manda un alto nivel de experiencia y exposicion, quiza no en el nivel que pueda
tocar, pero si en sus capacidades de seguir una partitura, de discernir estilos o
de evaluar una ejecucion; es decir, la medida es la comprension de la misica que
produce. Entonces, para que el curriculum pueda materializarse y alcanzar su
potencial, el aspirante debe no solamente poseer una formaciéon musical previa
tedrico-practica, sino venir con una carga de muchas horas de escucha y exposi-
cion a distintos géneros musicales para que pueda luego proceder en clase a un

escrutinio mas detallado de aquellas producciones.®

Pensando en estudiar produccion musical

LLa mayorfa de estudiantes que desean ser productores lo hacen porque quieren
producir a su banda, su grupo de la iglesia, o lanzar artistas al estrellato. Algunos
entran sin alguna orientacion en particular, pero mientras transcurren los semes-
tres, van encontrando y especializindose en su area de preferencia o afinidad.
Luego, al finalizar sus estudios, los estudiantes empiezan a considerar las opcio-
nes y posibilidades de empleo.

Si desenvolverse dentro de la produccién musical es su objetivo, para el as-

pirante sera entiquecedor proyectarse como profesional a través de la investigacion

La introduccion sistemética hacia las tecnologias otorga un valor afiadido, ya que el estudiante, mas alla de
comprender el lenguaje, desarrolla habilidades que pueden ser aplicadas en contextos practicos.

6 Sobre el curriculo se desarrolla mas adelante.
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previa de roles o puestos en los que los productores se desenvuelven, tanto en su
localidad como en el ambito internacional. Estas plazas son diversas y se confor-
man por los diferentes roles que se encuentran dentro de la cadena de produccion,
pudiéndose potenciar una o varias de sus habilidades. De esta forma, entra en el
¢jercicio de conectarse con la realidad y comprender que ser productor no significa
ser el duefio de un estudio, que es la respuesta mas comun de los aspirantes en las
entrevistas. Al haber encontrado su area de interés, se enfocara en el desarrollo de las
habilidades pertinentes y en buscar ¢ involucrarse en proyectos relacionados.

La retroalimentacion de los docentes es de utilidad, contrario a la postura
autodidacta y la observacion de videos en la red. Aunque esto es valido, es muy
dificil reemplazar la interaccion estudiante-docente en la que el docente realiza
correcciones y retroalimenta inmediatamente: ademas, clarifica conocimientos
que provienen de fuentes informales, tanto de internet como de otras personas

en el campo que aportan informacién errénea, inexacta o confusa.”

Los retos en la formacion
de productores musicales en el siglo XXI en Ecuador

En general, el estado actual del conocimiento musical puede ser diagnosticado
empiricamente. Solo basta con encender la radio y hacer un breve escaneo del
contenido que se transmite diariamente. En Guayaquil, las estaciones radiales
populares suelen transmitir canciones de agrupaciones de los 90 que intercalan
con el reguetén del momento. Un comentario que se ha escuchado mas de una
vez de distintos docentes en la carrera es que existe un retardo musical de 20
afios dentro de los oidos juveniles. Algunos de nosotros, quienes nos ausen-
tamos para realizar estudios en el exterior, al encender la radio escuchamos la
misma musica que cuando estdbamos en el colegio. Si empezamos con la pre-
misa de que un productor musical produce contenido al cual ha sido expuesto,
es un indicador preocupante cuando hablamos de la competitividad a la cual se
desea llevar los productos musicales. A falta de referentes actuales variados, el
productor musical ecuatoriano de hoy necesita informarse por otros medios, y
esto adicionado a que ya no existen las curadurias discograficas.® Tanto en Gua-

yaquil como en el resto del mundo, las tiendas de discos que antes funcionaban

7 Desarrollamos a profundidad este tema en el capitulo “Los procesos de ensefianza-aprendizaje en
la Produccion musical”.

8 Una curaduria discografica es la seleccion de fonogramas de acuerdo a un criterio estético, técnico,
0 musical.
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a manera de curadores, ahora se cuentan con una mano y ofrecen lo que hay.
Diatiamente se cargan miles de canciones en Spotify,” Tidal, iTunes, Youtube,
etc., espacios donde actualmente se presenta la oportunidad de la escucha. Aun-
que el contenido sea dificil de escoger, tanto en su calidad como en su cualidad,
el equivalente a las curadurias de contenido se muestra como playlists de ciertos
usuarios que se dedican a este fin. Sin embargo, esto no quita lo abrumador que
resulta buscar contenido referencial en tan vasto océano.

La preparacion musical previa es la brijula que orienta la toma de de-
cisiones dentro del material musical, asi como en la comunicacién con los mu-
sicos. En la ciudad de Guayaquil, la situacioén actual en la instruccién musical
formal bésica en la dltima década centra su preocupacion en los semilleros, los
cuales son pocos, siendo ain mds escasos los que generan musicos proficientes.
En el pafs, contamos con pocos centros de instruccién musical de trayectoria
que culminan en un bachillerato en Musica, las mas prominentes estan situadas
en Quito, Cuenca y Loja, con un nimero no cuantificado de academias en el
resto del pais, las cuales funcionan con planes de estudio distintos y diversos.

En términos de preparacion del productor, el reto surge en la necesidad
del dominio de las bases del lenguaje musical a la edad comprendida entre los
17 y 18 afios. Si se entiende la inteligencia musical como una de las inteligencias
propuestas por Gardner,' y cuya comprension se desarrolla con afios de prac-
tica, resulta evidente que un aspirante a productor sin educaciéon musical previa
dificilmente podra adquirir ese dominio en cuatro o cinco afios de estudio.

Adicionalmente, tenemos la generacién milenial. Con todos sus efectos
y defectos, la produccion musical demanda una atencién prolongada del mate-
rial sonoro. El uso frecuente del celular dificulta la construccion del habito tan
necesario de la escucha prolongada y concentrada. También el uso de audifo-
nos no profesionales o de altavoces pequefios genera una referencia interna de
estandares muy bajos. Por motivos que aun no se han logrado identificar, se
percibe también un adormecimiento masivo, donde la iniciativa es escasa. A
esto se aflade un nivel de lectoescritura que tiene a docentes e instructores en
un estado que bordea la desesperacion. La comprension lectora tiende a ser la

gran ausente, por lo que la labor docente se ve ralentizada desde el inicio. Como

9 Tim Ingham, "Nearly 40000 tracks are now being added to Spotify every single day', Music Bu-
siness Worldwide, 29 de abril de 2013, acceso el 12 de enero de 2020. https:/www.musicbusi-
nessworldwide.com/nearly-40000-tracks-are-now-being-added-to-spotify-every-single-day/.

10 Howard Gardner, Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligences (Nueva York: Basic Books,
20M).
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consecuencia, y después de afios de condicionamiento escolar en los que se han
acostumbrado a cosechar notas y no saberes ni inspiracion, las tareas mas difi-
ciles para el docente se sitian en el rescate del entusiasmo, la revaloracion de la
iniciativa y la exploracién, asi como el incentivo hacia la lectura en general, que
al final son elementos necesarios dentro de la produccion y de la vida académica.

Otros retos con los que se encuentra el docente son: centrar la ayuda que
debe brindar a los estudiantes para abandonar sus estereotipos, ensefiatlos a escu-
char con objetividad y desarrollar el pensamiento critico, pero también a aceptar
la critica sin resentimiento, adoptar una actitud profesional y ser flexibles. En los
trabajos grupales tenemos estudiantes que no producen reguetén porque lo con-
sideran diabodlico, que no producen musica cristiana porque no son ctistianos, que
no producen rock porque los rockeros son drogadictos, y la lista sigue.!" Esta esce-
na es similar en los conservatorios tradicionales, donde se tacha a cualquier musico
que toque acordes de —digamos— Ricardo Arjona porque no es musica clasica.
En ciertos casos existiran diferencias culturales o regionales que se sefialardn con
mas énfasis, y el docente e instructor, con planificacién y paciencia, debera aclarar
qué significa ser profesional. El estudiante tendra que salir de su zona de comodi-
dad para convertirse en lider y exponerse a nuevos retos, ya que sin la experiencia
es imposible avanzar tanto en el aprendizaje como en la profesion.

Por ultimo, la carrera registra un porcentaje de estudiantes que provie-
nen de pueblos, alejados de las grandes ciudades, en los que se conserva una
tradicion musical particular, marcados por afinaciones especificas, instrumentos
caracteristicos y su propia cosmologfa. Estos estudiantes vienen a la universidad
con el propésito de producir y difundir sus tradiciones musicales y sonoras, lo
cual se refleja desde el inicio en sus proyectos y tareas personales. En el futuro
no muy lejano, estas producciones comenzaran a surgir, mostrando la diversidad

musical que existe dentro del territorio ecuatoriano.
Apertura en el campo laboral

El campo laboral en la industria fonografica es un escenario complejo, al menos en
el Ecuador. El gobierno ecuatoriano ubica a la industtia fonografica dentro de los
emprendimientos culturales, asi como la industria audiovisual, editorial y visual. Los
reportes del Ministerio de Patrimonio y Cultura ubican a la industria fonografica

11 Confréntese con las experiencias ya citadas sobre trabajos tedricos de narcocorrido y rock pro-
gresivo.
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dentro de las industtias culturales conttibuyentes al SRI'? con un 13 % y a la industtia
audiovisual con un 16 %," y con tendencia al crecimiento entre 2007 y 2014." Estas
cifras contrastan con las opiniones que aseguran la no-existencia de una industria,
o al menos una industria musical estructurada por una serie de factores internos
y externos. Sin embargo, en los dltimos aflos se aprecia una aceleracién en la
industria musical. Se percibe una mayor disponibilidad de equipos de alta gama,
posiblemente debido a las demandas de un sonido ‘mas profesional’ y como
resultado de la oferta de carreras en Sonido y Produccion musical, asi como los
emprendimientos que se alinean con la industria audiovisual y empresas que
ofrecen servicios de sonido en vivo. A pesar de la corta edad del programa
de estudios de Produccién musical en la Universidad de las Artes, un breve
seguimiento a los estudiantes los ubica dentro de sus propios emprendimientos,
cargos en instituciones, 0 como artistas.

Por su interdisciplinariedad y vinculo con la tecnologfa, Produccién musical
es una de las carreras que ofrece mayor apertura a los estudiantes en distintos
ambitos en el campo laboral, con una gran versatilidad en cuanto a la insercién
laboral fuera de lo académico. I.a musica ya no es solo el estudio de un repertorio,
de géneros y estilos historicos enfocados en una region y periodo en particular,
sino que se ha estado convirtiendo en una carrera que compagina cada vez mas
con la tecnologfa. Sin animos de poner en entredicho a los musicos concertistas,
podemos observar que el modelo de conservatorio pudiera resultar un poco
conservador para los estandares de hoy. Un reducido porcentaje de graduados
lograra ubicatse en orquestas o en cargos académicos con cierta seguridad laboral.
El resto de musicos que logran garantizarse cierta estabilidad en su profesion
fuera de esos circulos son aquellos que se han adaptado, que se adentraron en los
géneros populares y ahora pueden improvisar, componer, realizar espectaculos en
vivo, ensefiar, mantener un canal de YouTube, entre otras actividades."®

Los estudiantes adquieren habilidades que, mas alla de habilitarlos como
generadores de producciones, les permite participar en otras industrias, como la

12 Servicio de Rentas Internas — Instituto de recaudo de impuestos en el Ecuador

13 Ministerio de Cultura y Patrimonio, “Fomento de Circulacion y Consumo de emprendimientos e
industrias culturales”, jun-2015, 15. Acceso el 3 de abril del 2020. Disponible en: https:/www.cultu-
raypatrimonio.gob.ec/wp-content/uploads/downloads/ 2015/06/Emprendimientos.pdf.

14 Ministerio de Cultura y Patrimonio, “Caracterizacion de los sectores de las industrias culturales”,
mar-2018, 16. Acceso el 3 de abril del 2020. Disponible en: https:/www.culturaypatrimonio.gob.ec/
wp-content/uploads/downloads/ 2018/03/Caracterizacio%CC%81n-de-los-sectores-de-las-indus-
trias-culturales.pdf.

15 Lo mas interesante es que aquellos compareros del conservatorio que incursionaron dentro de o
popular siguen en el oficio.
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produccién audiovisual o teatral, ya que ambas requieren del sonido y del disefio
sonoro. También pueden involucrarse en el sonido en vivo como mezcladores,
como parte de la direccion artistica, o en el mundo de la radio como generadores
de contenido, podcasts, y libros audibles.'® Lo usual habia sido que un produc-
tor no realizara mezclas en vivo, pues el ejercicio del productor sucede dentro
del estudio,"” pero cada vez es mas comun. En algunos casos, su formacion les
permite ser musicos o compositores, quiza no con la envergadura que requiere,
pero estard dentro de sus capacidades.

Por otro lado, la especializacién es uno de los desafios perennes que
presenta la carrera. Si apunta a desarrollar maltiples destrezas, crear un porta-
folio para cada uno de los puestos posibles resulta una tarea interminable. La
diversidad en el campo de accién requiere fijar pronto un rumbo para desarrollar
dentro de su pregrado, que lo oriente hacia metas profesionales. La dificultad de
la elaboracién del demo o del portafolio, y la adquisicion de experiencia en de-
terminado dmbito persiste. Para graduarse y emplearse con rapidez, el estudiante
debera buscar pasantias profesionales en diversos campos durante el pregrado.
El beneficio de las pasantias reside en el aprendizaje de los flujos de trabajo, sea
en un estudio, compafia, disquera, o empresa multimedia. En su ausencia, debe-
ra realizar proyectos sin remuneracién o cursos de capacitacién para completar
requisitos dentro de los perfiles de trabajo.

Un desafio mayor se presenta cuando un productor decide involucrarse
en el area de videojuegos, sector que ha demostrado un auge importante por
el crecimiento de compaiifas, juegos y plataformas, actividades que los jovenes
—que conforman una enorme audiencia— realizan en lugares dedicados a ello.
Si bien es cierto que existen plazas como disefladores o productores sonoros
dentro de esta industria, las habilidades requeridas demandan el manejo de la
programacion y sus lenguajes. Lo anterior implica que si un estudiante desea
desenvolverse en este campo debera capacitarse en computacion. A esto hay
que afiadir el aprendizaje de los lenguajes que la industtia utiliza'® junto con la
elaboracién de un portafolio para dicho perfil.

Para una especializacion en el mundo académico, hay programas de posgrado
que se concentran en la reflexion, profundizacién y aplicacion de la practica

profesional. Los programas de doctorado que abordan tematicas de la produccion

16 Audiobooks.

17 Frith y Zagorski-Thomas, The Art of..., 221.

18 Andersen, Asbjoern & Walden, Jennifer. “The Sound Success Guide”. Octubre 2019. Disponible
en: http:/www.asoundeffect.com
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se encuentran dentro de los campos de la tecnologfa en musica, ingenierfa de sonido,
0 en composicion, cuyos programas estan orientados hacia la investigacion, hacia el
desarrollo de proyectos en nuevas tecnologfas, innovacion en las expresiones y usos
0 manejos creativos del sonido.

En la practica, las condiciones de trabajo en produccién son diversas; en
musica, la mayoria son de bajo presupuesto en cuanto a la generacién del pro-
ducto se refiere. La generacion de regalias tiende a ser insuficiente por lo cual no
suele ser la unica fuente de ingteso, siendo su alternativa el trabajo para empresas
de difusién como prestador de servicios'u otras estrategias que involucran pa-
trocinios, o bisqueda de oportunidades en el cine o la television, donde el pago
de regalfas puede ser mas rentable. Existen empresas que se dedican exclusiva-
mente a reclutar compositores y productores para producir contenido para estos
fines, generando bases con contenidos musicales y sonoros que, dependiendo de
las producciones visuales, pueden resultar lucrativas para los productores. Otros
complementan sus ingresos a través de plataformas de streaming con un amplio
estudio a través de estadisticas por region, dirigiendo y enfocando sus esfuerzos
hacia los indicadores de mejor desempefio. Por esta razén, el productor fre-
cuentemente asume varios roles o trabajos ocasionales, sea por obligacion, por
supervivencia, o para impulsar su carrera. Esta situacion puede llevarlo a ejercer
actividades para las cuales no ha sido completamente preparado.”’

Ecuador apuesta por encontrar su identidad a través del campo artistico
y generar una nueva fuente de desarrollo econémico a través del arte. Por ello,
en 2013 se cre6 la Universidad de las Artes, incluyendo Produccion musical
como parte de las carreras universitarias que, desde el 2016, centra su mirada
hacia el emprendimiento donde se encuentran lo popular, lo étnico, lo folclérico,
lo estético, lo conceptual y lo académico. Esto tiene la finalidad de proyectar las
futuras producciones a nivel mundial, impulsando los parimetros determinados
dentro del buen vivir, que apuntan hacia la reactivacion de la matriz productiva.
Eventualmente, los resultados de esta generacién seran medidos en términos
economicos. Sin embargo, la presencia de la Universidad se manifiesta ya en
la actualidad con un aumento de presentaciones artisticas en Guayaquil, lo que
también se refleja en festivales de distintas ciudades que se generan por las prac-
ticas investigativas docentes, al igual que los proyectos estudiantiles en la comu-

nidad, apuntando hacia un futuro muy prometedor.

19 Dario Pefaloza, correo electronico a los autores el 2 de enero del 2020.
20 Profundizamos estos aspectos el siguiente apartado.
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En cualquier area que decida involucrarse, se incentiva al estudiante
a buscar oportunidades practicas que lo ayuden a desarrollar sus multiples
habilidades y destrezas. Para despejar cualquier incertidumbre acerca de lo que
se requiere, es suficiente realizar una pequefia busqueda acerca de los requisitos
en las plazas de trabajo. Existen diversas opiniones con respecto a lo que
debe proveer la educacién universitaria, si el peso debe estar en la ensefianza
de herramientas, en su base tedrica o en un componente mas practico. Las
respuestas pueden ser variadas, pero al final el éxito de la educacion se medira
en lo que la educacién provista le permita aprender una vez graduado del
programa de estudios. En la medida que avance la tecnologfa, entendera que la

actualizacion continua es parte de la vida profesional.
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Los productores nacen de distintas formas. Se encuentra el grupo de cantau-
tores, artistas sonoros y compositores, aquellos que componen su propio con-
tenido y buscan la formacién desde el lado técnico de la producciéon. Luego
encontramos un segundo grupo orientado hacia la tecnologfa, que sostiene un
deseo de dominar los aspectos tecnoldgicos de la musica y el sonido en general.
Y luego un tercero, enmarcado dentro de la figura del emprendedor, que busca
impulsar sus productos hacia el mercado y que son motivados por la generacion
de capital.

Los programas de estudio actuales orientan hacia uno o maximo dos
de estos grupos, siendo la carrera de Produccién musical una de tipo inter-
disciplinario, pues incluye varias areas del conocimiento: musica, tecnologfa en
musica, acustica, negocios, gestion, comunicacién, medios, literatura, visuales,
cine, electrénica, leyes; pudiendo haber otras afines en desarrollo. Es evidente el
problema: al cubrir multiples areas de conocimiento, no es posible profundizar
en todas estas ellas en un periodo de cuatro afios. LLa mayorfa de programas
de estudio profundizan dos areas, musica y tecnologfa, dejando asignaturas de
espectro amplio en otras dreas, a pesar de que son esenciales para el desempefio
del productor en el estudio.

Si el productor ha de sobrevivir, es necesario que desarrolle habilidades
que le permitan ser parte de otras cadenas de produccion. En el campo laboral
se constata que muy pocas veces esas habilidades son exclusivas de la musica y
de la tecnologfa. Una plaza de trabajo, por ejemplo, de un artista sonoro para
videojuegos demanda conocimientos de grabacién, composicién y programa-
ci6én; una plaza en una emisora de radio requiere conocimientos de periodismo,
creacién de guiones, manejo de contenido en sitios web incluyendo podcast
y webcast, con un excelente manejo del idioma; una plaza en television exige
conocimientos de imagen e incluso de reparacién de equipos. Si el productor
decide ser independiente, debe tener las competencias para ser emprendedor,

resolver asuntos legales y financieros. Entonces, en la creacién de programas de
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estudios se consideran las competencias que los estudiantes desarrollaran y sus
temas relacionados. Proveer una amplia visién de todos los panoramas posibles
redunda en ninguna especializacion. Enfocarse en pocas dreas es igual a una
limitaciéon de opciones a la hora de buscar empleo. Son decisiones de debate
extenso ya que, con base en estas especializaciones, se delimitan los requisitos
de admision y el perfil de egreso del productor musical, en los que se definiran
sus fortalezas que derivaran en competencias especificas, las cuales idealmente
desembocaran en actividades econémicas sustentables, cualidades que los estu-
diantes buscan y observan dentro de los programas de estudio.

Entre las competencias que se consideran en estos programas se apre-
cian inmediatamente tres aspectos: el conocimiento de las herramientas o pro-
gramas derivados de la ingenieria del sonido, la solvencia en el lenguaje musical,
y las actividades de gestion, planificacion y seguimiento de sus producciones.

Entre las competencias mas comunes tenemos las siguientes:

Demostrar criterio y disposicion hacia el analisis y la investigacion.
Manejar equipos tecnoldgicos tanto en hardware como en software
dentro del estudio para la grabacion, edicién, mezcla y masterizacion.
Organizar cronogramas de trabajo (ensayos, grabacién, posproduc-
cion).

Asesorar proyectos desde el punto de vista sonoro y musical (género,
arreglos, forma, concepto, disefio).

Discernir auditivamente una excelente interpretacion, asf como erro-
res o falencias en la musica o en el sonido (afinacion, notas falsas,
ruidos, etc.).

Anticipar y comprender los requerimientos técnicos de los canales
de difusion del producto (medios fisicos y digitales).

Contactar y coordinar con otros actores de la producciéon (agentes
de salas de concierto, publicidad y marketing, abogados, etc.).

Gestionar su tiempo y el tiempo de los demas.

Pero hay otras competencias importantes a considerar:
Generar planes de negocios para artistas.
Gestionar o administrar equipos de trabajo para la difusién, cronogra-
ma de conciertos, y difusién medidtica.

Negociar regalfas a través de contratos.
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Generar contenido musical o sonoro con propésitos especificos.
Administrar u organizar proyectos artisticos, sean individuales, para
agrupaciones, o festivales.

Demostrar habilidades de nivel superior en un instrumento o

software.

Competencias que se suelen encontrar y que muy probablemente deban suplirse
autbnomamente:
Mantener y reparar equipos (fluidez en electrénica).
Programar al menos en un lenguaje para la web.
Escribir elocuentemente acerca de producciones o actividades
relacionadas.

Manejar programas de edicién de imagen o video.
Programas de estudio

La produccién musical existe desde el momento en que se concibi6 el fonograma
para su distribucion y venta. Los avances en grabacion apenas se industrializaron
en los afos 20 cuando se registran las innovaciones del registro fonografico
que permitieron la masificaciéon de la musica, cuyos primeros técnicos eran
ingenieros de estudio y cuyo aprendizaje se realizaba 7 sitn.! En 1973, John
Borwick, de la Universidad de Suttey, escribe un articulo en la revista del Awdio
Engineering Society sefialando la creacion de un nuevo programa de estudios que
incorpora la formacién del Zonmeister (maestro del sonido) en Alemania, e indica

la necesidad de regularizar la profesion:

Si me hubieran preguntado hace un par de afios dénde recibir entrenamiento
para trabajar en estudios de grabacién o radiodifusién, mi impulso hubiera sido
responder «Pero si no hay ningunol» [...] En ausencia de un programa apropia-
do de entrenamiento o de calificacion reconocida, el tnico criterio para juzgar
la aptitud de un aspirante para trabajo en sonido parece ser «Qué experiencia
tienes». Claramente si la profesion debe tener un status profesional, debemos

hacerlo mejor.

1 Susan Schmidt Horning. "Engineering the Performance: Recording Engineers, Tacit Knowledge
and the Art of Controlling Sound". Social Studies of Science (34, No. 5, 2004): 703-31. Disponible en:
www.jstor.org/stable/4144358.
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[...] Cuando el Departamento de Musica en la Universidad de Surrey recluté a
sus primeros estudiantes para empezar sus estudios en octubre de 1970, no sola-
mente se estableci un grado de bachillerato en musica convencional. A la par del
B.Mus. de tres afios se inaugurd, un B.Mus. de cuatro afios calificando un nuevo

tipo de grado que se subtitulé B.Mus. (zonmeister).

Esta palabra ‘fonmeister necesita un poco de explicacién [...]. Una traduccién
literal del aleman produce ‘maestro del sonido’, que no es de mucha ayuda,
pero implica que un fonmeister es alguien habil en las artes de la grabacion, la
transmisién y reproduccion. La complicacion y el deleite especial de la afeja
profesion del estudio de sonido es que invoca una extrafia mezcla de estilo
artistico y conocimiento técnico. Cémo se combinan las aparentes aptitudes
incompatibles de arte y tecnologia en un individuo han sido siempre sujeto de

discusion —hasta de discusiones acaloradas—.?¥?

Este articulo, que data de los afios 70, evidencia la relativa longevidad de las pro-
fesiones dentro del registro sonoro, considerando que el primer programa de Zon-
meister en Alemania surgi6 en 1946." El programa educativo pionero se lo attibuye
al Nordwestdentsche Musik-Akademie en Detmold, Alemania.’ ¥ ¢ Desde esos inicios,
se muestra como el nuevo programa de estudios tiene un afio adicional de dura-
ci6én, comparado a los programas tradicionales en musica. Este afio adicional se
debe a la formacion técnica que deben recibir y argumenta, con razoén, lo dificil
que resulta disefiar un programa que combine tanto la tecnologfa como la musica.

En este mismo texto, afiade una cita de una carta del compositor Arnold
Schoenberg a la Universidad de Chicago, en la cual sugiere que el Departamento

de Musica ofrezca clases a los sonidistas:

Los sonidistas deberan ser entrenados en musica, acustica, fisica, mecanica y
campos telacionados hasta un punto que les permita controlar y mejorar
la sonoridad de grabaciones, transmisién de radio y peliculas sonoras. [...| El

estudiante debe ser capaz de producir en su mente la manera en la cual la musica

2 John Borwick, “The Tonmeister Concept”, Audio Engineering Society, (Convencidn 46, septiembre
10,1973).

3 Traduccion nuestra.

4 Borwick, “The Tonmeister...", 12.

5 Erich Thienhaus, “The question of an audio engineering degree”, Journal of the Audio Engineering
Saciety, n.o 8 (1960): 68-69.

6 Aungue el articulo sefala el ano 1946, la carta a a revista de la Audio Engineering Society de
Thienhaus sefala el afo 1947.
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debe sonar cuando se toca perfectamente. Para producir esta imagen, ¢l no debe
usar la corrupta influencia de un instrumento. Meramente leer de la partitura
debe ser suficiente. Se entrenara para notar todas las diferencias entre su imagen
y la interpretacion real; €l serd capaz de nombrar esas diferencias y decir cémo
corregirlas si la falla resulta del tocar. Su entrenamiento en los campos mecanicos
deben ayudatlo a corregir deficiencias acuisticas como, por ejemplo, bajos

faltantes, armonias que no son claras, notas altas estridentes, etc.

Esto puede hacerse y significarfa una gran ventaja sobre los métodos presentes
donde los ingenieros no tienen idea de la musica y los musicos no tienen idea de

la técnica mecanica.” v®

Si tomamos lo anterior en consideracién, un profesional que pueda leer musica y
detectar las deficiencias en el sonido, y luego de esto, se le afiade la funcién de con-
ceptualizador, de tener la capacidad de influenciar en el producto final, se presenta
una complejidad enorme. En la primera malla curricular de la carrera de Produc-
cién musical se plantearon varios ejes, entre los cuales destacan el eje transversal,
donde los estudiantes recibirfan el contexto dentro de las Artes; el eje musical, en
el que los estudiantes recibitfan formacion en los andenes musicales; el eje de pro-
duccién musical, donde aprenden todo lo relacionado al lado tecnolégico de la
produccion y a través del cual se desenvuelve la practica profesional. El reto es, y
sigue siendo, como equiparar su musicalidad con las habilidades tecnoldgicas. En el
caso de la Universidad de Surrey para un programa de ommeister, las materias de musica
incluyeron el estudio de la Historia de la musica por seis periodos, composicion libre,
electronica, electroactstica, armonta en el teclado, estudios instrumentales (incluyendo
lectura de partituras en piano), técnicas de ensayo y de grabacion.” La tarea de con-
textualizar las practicas genera otro debate, incluyendo los temas de discusion como
lo son la descolonizacion de saberes y el conocimiento de las practicas ancestrales,
histéricas, populares y locales. En cuanto a la malla de la carrera de Produccion de
la Universidad de las Artes, demuestra un gran énfasis dentro de la utilizacion de las
tecnologfas para la produccion, seguido de una formacion complementaria en musica.
Los itinerarios —figura que se contempla dentro de las mallas de pregrado— pre-
sentan, en los ultimos semestres, matetias de especializacion de acuerdo al interés del

estudiante: cine, el disefio sonoto y sonido en vivo.

7 Arnold Schoenberg, Arnold Schoenberg: Letters, ed. por Erwin Stein, trad. por Eithne Wilkins (Los
Angeles: University of California Press, 1987), 241.

8 Borwick, “The Tonmeister...”, 13.

9 lbid., 12.
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La produccién musical, como campo especifico e integrador, es concebida
bajo otras nomenclaturas. En Norteamérica son pocos los programas de estudio
cuyas licenciaturas" de pregrado tienen la denominacion de ‘Produccion musical’.
En la mayorfa de universidades, como son de caracter tecnolégico las actividades de
produccién, han derivado en una denominacion mas cercana al contenido curricular,
denominandose Tecnologia en Musica.! Estas carreras tienen el componente cutti-
cular de un tronco comuin musical, que se conforma por las materias que el licen-
ciado en Musica debe cursar (teotia, armonta, solfeo, historia, ensambles) afiadiendo

diversas asignaturas dentro de la especialidad tecnologica de la carrera.
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(*) Malla de la carrera de Produccion musical de la Universidad de las Artes

En este aspecto, las carreras en dichas tecnologias son especificas en el sentido
de su orientacion a un drea o dreas en particular. Existen programas de estudio
que estan orientadas a los procesos de sefal, sintesis y programacion de audio;
otras que enfocan hacia la interactividad o interacciones humano/maquina, mo-
delados fisicos de instrumentos, procesos de grabacion y mezcla, y un reducido
nimero que encuentra aliados en las ciencias médicas, resultando en estudios
y mediciones fisicas, motoras o neuroldgicas. En los casos donde el compo-
nente de programacion es requerido, se afladen al curriculo algunas asignaturas
pertenecientes al primer afio de ingenierfa (calculo, fisica, fundamentos de pro-
gramacion y lenguajes). La variedad puede ser muy interesante, lo que obliga a
los postulantes a revisar los programas de estudio, los perfiles de egreso y las

asignaturas ofrecidas por las instituciones, antes de enviar una aplicacion.

10 Eninglés el grado de licenciatura se lo conoce como Bachelor's Degree.

11 Eninglés se lo conoce como Music Technology.

(*) Primera malla propuesta. Debido a los cambios comunicados por el Consejo de Educacion Su-
perior (CES), esta malla sufrird maodificaciones que reducirdn el tiempo de estudio en un semestre.
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La oferta de posgrado a nivel de maestria es en su mayorfa de cardcter
profesional y busca profundizar en las habilidades y destrezas del aspirante en
diversas areas de la produccion. Existen programas de posgrado en produccion
musical donde el musico adquiere formaciéon como intérprete de géneros
contemporaneos dentro del contexto de musico de estudio. Otros programas
de posgrado se dirigen hacia el disefio sonoro utilizando una variedad de
herramientas tecnoldgicas y de procesamiento de sefial. Dentro de la industria
musical existe el programa de Negocios en Musica, también conocido como
Mousic Business a nivel de licenciatura y maestria, aunque se aleja de la produccion
para adentrarse en temas de negocios, marketing, leyes, o sistemas de distribucion.
Otras areas incluyen la grabacion, la produccién de audiovisuales, o el scoring

para peliculas y videojuegos.

Areas de la Produccién musical

Los programas de doctorado con la denominacién de Producciéon musical
son alin escasos. Existen programas donde la investigacién en produccion
toma un caracter musicolégico, donde se tocan temas histéricos como lo son
los artistas, productores, casas disqueras, tendencias musicales, o influencias

politicas, culturales o regionales. Otro tipo de investigacion reside en la parte
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cientifica, involucrando tecnologfa, grabacién, otros formatos de grabacion y
reproduccién, como métodos para la produccion. Vale la pena mencionar los
doctorados ofrecidos por la Universidad McGill, Canada, en Grabacién de
sonido y por la Universidad de Huddersfield en Producciéon musical creativa
en el Reino Unido, que toman la produccién desde un punto de vista técnico

y creativo respectivamente.

Descripcion de las areas de la produccion musical
Mdsica

La preparacion en musica es indispensable para quien desee convertirse en un
productor musical. Se incluyen asignaturas en teorfa musical, armonfa, formas,
arreglos, y composicion. Aunque los criterios de arreglos y composicién debe-
rfan ser relegados a arreglistas y compositores, lo ideal es que el productor actual
adquirira esos criterios, que, en situaciones Optimas resultaran en indicaciones
acertadas para los actores adecuados. La formaciéon de compositor lo habilita
como parte del proceso creativo compositivo, con la maquinaria que esto impli-
ca dentro de las texturas, melodias, armonias, expresiones, que pueda llevar al
menos de manera metddica.

Sin embargo, los criterios de especializacion dentro de la muisica tienden
a enfocarse en aspectos mas bien contemporaneos. Un ejemplo es la enseflanza
de la armonfia tradicional, en donde la conduccién a cuatro voces es la norma
en la mayorfa de programas de grado en musica. Aunque el conocimiento de
la armonfa tradicional es importante como punto de partida, el conocimiento
de las armonias del jazz —en donde se manejan modalidades y extensiones del
acorde— son fundamentales y relevantes por la ampliacion del lenguaje armo-
nico y la actualidad de estas sonoridades dentro de la musica popular. De igual
manera, el estudio de la forma no esta limitado a las que partieron de la musica
occidental del siglo X VI, sino que se incluyen formas y géneros actuales. Incluso
en América Latina existe diversidad regional con respecto al resto del continen-
te, asf como de Europa y Asia, que se extiende ain mas al remontarse hacia atras
en el tiempo.

Un contexto histérico podra ubicatlo espaciotemporalmente, pues las
asignaturas de historia proveen el lenguaje base para comunicarse en términos
musicales. Aqui, serfa ideal que el estudiante-productor tuviera conocimiento de

la historia de la musica en general, ubicando opciones con respecto a su espe-
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cialidad deseada. Existen asignaturas especificas que tratan las historias del rock,
del pop, del jazz, de la musica electroacustica, de otras culturas, etc., donde se
presenta de manera sistematica la evolucién de los géneros, los artistas iconicos,
influyentes o innovadores, la forma en la que se estd llevando a cabo su desarro-
llo sonoro, y lo mas importante: la escucha de referentes sonoros. El contexto
nacional, dentro de la historia de un pafs que busca intensamente su identidad,
no es omisible.

En la sintesis de sonido interviene la importancia de las texturas en la
concepcién, bisqueda y creacién de nuevos sonidos que en la actualidad in-
volucran la interaccion humano-maquina, donde los conocimientos en progra-
macioén son necesarios y en donde la linea entre compositor contemporaneo
y productor parecieran sobreponerse, siendo la diferencia que el compositor
contemporaneo contara con mas recursos composicionales. No es el objetivo
que el productor se convierta en un compositor, pero s que tenga conocimiento
de las herramientas que existen y que tiene a su disposicion.

La dedicacion al desarrollo de sus habilidades musicales puede requerir
un gran nidmero de asignaturas. La identificacion de la afinacion, la armonia, la
forma o los instrumentos son clave para su desempefio. Si es que existen lugares
de ensefanza calificados, puede empezar su instruccion previamente de forma
paulatina, progresiva y metddica, para evitar la necesidad de un curso de nivela-
cion que dificilmente le dara los conocimientos que ya deberia tener. El apren-
dizaje de un instrumento melédico le permitira asociarlo con la interpretacion,
pudiendo ser el estudio de canto el mas practico. Asimismo, hacemos énfasis
en el estudio del teclado, ya que en algin momento necesitard crear maquetas,
manejar armonias o secuenciar. Se incluye ademas la evaluacion y escucha de
multiples producciones que, con su correspondiente analisis, contribuiran hacia
la resolucién de problemas musicales junto con el desarrollo del critetio, uno de

los rasgos que definird su éxito como productor musical.

Tecnologia musical

El uso de equipos y software orientados a la produccion hace del aprendizaje
de la tecnologfa un requisito para el productor, tanto en el estudio como en las
etapas de preproduccion y produccion. Podemos identificar programas de audio
y equipamiento a los que el estudiante estara expuesto. Dentro de los programas
de audio tenemos los que integran las estaciones de audio digital en la grabacién,

mezcla y, en algunos casos, masterizacion. En condiciones ideales, un técnico
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ofrecerfa en esta area el apoyo que necesita, y el productor solo necesitarfa dar
pautas generales para su operacion.

El propésito del aprendizaje de la tecnologia radica en su conocimiento
general para que, dentro de su radar, comprenda la técnica; es decir, las diferen-
tes formas de manipulacién que lo llevara a las distintas posibilidades sonoras.
Dentro del equipamiento se consideran las consolas, los micréfonos y se inclu-
yen los procesamientos de sefial y sus correspondientes parametros. Existe una
gran variedad en equipos y software, incluyendo plugins y equipos de procesa-
miento externo. El conocimiento del audio digital, la electrénica y los funda-
mentos de informatica le permiten entender, al menos a nivel tedrico, procesos
especificos relacionados a la calidad del audio. La expetiencia, su capacidad o
fineza auditiva y de experimentacion, le daran la confianza que necesita para la
seleccion y uso de equipos.

Los procedimientos para la grabacion, posicionamiento de micréfonos y
ajustes en el estudio son conocimientos que se aseguran dentro de la educacién
en produccién, asi como los procesos de mezcla. Estos conocimientos parten
desde las clasificaciones hasta su aplicacion y repercusion dentro de la produc-
cion. Algunos programas incluyen mastering dentro de su curriculo. La oferta
dependera de los recursos con los que cuente la institucion, ya que el proceso de
mastering requiere un ambiente con especificaciones mas estrictas y costosas que
un estudio de grabacion; ello en cuanto a la acustica, el sistema de reproduccién
y las herramientas utilizadas en las que se incluye el softwate.'? Frecuentemente
se encontraran asignaturas para el desarrollo del oido, que ayudaran a despertar
y desarrollar el oido tanto técnico como estilistico, volviéndolo consciente de las
sonoridades, el timbre, el rango y los instrumentos que afectara la utilizacién de

dichas herramientas.
Acdustica y electroacustica

En el drea de acustica, considerada piedra fundamental dentro del sonido, el
productor encuentra los principios que gobiernan el comportamiento sonoro,
los cuales incluyen la interaccién del sonido con el ambiente y la produccion del

sonido a partir de diferentes instrumentos, sean acusticos o electroacusticos.

12 Mastering es otra etapa que incluye el aspecto técnico de la creacion del master, con una parte ar-
tistica en la que se desenvuelve un procesamiento sonoro con una metodologia distinta que requiere
un enfoque diferente de la escucha.
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La psicoacustica cubre el comportamiento cerebral como érgano interpretativo
del fenémeno sonoro. Entonces, la acustica se convierte en el 4rea en la cual el
estudiante comprende el sonido a partir de su interaccién con el ambiente, sus
procesos electroactsticos y su interpretaciéon sensorial. El fenémeno acustico
esta inexorablemente ligado a las matematicas, por lo que se considera en esta
disciplina como fundamentos necesarios el algebra lineal y la trigonometria. En
algunos programas de estudio se incluyen asignaturas de procesamiento digital
de sefiales. Aquellos programas especializados en ingenieria de sonido y desarro-
llo de software demandan un nivel de matematicas mucho mas avanzado.

La electroacustica cubre el comportamiento de los equipos y su relacion
con la acustica; por lo general, se ofrece una introduccién para comprender el
funcionamiento y la cadena acustica de los equipos de audio. En los programas
de ingenierfa de sonido, este ambito del conocimiento suele recibir una mayor
carga horaria por las especificidades que han de cubrirse en aplicaciones como
el sonido en vivo, o en programas que tienen un enfoque hacia la construccion,
insonorizacion, adecuacion acustica de espacios, y el disefio e implementacioén de
materiales acusticos. Para el productor, la importancia radica en la identificacion
de problemas que puedan ser consultados con el especialista, que surgen por
la interaccién del sonido con el recinto en el que se desenvuelve. Entender el
funcionamiento acustico del estudio no es la excepcién, y considerando que el
trabajo de muchos productores se desenvuelve cada vez mas en estudios caseros,
los conocimientos en acustica pueden concientizar sobre las deficiencias de su
entorno y la necesidad de contar con un espacio actsticamente tratado.

Los programas que incluyen electrénica en su curriculum son comunes en
carreras que funcionan a manera de soporte de la produccién a nivel tecnolégico o
de ingenierfas. LLa importancia radica en el conocimiento para el disefio, operacion
y mantenimiento de los equipos, que incluye su influencia sonora dentro de la
produccion. En la actualidad, se ha desplazado lo imperativo que era hace algunas
décadas el conocimiento de los componentes analégicos por el desarrollo en el
campo digital, aunque su comprension es atn relevante por el impacto que tienen
los componentes eléctricos en el sonido y, en especial, para quienes se aventuran
al disefio de equipos DIY" con miras a obtener un sonido tnico. Debido a las
limitaciones en cuanto a contenidos, es poco frecuente observar asignaturas
exclusivas a la electricidad en las mallas de produccién, pero cuyos principios se

pudieran incluir dentro del estudio de la electroacustica.

13 «Hecho por uno mismo». DIY por sus siglas en inglés Do it yourself.
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Produccién musical

En la producciéon musical como campo especifico, el trabajo se relaciona con
la adquisicion de criterios sonoros y discograficos, y con la introduccion hacia
la practica profesional. No es que no haya empezado anteriormente dentro del
campo de la grabacién o la mezcla, ya que, tanto la grabacion como la mezcla
obedecen a directrices de produccion. En primera instancia, el ejercicio profe-
sional se inicia desde el criterio que se desarrolla a través de la escucha, tanto
técnica como musical. Este criterio se realiza a través del escrutinio de una
variedad de producciones pasadas, presentes y futuras, observando cambios
en los paradigmas.

Es en esta darea donde aplica e integra los conocimientos de musica y
tecnologfa musical. Para el futuro productor, el inicio del aprendizaje del ejerci-
cio profesional reside en la asignatura de produccién musical, siendo el estudio
el lugar de trabajo. Aqui se confrontan los aspectos musicales de interpretacién
con el lado técnico-artistico, escogiendo procesos o equipos congruentes con el
concepto sonoro. Empieza su travesia dirigiendo o escogiendo su equipo huma-
no, formando parte de las producciones de sus compafieros, asumiendo roles
tanto de colaborador como de liderazgo para realizar sus metas artisticas.

Adicionalmente, es aqui donde descubre las variedades en términos de
productos musicales. L.os medios fisicos y digitales siguen atravesando transfor-
maciones en su demanda. Especialmente el streaming, canales de Instagram, Fa-
cebook y YouTube por mencionar algunos, seran futuros objetos de estudio, asf

como el desarrollo de las nuevas tecnologfas relacionadas a la inmersién sonora.
Cine, television y audiovisuales

Estadisticamente, el trabajo dentro del campo sonoro relacionado con la imagen,
sea cine o television, es el que presenta mayor demanda. Muchos estudios sobre-
viven por ofrecer servicios para compafifas productoras de television. Entonces,
es comuin encontrar al menos una asignatura acerca del lenguaje audiovisual y
del tratamiento sonoro, en contraste con un programa de estudios enfocado en
la produccién audiovisual, donde la imagen tendra mayor peso que el sonido,
y la musica posiblemente ocupe un plano secundario. Se considera una gran
ventaja que el productor conozca del medio y de las estéticas audiovisuales, o

que tenga habilidades adicionales en la edicién de video.
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Negoacios, emprendimiento y legales

Las nuevas formas de distribucion digital, la democratizacién de contenidos a
partir de la pérdida de control de las disqueras, y la posibilidad de adquisicién
de equipos especializados, ha relegado el marketing, la publicidad y las ventas,
que antes eran responsabilidad de las disqueras, a los productores musicales.
Como administrador del proyecto musical, se encarga de los aspectos legales
que implica la distribucién de contenido, los tipos de licencias, el manejo de
regalfas, los derechos de autor, asi como las sociedades de recaudo. Existen
asignaturas especializadas a orientarlo en estos aspectos para que pueda
solicitar el asesoramiento especializado de un abogado, especialmente a la hora
de firmar contratos.

La carrera, desde el punto de vista de emprendimiento, apenas logra cap-
tar ciertos matices, pues se sobreentiende que establecer negocios, estrategias
de marketing, ventas y distribucion les pertenecen a otras carreras como admi-
nistracién de empresas, ingenierfa comercial, marketing y publicidad o gerencia
de proyectos. Por tales razones, son pocas las asignaturas relacionadas con estos
campos que, aunque sean necesarios, se consideran secundarios en la formacién
como productor musical. Sin embargo, existen las especializaciones orientadas
a la interdisciplinariedad entre los negocios y la musica a nivel de licenciatura y
maestria, que profundizan los temas relacionados con la industria musical.

Por otro lado, el sentir estudiantil es frecuentemente de deficiencia en
este campo y muchos buscan capacitaciones a través de cursos o talleres. Incluso
después de haber terminado estudios especializados, encontramos un mercado
musical que sigue atravesando cambios constantes relacionados con las leyes,
la tecnologia y los modelos de distribucion, por lo que debe permanecer en un

estado de actualizacidén continua.
Desarrollo interpersonal, liderazgo, capacidades comunicativas

El productor musical como director, conceptualizador y ejecutor del proyecto
musical estd en permanente contacto con el talento humano —artistas, musi-
cos, ingenieros, promotores, editores y distribuidores de contenido—; en este
sentido, el productor musical es un colaborador con posicién de liderazgo que
demanda capacidades de comunicacion claras y eficientes, con una inteligencia

emocional que le permita manejar situaciones conflictivas, de tal forma que no
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sea tan democratico que no le permita tomar decisiones, ni tan autoritario que
genere descontento o limite la participacion de su equipo.

De todas las aristas de un productor, el desarrollo personal ocupa un
plano de poca trascendencia. Burgess menciona con mucha preocupacion
el énfasis que se le atribuye al manejo de software y equipos de audio, lo
que minusvalora un rango de habilidades, entre ellas la comunicacién y la
administracion.” Son contados los curriculos académicos que consideran
asignaturas de desarrollo personal dentro de la malla curricular. Esto implica
que se asume que estas capacidades —liderazgo, comunicacién, resolucion
de conflictos, empatia, capacidad de escuchar— se iran desarrollando intui-
tivamente a lo largo de la carrera. Desafortunadamente, no todos lo logran,
por lo cual, si no es posible incorporarlas dentro del plan de estudios, se han
de complementar a través de talleres o seminarios para la formacion de una

actitud profesional y humanistica.

14 Burgess, The art of..., 3.
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Los objetivos de la educacion en produccion musical

La adquisicién de conocimiento se realiza a partir de dos fuentes: la primera,
a través de la exposicién al material tanto tedrico como practico, y la segunda
viene a partir de la curiosidad del estudiante y el tiempo que invierte desde su
propia motivacion. En carreras interdisciplinarias como la Producciéon musical,
la seleccion del conocimiento a impartir se convierte en una tarea compleja.
Inicialmente, el docente considera necesaria una cantidad determinada de teoria,
ya que la carrera incluye conocimientos de acustica, composicion, instrumento
e ingenierfa de sonido, todas ellas areas que existen como licenciaturas. El pro-
blema resulta evidente a la hora de construir las mallas y los contenidos, pues
se puede traducir en semestres de seis o siete asignaturas con una proporcién
elevada —en realidad, sobrecargada— de contenido teérico. Considerando que
la practica de la produccién musical desemboca en la realizacién de productos
musicales, los conocimientos deben centrarse en la practica profesional, es decir,
en la elaboracion de estos productos.

Segun Delors, en su destacado informe a la Unesco, «el incremento del
saber, que permite comprender mejor las multiples facetas del propio entorno,
favorece el despertar de la curiosidad intelectual, estimula el sentido critico y pet-
mite descifrat la realidad, adquitiendo al mismo tiempo una autonomia de juicion.'
Entonces, si el proceso de ensefianza ha sido exitoso, debe suceder un despertar
en del estudiante que lo motive a investigar, a indagar, a cuestionar criticamente,
lo cual culmina en sus propias elecciones, criterios y decisiones. El ambito permite
otros tipos de investigacion referentes a los productos, a la utilizacion o evaluacion
de las herramientas, a la concepcion y escucha, a los métodos de produccion; esto
es, hacia donde desenvuelve su practica, por lo que el marco referencial terico se

delimita alrededor de los procedimientos musicales y artisticos.

1 Jacques Delors, “Los cuatro pilares de la educacion”, La Educacion encierra un tesoro (México: El
Correo de la Unesco, 2014): 91-103.
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El siguiente reto es la velocidad a la que la tecnologia crece y la cantidad de conocimiento que se genera
en pocos anos.

En la tltima década se han desarrollado nuevos formatos multicanal, centenares
de nuevos plugins, nuevas estaciones de audio, protocolos de transmision digital,
sin mencionar los nuevos canales de streaming en linea. Seguir la marcha del de-
sarrollo tecnoldgico es un reto, y mientras se van adaptando los contenidos de
clase, los futuros productores se desactualizaran, a menos de que hayan apren-
dido a continuar con su aprendizaje y a actualizarse. Con suerte, la planificacién
apunta hacia un hacer que, mas alld de confirmar las teotfas y practicas, culmina
en su propia exploracion.

La educacion en Produccion musical plantea sus objetivos en funcién
de su rol como conceptualizador; es decir, llevar a cabo la elaboracion de un
producto musical, cualquiera que sea su expresion. Es justamente esto lo que lo
diferencia del productor artistico (quien elabora el concepto artistico), del pro-
ductor general (que es el que coordina todo el proceso) y del productor ejecutivo
(quien se encarga de conseguir los recursos financieros).

Algunos de los objetivos de la ensefianza plantean una variedad de espe-

cificidades. Ponemos en lista las que consideramos mas importantes:

Crear disciplina en cuanto al modo de escuchar, el lugar y la manera
de hacerlo.

Fomentar el habito del pensamiento ctitico y de la objetividad.
Desplegar la creatividad y originalidad dentro del lenguaje musical y

SONOro.
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Conocer y analizar los roles que existen en la industria, y con mas
especificidad el rol que desempeiia el productor.

Adoptar una postura profesional que sea tolerante a la critica, y que
en sus expresiones denote solvencia y respeto mutuo al trabajo de los
demas.

Proyectar una vision de un producto o proyecto musical en sus posi-
bles expresiones, tanto artisticas como tecnoldgicas.

Alcanzar fluidez en el manejo de los procesos tecnolégicos asi como
en el de los recursos humanos.

Analizar el impacto que puede producir ciertos contenidos en la

sociedad.?

Aun cuando las metas estuvieran dedicadas solo a esta lista, la tarea se-
guirfa siendo ardua. Toda esta experiencia educativa viene con un bagaje que
traen los estudiantes de sus propias experiencias, el circulo social, las tematicas
juveniles, sociales, politicas, sus contextos familiares, personales, sus conviccio-
nes y anhelos: es decir, la esencia de su propio ezhos. Si ellos son los futuros
productores, ¢seran los contenidos de sus productos importantes? ¢Se rendiran
ante el consumo y degradaciéon de la imagen de la mujer? ¢ Aportaran al descu-

brimiento y difusién de sus identidades?, ¢o se sumaran a las férmulas actuales?
Sobre pedagogia y produccién musical

Si se revisan de manera exhaustiva los distintos conceptos sobre pedagogia, to-
dos coinciden en que es una disciplina que se encarga de organizar el aprendizaje
de manera metodica para capacitar a un individuo y darle las herramientas a
través de las cuales podra cumplir un rol especifico. Es precisamente lo contrario
a la manera en que se aprendia el oficio de la produccién musical, antes de la
formalizacion dentro del marco educativo.

El oficio de la produccién musical surgié en el mismo momento en que
tomé forma la incipiente industria discografica. La primera labor del productor se
limitaba a planificat, controlar y supervisar —en términos administrativos— el pro-
ceso de produccion del fonograma. Sin embatgo, con el pasar de los afios, el avance
de la tecnologfa y la aparicion de los géneros de musica populat, el productor musical

se fue convirtiendo en una figura clave en la industria. A pesar de ello, aprendia el

2 Y lo mas dificil: inspirarlos.
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oficio al estilo medieval: el aprendiz que comienza desde cero en el taller del
maestro, el estudio de grabacion.

A lo largo de nuestra carrera nos hemos topado con excelentes produc-
tores musicales que aprendieron el oficio trabajando directamente en el estudio
de grabacion. También nos hemos encontrado con aquellos afortunados de ser
guiados por maestros que les ensefiaron desde cémo recoger un cable hasta
cémo realizar mezclas para estilos determinados de musica. Algunos tuvieron la
suerte de que su ‘trabajo de graduacion’ tuvo lugar el dia en que el maestro no
pudo hacerse cargo de una produccién determinada y fueron asignados a llevar
a cabo esa labor.

Otros han tenido menos fortuna en la transmisién de conocimientos,
aprendiendo el oficio solo viendo y escuchando. Comenzaron con algin
trabajo determinado, como limpiar y mantener los equipos del estudio, y
aprendieron a mezclar viendo 7z situ el trabajo de otros productores. Estos,
al igual que los anteriores, se ‘graduaron’ cuando realizaron por si mismos
una produccién completa.

Podemos apreciar entonces que la formacion del productor musical era
desordenada, y que tiene como fin controlar tanto el estudio de grabacién como
los contenidos musicales y ser capaz de generar un producto de calidad con las
herramientas aprendidas. A todo lo anterior debemos sumar las grandes canti-
dades de tiempo dedicadas a la escucha de discos y que debe hacerse, preferi-
blemente, en un espacio disefiado para este fin; sin embargo, esto no siempre es
posible. No obstante, con haber dedicado tiempo a escuchar distintos géneros
de musica se crea un habito indispensable para el productor musical.

LLa pedagogia es necesaria porque prepara a los ciudadanos para el man-
tenimiento y construccion de la sociedad, en la medida en que el resultado de
su aplicacién deberia ser individuos auténomos vy, por ende, responsables de sus
acciones. Ha sido apenas en los ultimos afios en que el productor musical ha
sido sumergido dentro de los procesos pedagdgicos y, si bien esto ha traido la
profesionalizaciéon académica —obtencion de titulos de grado y postgrado—,
el proceso de aprendizaje sigue teniendo como resultado la elaboracion de un
fonograma de calidad, capaz de circular y consumirse en espacios determinados.
¢Qué debe esperar la sociedad de un proceso pedagogico en un productor mu-
sical? En primera instancia, un individuo capaz de desarrollar un producto con
criterio estético y técnico. Asf como se espera de un maestro que ensefie a leer y

a escribir, se debe esperar que el productor genere un producto musical.
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De esta manera, la produccién musical se enfrenta a medirse en el
terreno de las ciencias de la educacion y tiene todas las de perder. El productor
musical elabora fonogramas, no planes de procesos pedagogicos a los que
se ven obligados una vez que se introducen en el campo educativo. Estos
profesionales del fonograma se han encontrado de pronto con varios dilemas
a los que habfan permanecidos ajenos. Por una parte, la necesidad de cubrir los
requisitos minimos de la academia: titulos de doctorado, horas de investigacién,
elaboracién de silabos; por otro lado, planificacion, ejecucion y evaluacion del
proceso de enseflanza y aprendizaje de la produccion musical.

Si la produccion musical durd cerca de ochenta afios sin la necesidad de
preocuparse de los procesos pedagdgicos, ¢por qué lo hace ahora? Aunque se
espera que el estudiante ingrese con las condiciones minimas necesarias para su
desempefio en la carrera, el objetivo es que la educacion sea eficiente para cultivar
todas las cualidades, habilidades y destrezas propias de la profesion. Pero los
primeros docentes no eran precisamente exégetas de la pedagogfa; por el contrario,
como sucedia con todas las nuevas profesiones, quienes ejercian la pedagogia de la
produccién musical eran musicos y productores, no pedagogos.

En los procesos de transmision de conocimiento hay, de manera inequi-
voca, la transmision de ideas, formas de elaborar un producto y la ensefianza
de las maneras de pensar. Es indiscutible la influencia que ejerce el docente en
los estudiantes durante este proceso. Pero en el ambito de la produccién musi-
cal hay algo que solo puede hacer el estudiante: ampliar su conocimiento de la
musica grabada, en otras palabras, escuchar musica de los mas variados estilos,
épocas, y dedicar muchas horas de estudio a la practica.

La pedagogia en la produccién musical trae consigo el desafio del cons-
tante cambio de la tecnologfa. Hay aspectos que permanecen casi inamovibles,
como la ensefianza de la lectoescritura musical o de un instrumento musical,
pero otros en cambio presentan cambios significativos casi de manera cotidiana.
Uno de esos aspectos es el estudio de grabacion, ya que la tecnologia —especial-
mente en el uso del software y hardware— experimenta cambios que influyen en
el trabajo del productor musical. Ultimamente han surgido herramientas impen-
sables aflos atras, que cada vez agilizan mds el proceso.

En su cotidianidad, el productor aprende el manejo de nuevos equipos
y programas computarizados a través del uso diario. Ahora, incluso, puede acu-
dir al conocimiento de youtubers. Frente a esta situacioén, scomo se planifica el

proceso de aprendizaje del futuro productor dentro de la academia? Una de las
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maneras que se adopta es ensefar varios softwares que funjan de orientacién
de lo que encontrard a lo largo de la carrera. Quizas la desventaja esté en el
equipamiento del laboratorio del productor, el estudio de grabacién, pues equi-
pos como la consola, microfonifa y un correcto trabajo acustico pueden llegar a
costar una fortuna.

Antes de la aparicion de los youtubers, los interesados en formarse en
lo basico de la producciéon musical acudian a textos como los de Introduccion al
sonido y la grabacion por Francis Rumsey, el infaltable Yamaba Sound Reinforcement
Handbook, o el conocidisimo libro Mastering Audio de Bob Katz, cuya introduccién
va directo al area de experticia. Por otro lado, existen varios productores con sus
propios canales de YouTube o cursos en linea, lo cual es mas llamativo para los
estudiantes de hoy que la lectura de textos, no solo por el aspecto visual y la
facilidad de transmisiéon de conocimiento, sino por el hecho de poder escuchar
ejemplos, algo que dificilmente se puede obtener de un texto.

Esencialmente, el desarrollo de la pedagogia y la produccion musical
apunta hacia la formacién de un individuo con pensamiento critico y sistematico
en la elaboracion de un producto fonografico. Producir un tema o un disco no
se hace de la misma manera siempre, pero al final deben cubrirse todas las fases:

composicion, arreglo, grabacion, edicion, mezcla, masterizacion y difusion.

¢<Qué se debe planificar
en el proceso de aprendizaje de un productor?

Un productor tiene muchos frentes de batalla, por lo cual corre el riesgo de
dispersar el objetivo educativo durante su proceso pedagégico. Es por ello que
la ensefianza debe ser estructurada en funcién del objetivo supremo que es la
produccién del fonograma y que, al mismo tiempo, debe cubrir los aspectos
necesarios para ello: lenguaje musical, arreglos, técnicas de grabacién, mezcla y
masterizacion. Es decir, los procesos tradicionales.

Esto no quiere decir que no se puedan potenciar otras areas como la ges-
tién o la investigacién. De hecho, un verdadero productor esta permanentemente
trabajando dentro del estudio de grabacion, y puede que se vincule directamen-
te con la parte administrativa de la empresa, pero no es responsable directo de
aspectos de finanzas. A nivel de investigacion es mas dificil. Si bien ha habido
productores interesados en la investigacién sobre técnicas de grabacion y mezcla,

por lo general la fase de transmision del conocimiento a través de un documento
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académico no es precisamente una cualidad en la que los productores destaquen.
Enlos dltimos afios, y debido a la presion de la academia, han aparecido musicélo-
gos que estudian la produccién musical o productores que se prestan a investigar,’
pero estas actividades son roles del académico, no del productor.

Por lo tanto, la planificacion del aprendizaje es compleja. Compleja en
la medida en que las distintas areas deben ser previamente dominadas para ir
incorporando de forma gradual los otros procesos. Ejemplo de ello seria el pro-
ceso de producciéon de una cancion. El estudiante debe generar una obra musi-
cal —composicion—, preparar para qué instrumentos se realizara —arreglo—,
organizar los ensayos —fungiendo como director musical u coordinador— y
partir de allf procesos aparentemente mas técnicos como la grabacién, edicion
y mezcla, procesos que parecen sencillos pero cuyos resultados dejan una huella
indeleble que conocemos como la estética de la grabacion, y que incide directa-
mente en el resultado del fonograma.

El estudiante de produccion ha debido pasar por cada proceso y como
se aprecia, es menester dominarlos todos para obtener éptimos resultados. En-
tonces, estamos frente a un proceso de aprendizaje en el cual no hemos incluido
adin conocimientos de historia ni estética del fonograma, que son indispensables
para la obtencién de un resultado dirigido a un publico determinado.

Este ultimo aspecto es importante porque el productor presenta unas
caracterfsticas especiales. Primero que nada, se forma para elaborar un pro-
ducto al gusto y medida de un cliente, pero al mismo tiempo, poseer un es-
piritu critico en lo que respecta a la musica que produce y la que producen
otros, lo cual se potencia a través de muchas horas de escucha y reflexion. Un
ejercicio altamente recomendable es que el alumno lleve consigo un cuaderno
de campo o diario de escucha en el que vaya realizando anotaciones de los ele-
mentos audibles en una grabacion. Esto ira creando en el estudiante el habito
de reflexionar y escribir sobre lo que escucha o cree escuchar. Ademas, si man-
tiene el habito de estudio, al cabo de un tiempo podra oir la misma grabacion
y tener una opinion distinta o una observacion mas profunda, producto de su
proceso de aprendizaje.

Entonces, tomando prestado el esquema que establece Waldorf sobre el
proceso de aprendizaje de un individuo, podemos decir que el novel productor

pasa por tres etapas: en primera instancia, la capacidad de discernir las caracte-

3 Aportes significativos han sido dado por autores como Marco Antonio Juan de Dios Cuartas y Julio
Arce en Espafia, Juan Pablo Gonzalez en Chile y Lisa Di Cione en Argentina, por nombrar algunos.
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risticas sonicas del fonograma y el manejo de su materia prima, que es la mu-
sica.” Luego, cada productor va descubtiendo paulatinamente las posibilidades
estéticas de los distintos géneros, asi como el manejo de los aspectos técnicos
y musicales de los mismos; esto es un proceso largo que requiere la orientacion
docente, asi como la asistencia en calidad de oyente a conciertos, escucha de
discos y leer mucho. Por ultimo, debe ser capaz de planificar, ejecutar y evaluar
un trabajo de produccién musical propio; es decir, la produccion de un disco es
la muestra de la finalizacién del proceso de aprendizaje del productor.
Contraria a las corrientes de gratificacion instantanea que se promueve
en cursos de pocos dias, el aprendizaje de la produccion musical conlleva
tiempo, dedicacion vy, sobre todo, un aspecto que el docente de produccion
debe potenciar: la curiosidad. Un productor debe ser curioso y estar dispuesto a
conocer estilos musicales, procesos de grabacion y mezcla de otros estilos. Para
ello decide invertir tiempo en descubrir compositores, musicos, productores,
técnicos, sellos discograficos, redes de distribucion y espacios de circulacion de las
musicas, procesos de tecnologfas, software, hardware y estrategias de publicidad y
mercadotecnia de la musica. Esto hoy es relativamente facil accediendo a internet

y conectandose a redes sociales, asistiendo a eventos o conferencias especializadas.

Acercamientos generales hacia la ensenanza

Los modelos pedagégicos dentro de la ensefianza de la produccion musical va-
rian de acuerdo a la naturaleza de la asignatura y de las destrezas a desarrollar. La
orientacion de las asignaturas puede ser tedrica o practica, dentro de lo musical,
estético, o técnico. Al existir material que no ha sido necesariamente pensado
para la pedagogia (o andragogia), la tarea del docente es mas ardua atn, al tener
que desarrollar metodologfas y materiales que sean asimilables, pero sobre todo
metddicas para los estudiantes.

LLa metodologfa en la educacion de la produccion es compleja por la na-
turaleza del material y la manera de concebir y percibir los procesos creativos. El
enfoque puede dirigirse a comprender cada aspecto del sonido como usuatio, sin
que sea completamente de caracter técnico, o puede ser practico o experimental,
en el que el estudiante busque su propia identidad sonora. Las etapas evaluativas,
analiticas y creativas, aunque superficialmente se trabajen estos procesos en etapas

sucesivas, lo ideal es que ocurran simultineamente, variando solo la profundidad a

4 Nicolas Oriol de Alarcan, La educacion artistica, clave para el desarrollo de la creatividad (Madrid:
Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, 2001): 35-38.
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Es el deber del docente sistematizar, no solo la informacién sino los procedimientos que los estudiantes han

de sequir durante los ejercicios.

la que se llevan estas etapas. L.os programas de estudio en Produccion estan dise-
fiados hacia lo procedimental. El aspecto creativo suele estar relegado a la practica
individual o independiente hacia el final de la carrera y lo que eventualmente suce-
de es que llega un momento en el que se les otorga libertades sobre el material, y
es ahf cuando se observan las expresiones faciales fruto de la ausencia de ideas. La
creatividad surge del habito de escuchar y crear, capacidades que mientras mas se
practiquen, mas fluidas serdn al momento de ejercer. Esto se puede cultivar si se lo
contempla dentro de las tareas desde un inicio.

Dentro de las estrategias, el acercamiento se realiza en aprendizajes ba-
sados en proyectos grupales colaborativos o cooperativos. Uno de los aspectos
personales mas relevantes dentro de la carrera es el trabajo en equipo, ya que di-
ficilmente tendra éxito en la vida profesional si no logra integrarse y aportar den-
tro de un grupo, pues los proyectos suelen ser de mediana o gran envergadura.

Si bien es cierto que cada productor, ingeniero o artista tendra su pro-
pio acercamiento al sonido, permitir que los estudiantes encuentren o desarro-
llen su propia metodologia puede ser riesgoso o inefectivo, al menos cuando
se tratan temas de fundamento. Riesgoso en cuanto pueda ser que no lleguen a
conclusiones fundamentales, e inefectivo porque los lleva a dedicar un tiempo
extenso de prueba y error. Elaborar este proceso ordenado puede ser el reto
mas importante que encara el docente en produccion ya que, como se mencio-

né anteriormente, es esta sistematizaciéon de procedimientos la que se pretende
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construir de productores que tienen practica pero poca expetiencia en procesos
metodoldgicos, sistematicos y pedagdgicos, los cuales requieren gran reflexioén y
esfuerzo. El estudiante, y en especial esta generacion que hace sentir su rebeldfa,
rompera los esquemas impuestos, luego los evaluara y decidira si los adopta o
no. Esto es preferible a que no se le haya mostrado ningin tipo de esquema,
sistematizacion o practica.

En un aprendizaje basado en proyectos y dentro de la dindamica de grupo, se
les puede otorgar la autonomia en la asighacion de roles y en las tareas especificas a
repartir. Este acercamiento es mas flexible en cuanto a las dinamicas de los estudian-
tes y es recomendable en tareas creativas donde los roles no estan definidos.

La utilizacién de proyectos a lo largo de la carrera es beneficioso, aunque pue-
dan existir fricciones dentro de los grupos en la manera en que se construya el trabajo,
la organizacion y coordinacién con el equipo. Unas asignaturas mas que otras estaran
basadas en proyectos asignados o autbnomos. El aprendizaje sucede en la integracion
de los conocimientos y en la resolucién de problemas dependiendo de la asignatura.
La ventaja de esta aproximacion es la practica en si que deben llevar los estudiantes y, a
medida que avanzan en su malla curricular, se logra integrar los conocimientos adqui-
ridos en semestres anteriores. En los proyectos que deben desembocar en productos
musicales se ha establecido cierta potestad en el estudiante de desarrollar su propio
acercamiento hacia el sonido, especialmente en los procesos de mezcla, siendo esta
una de las materias que presenta mayor complejidad debido a la cantidad de variables
que participan dentro de una mezcla. Dados los parametros de volumen, panorami-
ca, efectos y plugins, el punto de partida no estd escrito en piedra. Si el docente ha de
demostrar o aislar cada variable, significarfa preparar cjercicios especificos, lo cual
es efectivo para demostrar algunos conceptos como el balance y la panoramica. La
compresion presenta una complejidad adicional pues los parametros influyen, no
solo en la dinamica de cada canal, sino en su caracteristica sonora. Lo mismo ocu-
rre con otros efectos de tiempo como lo son el delay y sus derivados. Por lo tanto,
es aconsejable una mezcla en un primer plano para entender cada parametro. En
segundo plano, una vez que el estudiante tiene claros los objetivos basicos de una
mezcla con respecto a niveles aceptables para alcanzar un balance que dé lugar a la
inteligibilidad, hay que proceder a otros niveles mas avanzados donde la creatividad
adquiere un rol destacado. Aparte de la grabacion, se le permite sumar instrumentos
y texturas, editar, cambiar el orden de la forma, o usar diversos efectos, todo ello con
el objetivo de incentivar la manipulacion mediante prueba y error.

En los semestres finales se consideran los fonogramas como proyectos

individuales, aunque esta practica puede inculcarse de manera grupal desde el
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inicio de la carrera. Aqui se solicitaran, ademas de los criterios técnicos, justifi-
caciones acerca del acercamiento y tratamiento del sonido en cuanto a las metas

artisticas se refiere, preparandolos para el proyecto final de titulacion.
Construyendo comunidad en el aula

Los productores, al igual que muchos profesionales, se enriquecen a partir de
la formacién de una comunidad, por lo cual el aislamiento no es opcién; de
serlo, significarfa reducir las posibilidades de acceder a trabajos, relacionarse con
actores del medio o participar en proyectos. En el aula, el establecimiento de
comunidad es un microcosmo de la profesion. Los docentes forman parte de
gremios o de circulos artisticos especificos donde desembocan sus practicas, y el
aula se convierte, a medida que el estudiante adquiere conocimientos, en un lu-
gar de discusion profesional. Al mismo tiempo, los estudiantes estan ‘obligados’
a relacionarse para realizar los proyectos asignados; de otra forma no podrian
completarlos. Algunos estrategas apuntan hacia la construcciéon de comunidades
profesionales de aprendizaje® donde la prictica docente se expone abiertamente,
y existe una reflexion profunda acerca de su propia practica y donde el aprendi-

zaje es especifico en cuanto a qué y a como se aprende, tanto desde el punto de

vista de los estudiantes como de los profesores.

César Lamschtein, miembro de la AES - invitado en el CASE2019. Conferencias de Audio y Sonido Ecuador

5 Grabriela J. Krichesky, F. Javier Murillo Torrecilla. “Las comunidades profesionales de aprendizaje.
Una estrategia de mejora para una nueva concepcion de escuela”. Revista Iberoamericana sobre Ca-
lidad, Eficacia y Cambio en Educacicn. (Vol. 9 No. 1, 2011, E-ISSN: 1696-4713, Madrid Esparia): 70.
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Entonces, el establecimiento de una comunidad es determinante, y des-
de un inicio es importante propiciar e incentivar la relacion entre estudiantes y
profesores para que la comunicacion fluya y puedan expresarse mutuamente
con libertad. El respeto, la tolerancia y la escucha atenta son fundamentales.
Para estos propositos existen varias dinamicas que se pueden aplicar desde los
primeros semestres y a nivel de carrera: presentarse en clase, realizar grupos
de discusion sobre temas actuales o polémicos, trabajos grupales, o mediante
publicaciones en foros en linea que son formas que incentivan la interaccion, y
que pueden generar diferencias de opiniones o confrontaciones. LLa habilidad de
escuchar, aceptar la critica, evitar tomar comentarios negativos como personales,
son parte del vivir profesional del productor y con el cual debe aprender a lidiar.
Si el estudiante es receptivo, con una gufa adecuada podra adaptarse y crecer
emocionalmente, nutriendo su personalidad como profesional.

Las actividades extracurriculares provienen de la propia iniciativa de los
estudiantes y justamente por ello son muy valiosas ya que incentivan, no solo el
establecimiento de una comunidad, sino la comunién y discusion de temas perti-
nentes a la producciéon musical. Son una fuente de informacién de supervivencia,
pues a través de ellas conocen situaciones particulares, problemas con equipos tec-
nolégicos especificos, trucos o mafias del estudio, entre tantas cosas del oficio. Los
capitulos estudiantiles® permiten la expresion de la inercia estudiantil y se convier-
ten en tierra fértil para estos encuentros, los cuales se pueden producir de manera
informal o como sesiones de escucha, talleres, paneles, etc., que no estan limitados
al aula, sino que logran integrar a estudiantes de diferentes niveles, a docentes y a
profesionales. Estos espacios también ofrecen una oportunidad para que los estu-
diantes salgan de su zona de confort, que logren presentarse a si mismos, hablar

de temas con otros profesionales o realizar preguntas.
Técnicas y estrategias

Al reflexionar acerca de las técnicas y estrategias para el aprendizaje de la pro-
duccién, suelen surgir temas que se ubican dentro de otras areas como lo son la
composicion y la tecnologia en audio. Es necesario tener siempre en cuenta lo

que diferencia una carrera de produccion musical de una carrera en composicion

6 La Audio Engineering Society (AES, por sus siglas en inglés) es una de las pocas organizaciones
mundiales dedicadas al estudio del audio, la cual ofrece |a opcién para las instituciones de agregar
un capitulo (seccion) estudiantil, con una serie de actividades asociadas con la mision de promover
la practica profesional en el audio.
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o en ingenieria de sonido. La produccién musical se materializa al generar una
idea, concepto u objetivo artistico al cual aspira, y de las cuales las subsecuentes
decisiones contribuyen al logro de dicho objetivo finalizando en un produc-
to. Aquellas decisiones afectan ambos lados, tanto los procesos de produccion
como los de composicion. En este sentido, las estrategias se orientan hacia el
desarrollo de criterios para este fin.

El estudio de casos es una estrategia que se utiliza directa o indirectamente
en la mayoria de asignaturas, que se manifiesta en el estudio y analisis de un
artista, agrupacion o album a través de diferentes parametros, los cuales incluyen
los contextos sociales de dichas agrupaciones, sus condiciones musicales y
sonoras, identitarias o tematicas, con el fin de comprender la cadena de sucesos
y de decisiones que se muestran en el fonograma. El estudio de casos construye
en el estudiante un universo de posibilidades, porque a través del analisis de
hechos previos puede trazar diversos caminos a seguir.

El aprendizaje basado en proyectos es una estrategia necesaria dentro
de la educacion por su cardcter integrador, y se convierte en uno de los ¢jes
fundamentales en el aprendizaje de la produccién musical. El proyecto puede
generarse a partir de propuestas de agrupaciones musicales, artistas, o compo-
sitores, trazando objetivos artisticos especificos para su posterior desarrollo. El
docente actia a manera de tutor, guiando a los estudiantes a través de las dis-
tintas etapas. Aqui el docente prepara los roles especificos que los estudiantes
deberan desempefiar, pequefios conversatorios donde los estudiantes participen
activamente y aporten ideas sobre las diferentes expresiones que puede llegar a
alcanzar el proyecto. La evaluacion debe ser paulatina en estas actividades, para
asegurar que todos los estudiantes se encuentren involucrados desde un princi-
pio. También realizara demostraciones en las etapas iniciales en cuanto al ambito
tecnologico, lo cual aplica en el aprendizaje de técnicas de microfonia y procesos
de sefial dentro de la mezcla, recordando que un productor debe conocer estas
herramientas para contribuir de forma creativa al proyecto.

Todas estas actividades se realizan con la finalidad de que el estudiante,
mas alla de comprender el flujo del trabajo, empiece a crear un portafolio con
sus propias producciones. Idealmente, al final del programa de pregrado habra
trabajado y finalizado un minimo de tres producciones. Estas actividades se
complementan y finalizan con una exposicion y debate de los productos, donde
estudiantes y docentes escuchan las producciones y se someten a los diferentes

puntos de vista, criterios, criticas y sugerencias de los presentes.
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El desarrollo del oido

Dentro de las habilidades a desarrollar, el oido ocupa un lugar prioritario para
obtener un sentido estético de la produccién vy, desde alli, tomar decisiones en
medio de un vasto océano de posibilidades. Son estos aspectos los que lo ayuda-
ran en su vida profesional como visionario de proyectos que estuviera a cargo,
y a destacar dentro de su campo a través de la contribucion artistica y logistica

de los mismos.

T Jer T

76

Ejercicio mental de escucha sobre posicionamiento y dimensionamiento de las
fuentes sonoras

El desarrollo del oido es primordial para cualquier productor. Aquello se realiza
a través de escuchas guiadas, incluyendo la escucha critica, donde se debe disec-
cionar cada aspecto del sonido y de la musica inclusive. El desarrollo del oido
técnico y estético vendra por la exposicion y el analisis de material musical y
sonoro de manera progresiva, pero extensa y detallada. Las habilidades analiticas
no son necesatiamente intuitivas y deben desarrollarse desde el inicio de la carre-
ra. Tener un habito de escucha es importante porque las producciones musicales
presentan diferentes niveles de complejidad musical, sénica, estructural, técnica

y estética, que el productor debe estar en capacidad de identificar para aplicar,
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posteriormente, este conjunto de posibilidades como material referencial en su
trabajo. Por esta razon, el estudiante debe poseer referencias de todo tipo de
musica y, si desea especializarse en algin género, puede concentrarse luego en
dicha area. Para llegar a este objetivo, el estudiante ha de realizar variados tipos
de analisis a medida que progrese el semestre, desde un analisis general hacia
otros mas complejos y detallados, de tal forma que sus procesos mentales sean
cada vez mas especificos y se realicen de forma rapida y precisa.

Esta escucha debe ocurrir en condiciones profesionales que garanticen
una reproduccién fiel al sonido en estudio. Ahora bien, el uso de audifonos y la
escucha subpar’ es un problema actual en la mayotia de estudiantes que repre-
senta un reto no despreciable. El docente debera convencer a los estudiantes de
la importancia de realizar una escucha en un ambiente adecuado y de la impor-
tancia de iniciar el proceso de despertar del oido. Esto puede ser realizado de
diversas formas: en clase, a través de cuestionarios evaluativos enfocados en as-
pectos particulares dentro del marco de cada asignatura, o mediante situaciones
mas interactivas a modo de discusion. El analisis deja al descubierto una serie
de herramientas compositivas o técnicas de las cuales disponen los productores
actuales, as{ como de las posibilidades sonoras. Es una experiencia muy enrique-
cedora tanto para los estudiantes como para el docente.

Por otro lado, el pensamiento critico debe estar presente porque exis-
te una gran cantidad de informacién con la que nos encontramos a través de
las preguntas de los estudiantes, quienes buscan / respuesta con respecto al
micréfono que se debe usar, o si tal artista usé determinado equipo que sond
fantastico por lo que deberfamos salir todos a comprarlo. Tanto profesionales
como estudiantes estamos sujetos a estos artificios que se utilizan a menudo por
las compafias para incrementar ventas, por lo que es beneficioso inculcar una
postura evaluativa y sistematica que permita evaluar el audio desde los principios
que se hayan estudiado y asi evitar caer en la opiniéon masificada. Esto se puede
lograr en clase, valorizando la diversidad de opiniones, evitando la penalizacion
para que el estudiante tenga libertad de emitir su criterio —cualquiera que este
sea— a través de la experimentacion.

Para instalar el habito de la escucha hemos mencionado la utilizacién de
un diario de campo, o diario de escucha. Desde el inicio, es posible fomentar la
disciplina de la escucha, cuya dificultad pueda ir progresando paulatinamente. El si-

guiente esquema progresivo es un camino tentativo, donde el orden de estas u otras

7 Escucha superficial sin fines de analisis critico, estético, técnico o musical.
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especificidades dependera del programa de estudios. A cada aspecto se le anadira
nuevos items a medida que progresen los aspectos musicales, sonoros y técnicos

aprendidos; se pueden afiadir pequefias tareas de investigacion o de opiniones.

Nombrar los instrumentos

Nombrar el género (si es musica popular)

Nombrar el periodo (si es musica clasica)

Dibujar en un papel cémo se escuchan los instrumentos, ubicandolos
de izquierda a derecha y de adelante hacia atras

Dibujar la dimensién que ocupa cada instrumento

Imaginar en dénde se encuentra ubicada esta grabacién (en qué es-
pacio)

¢Existen variaciones en la dinamica? ¢En qué secciones?

Cuando la escuchas, ¢donde te encuentras? ¢Al frente de la banda,
dentro de la banda, detrds de la banda, sentado en el puablico? ¢Bai-
lando en un bar?

¢En qué tonalidad/modalidad esta?

Describe la estructura de la cancién (ABAC...)

¢Cual es el balance de los instrumentos? ¢Alguno destaca mas o me-
nos que otro? ¢Es variable? ¢ Pudiste identificar los instrumentos rapi-
damente o tuviste problemas?

¢Coémo imaginas esta grabacion? ¢Digital o analégica? sQué tipo y
cuantos microfonos crees que se utilizaron para los instrumentos?
¢Los instrumentos se escuchan reales o alterados? ¢Qué efectos pet-
cibes y en qué instrumento?

Describe los arreglos para cada instrumento

¢La grabacién tiene momentos de contraste? Si los tiene, ¢ccomo los
logra?

¢Qué diferencias hay entre el coro y las estrofas? ;Los mismos ins-
trumentos suenan igual en ambas secciones? ¢Como son los arreglos
para cada seccion?

En término de frecuencias, ¢se percibe un balance tonal? ;O hay ran-
gos de frecuencias que destacan o ausentan mas que otras?

¢Crees que podrias escuchar este material de forma prolongada?
¢Existe algun aspecto de esta grabacion que te captd, o te llamé la
atencion?

¢Funciona o no funciona esta produccién?
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Lee un poco acetca de la banda/agrupacion/artista. Comenta acerca de
algtin aspecto que te llamoé la atencién de la trayectoria de los artistas.

Etcétera.

Aproximaciones hacia la ensefianza

Clases de grabacion — Estudio de grabacién. Universidad de las Artes

De la ensefianza de la grabacién y programas de audio

En los programas de producciéon existen asignaturas que son comunes en la
ingenierfa y tecnologia en sonido como las técnicas de grabacién y uso de sof-
twares de audio que tienen como objetivo entender la influencia de la captura del
sonido y su manipulacién. Comprender el trabajo que se realiza con el micréfo-
no como instrumento fundamental le da competencias similares al de un técnico
de sonido. En la ensefianza de la grabacion en produccion se contempla, no
solamente la captura ‘fiel’ del sonido, sino la experimentacion y la capacidad de
concebir diferentes sonidos, asi como otras posibles capturas. De lo contrario,
el acercamiento al sonido pierde flexibilidad, los estudiantes se vuelven rigidos
en sus procedimientos. Es una queja que algunos productores tienen de sus
asistentes, que no logran concebir otras sonoridades, o se les dificulta salir de la
rutina al solicitar la ubicacién de un micréfono fuera de lo ‘habitual’, o utilizar

un micréfono que ‘no es para..’. Esta actitud tiene una repercusion limitante
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dentro de la creacion. Es la tarea del docente evitar actividades que desembo-
quen en patrones rigidos para que los estudiantes tengan la libertad de colocar
micréfonos, procesos o cualquier equipamiento sin prejuicios. Una forma para
ponetlo en practica es definir criterios sonoros a los cuales deben aspirar utili-
zando el ofdo. De esta manera, la técnica de grabacion estara al servicio de las
metas sonoras.

El uso del programa de audio® es inevitable en la actualidad. En Ecuador,
los sistemas andlogos de grabacién son escasos por la disponibilidad de estos
equipos dentro del mercado. En su gran mayorfa, el registro sonoro se realiza
digitalmente a través de programas de audio. Algunas carreras ofrecen cursos en
programas de audio que se concretan en asignaturas que ofrecen certificaciones,
las cuales ayudan a potenciar las hojas de vida de los estudiantes.

Quien posee conocimientos de los diversos programas puede compren-
der las capacidades que ofrecen dependiendo de las necesidades dentro de la
cadena de produccion. Existen programas orientados hacia la composicion y
los arreglos, otros son de caracter performatico, algunos estin dedicados a la
edicién, mezcla, y otros, tienen especialidad dentro de los procesos de wastering.
Existe una minorfa muy importante que involucra la programacion en texto, o
a través de objetos para otro tipo de estética o de interaccion. Pretender domi-
nar todos estos programas en cuatro afios de estudio serfa lo ideal pero no es
pragmatico. Existen carreras que no dedican ninguna asignatura en el pensum
sobre el aprendizaje de programas particulares. Sin embargo, un poco de ins-
truccion inicial es recomendable para comprender las operaciones mas simples
y entender los procesos a nivel digital, conjuntamente con el aprendizaje de
MIDI que tendra aplicacion en las producciones y que son comunes en todos
estos programas. La flexibilidad y la capacidad de aprender son habilidades que
cualquier profesional tiene que enfrentar. Un reto frecuente es el de trabajar en
distintos ambientes digitales de trabajo, o adaptarse al programa que su bolsillo
pueda comprar. La habilidad de aprendizaje puede realizarse de distintas formas:
a través de moédulos donde el estudiante realiza tareas en distintos programas,
o en donde un programa de audio se aprende de forma exhaustiva e intenta
llevar los mismos principios hacia otros programas. Un curso introductorio po-
dra otorgatle una visién general del modo de trabajar de estos programas pero,
posteriormente, la especializacion, aunque es necesaria, puede ser opcional de-

pendiendo de los intereses del estudiante o del disefio cutricular.

8 Tambien conocido como DAW (Digital Audio Workstation).
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La relevancia del aprendizaje de este recurso dentro de la produccion
musical estriba en comprender su funcionamiento para llevarlo a otro nivel. A
diferencia de un técnico, no es el objetivo entender los detalles o volverse un
operador de programa. Si bien es cierto que estos conocimientos son deseables
dentro de la carrera y que ampliaran las oportunidades laborales, el trabajo del
productor —como integrador y como catalizador creativo— es visualizar las
posibilidades y la manera de implementatlas para generar un producto que esté
al servicio de sus objetivos, sea para la musica, el arte, a partir de un concepto,
0 que posea un atractivo para el publico. Por esto, dentro de los objetivos de la
enseflanza-aprendizaje estd, no solo la utilizacién y el entendimiento de estas
herramientas, sino los objetivos creativos y la utilizacion de esta herramienta de
modos que puedan ser no convencionales.

Otras variables que suelen considerarse en la oferta de los cursos de
software es el acceso que tienen los estudiantes a dichos programas. En paifses en
vias de desarrollo es poco probable que los estudiantes tengan tarjetas de crédito
para pagar subscripciones, que es el nuevo modelo de distribucion, o peor atn,
adquirir el programa. Los descuentos educativos posiblemente funcionen en
paises desarrollados, pero actualmente es complicado incluso adquirir los USB
habilitados para contener licencias, los cuales se adquieren por otras vias, sea
por encargos o en viajes al exterior. Hoy existen programas por debajo de cien
ddlares con licencias que se manejan por internet y que, al momento de decidir
la compra del software, se han viabilizado por estas condiciones. Uno de los
argumentos es que no hay mejor software que el que el estudiante pueda usar.
Si no puede tener el software en su computadora, la practica se ve limitada
o reducida a accesos a laboratorios o al estudio de grabacion, lugares que

mantienen una agenda generalmente ocupada.

De la ensefnanza de las materias de musica

Las materias musicales son las mas cuestionadas o las mas ambiguas dentro de un
programa de estudios, pero también son las de mayor trascendencia. En las carreras
de ingenierfa de sonido y audio se incluyen pocas asignaturas de fundamento
musical, mientras que en carreras de tecnologfa en musica y produccién musical
siguen un curriculo similar al de una licenciatura en Musica. En una carrera
de produccién musical, un nivel de conocimiento musical avanzado otorga
flexibilidad, en especial si ha de buscar trabajo en lugares que necesite habilidades

composicionales junto con su conocimiento técnico-artistico.
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En cuanto a la musica en si, existen habilidades esenciales como las de
leer y escribir en notacién musical, solfear y tomar dictados de lineas melédicas
con sus acordes,’ y ser capaz de transctibirlo en papel. En la musica popular y en
algunos géneros es posible prescindir de partituras, pero desconocer el lenguaje
musical pone al productor en desventaja ya que su capacidad propositiva y de
analisis se reducen. Para sistemas musicales particulares de alguna region o etnia,
el sistema occidental de notacién no aplica, por lo cual, el productor debera es-
tudiar el caso particular. Pero volvamos al sistema tonal sobre el cual se basa la
mayorfa de la musica actual. En cualquier caso, si hemos de juzgar entre la habi-
lidad de entonar y la destreza ritmica, el nivel de lectura ritmica debe ser superior
para un productor. Existen multiples métodos patra desarrollarla. En programas
de estudio que acepten estudiantes sin antecedente musical, el desarrollo del
pulso interno es uno de los primeros retos. Esta sensacion del ritmo es crucial en
aquellos que producen material en notacion que permite seguir visualmente una
partitura, o realizar maquetas en MIDI siguiendo un metrénomo. La habilidad
de cantar y entonar es deseable y necesaria. Los estudiantes que tengan forma-
cién previa no tendran problema en esta area, pero para los adultos puede ser
un foco de frustracion por lo que necesitaran practica disciplinada y paciencia.

Luego de haber superado los rudimentos musicales entra el aprendizaje
del lenguaje armonico. Hay vatios acercamientos, como lo son el aprendizaje de
la conduccioén de voces, caracteristico de la musica renacentista y barroca junto
con el contrapunto, con la apariciéon posterior de la armonia del jazz en el siglo
XX, cuyos acordes y sonoridades son mas complejas, acompafiado de métodos
de analisis para cada escenario. Algunas escogeran la ensefianza tradicional que
acompafan las carreras de pregrado en musica, donde tanto la conduccién
de voces como el contrapunto es tratado extensamente; pero para acercar al
estudiante al mundo actual, el pensum debe considerar adaptaciones en las que
esté no solo la musica académica per se, sino el estudio de la musica popular,
el jazz, el rock u otras manifestaciones contemporaneas. Si bien la armonia
funcional no es universal para todos los estilos y géneros, podra darle un sentido
o estructura inicial al lenguaje armonico. El estudiante puede empezar con
transcripciones diferentes de materiales o canciones de su interés, realizando un
posterior analisis armonico. Al final, es definitivo que debe dominar la lectura
del cifrado. El acompafiamiento del teclado o de la guitarra como instrumento

complementario le dara el contexto musical sonoro con la oportunidad de

9 Coloquialmente “sacar por oido”.
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escuchar las armonizaciones o ejercicios. La auralizacion de las progresiones
armonicas el dia de hoy puede ser incluso modernizada a través de la utilizacién
de programas de notacién musical incluyendo algunos programas de audio, cuya
ventaja radica primero en el aprendizaje de la utilizacion de estos programas, asi
como en la capacidad de reproducir y escuchar lo que se ha escrito.

El aprendizaje de las formas y géneros podra darle el caracter, la identi-
dad y la estructura a sus creaciones. Es cierto que, cuando se habla de formas,
vienen a la mente las formas rondo, sonata, fuga, etc., pero estas formas no
son actuales. Deben incluirse en el pensum formas contemporaneas invocando
distintos géneros, incluyendo formas regionales y locales. Aqui pueden crearse
textos de andlisis que incidan dentro de estas particularidades tan necesarias al
momento de producir. El tema de géneros y formas también puede ser abor-
dado desde la historia de la musica o la historia de la produccién musical. Estas
asignaturas formativas proveen del lenguaje, del léxico que la profesién musical
utiliza, y brindan el contexto de la evoluciéon musical. Aqui mismo se incluye la
escucha y la identificacion de géneros y sonoridades. A medida que se realizan
estudios musicoldgicos y de documentacion acerca de los inicios de la produc-
cion y de la industria musical, la cantidad de informacion acerca de la historia
de la producciéon musical sera mayor, lo que conlleva a la documentacién y sis-
tematizacion de contenidos que desembocaran en la asignatura Historia de la
produccién musical. Esta asignatura incluird nombres locales, documentacion
e industrias, incluyendo el descubrimiento de procedimientos, equipamiento, de
producciones y de personajes que pueden haber pasado desapercibidos tanto
local como regionalmente.

Teniendo como punto principal la creatividad en la mdsica, las
asignaturas mds relevantes a nivel musical consisten en el aprendizaje del
arreglo y la composicién. La primera se centra en la instrumentacion, rangos
y texturas; es una de las asignaturas donde el estudiante aprende a adaptar
distintas melodias a diferentes estilos, géneros o ritmos, con instrumentacién
variada. En la asignatura de composicién elabora material original con
metodologias de creacion musical. El aprendizaje en estas materias se realiza
a través de proyectos o tareas donde el estudiante aplica sus conocimientos
adquiridos en los semestres previos. Aqui, las orientaciones dependeran
especificamente de los objetivos o las especialidades que busque la carrera, que
puede caer dentro de la produccién musical exclusivamente, como en musica

para videojuegos, o para peliculas. El elemento creativo es fundamental. No el
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hecho de crear por crear, sino una creatividad dirigida, que pueda sustentarse
con criterio, sera el objetivo fundamental.

El analisis de producciones pasadas otorga una gufa para el andlisis pos-
terior de su propia obra. Existen pardmetros variados para el andlisis de una
produccién y es aqui donde debe descubrir los tipos de objetivos que puede
tener una produccién musical, hacia donde pueda dirigir sus esfuerzos creativos.
Identificar objetivos —sean de caracter afectivo, comercial, o artistico— den-
tro de las tareas permite que el estudiante desarrolle, asocie y trabaje hacia el
cumplimiento de estos objetivos, en lugar de ser aleatorios y estar limitados a
simples tareas. El analisis de producciones puede ser una de las asignaturas mas
complejas debido a las diferentes densidades a través de las cuales puede ser ana-
lizada una produccion, u obra musical. Desde los aspectos teoréticos musicales,
formas, lenguajes, temperamentos, texturas, hacia complejidades como lo son
la identidad, el concepto, la estética, el género, hasta lo comercial, artistico o lo
subjetivo. Los métodos pueden ser progresivos o enfocados. El docente escoge
material previo y da apertura hacia las preferencias del estudiante para su vida
profesional. Para lograr esto, el estudiante debe alcanzar un nivel de escritura
suficiente para expresar sus ideas con coherencia, criterio y obtener un nivel de
analisis desde el punto de vista sonoro, un grado de reflexion que le permita di-
seccionar cada aspecto, estrato o nivel. Estas reflexiones contribuyen, en su mo-

mento, a la creacién de producciones con objetivos y metas artisticas concretas.
De la ensefanza de un instrumento y de ensamble

El estudio del instrumento varfa de acuerdo a la orientacion del programa de
estudios. Puede existir como instrumento complementario, un aprendizaje
de pocos semestres, o por completo a lo largo de la carrera. El estudio de
un instrumento deja al descubierto el lenguaje musical, junto con sus difi-
cultades técnicas y artisticas. Si se ha de analizar la relacién estudiante-maes-
tro, donde el estudiante recibe instrucciones diversas acerca de la obra, en
términos interpretativos, técnicos, o estilisticos, es este exactamente el rol del
productor en un micronivel. En este contexto, el maestro tiene una visién que
apenas el estudiante empieza a desarrollar y que al final el estudiante refleja.
No solo eso, la interaccién estudiante-maestro otorga habilidades comunica-
tivas entre musicos, lo cual necesita y que se puede concebir como una gufa o

un modelo. Esto ocurre en mayor medida en las clases de ensambles grupales,
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donde los retos son mayores. El estudiante se beneficia al atravesar por ambas
experiencias ya que, como productor musical, trabajara de forma individual
y colectiva, estara al frente de uno o varios musicos. Entonces, tendra en su
equipaje la experiencia de haber formado parte de estos roles y la capacidad de
entender la naturaleza y complejidad de estas relaciones.

La instrucciéon individual —si tiene el privilegio de recibirla— en los
primeros semestres pueden enfocarse al estudio de las bases técnicas y en
los semestres posteriores, al estudio de géneros actuales, contemporaneos,
nacionales, incluyendo la improvisacion. Esta educacion, que no es tradicional,
tiene como objetivo otorgarle una visién de la artesania del instrumento y de
sus posibilidades. Si el estudiante tiene suficiente habilidad y dedicacién, puede
desarrollar competencias como intérprete de estudio, pero si este es su interés,
una carrera en interpretacion musical especializada en géneros populares serfa
mas pertinente.

En cuanto al instrumento complementario, se presentan como posibilida-
des la guitarra o el teclado, instrumentos armoénicos fundamentales para la crea-
ci6n de canciones y maquetas, en especial el teclado. .a mayorfa de software de
audio y de notacién musical utilizan el teclado (con las notas del piano) para el in-
greso de las notas musicales. Existen otros cursos complementarios, como lo son
el aprendizaje de técnicas de los instrumentos de las diversas familias, asi como
técnicas de direccion orquestal. Si el programa de produccion esta orientado a la
musica académica, con estas asignaturas complementarias obtendra competencias

excelentes con respecto a la composicién, direccion y revision de partituras.
De la ensefianza de la acustica y las matemdticas

El estudiante debe comprender el comportamiento de las ondas sonoras, cémo
se producen, su percepcién, y su interaccion con el ambiente que los rodea; por
ello, la acustica es una asignatura fundamental. Dentro de la ensefianza, aunque
existe un marco tedrico y matematico extenso, estas asignaturas se desarrollan
basadas en proyectos aplicativos o exploratorios. En ciertos programas se con-
templa la acustica de instrumentos musicales —especialmente en las formas
como un instrumento emite y proyecta el sonido—, cuyos proyectos culminan
en el andlisis detallado acustico o en el desarrollo de nuevos instrumentos, lo
cual puede ser muy entretenido e interesante tanto para los estudiantes como

para el docente.
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En las ingenierfas en sonido y acustica, el curriculo es mas analitico y
propositivo ya que se estudian y generan modelos estadisticos o matematicos de
materiales, difusores, paneles, y adecuaciones arquitectonicas completas. Dentro
de la produccién musical no es el objetivo que un estudiante realice disefios
acusticos, pero si que comprenda como su entorno afecta la percepcion y re-
produccién del sonido. Hoy en dfa existen propuestas con distintos medios de
reproduccién y montaje, utilizando otros niveles de creatividad, con montajes
mas complejos. Es aqui donde su conocimiento en acustica puede anticipar pro-
blemas y soluciones, u otras formas creativas de manipular en el sonido que

pueden surgir a partir de la interaccién del sonido con el recinto dentro de su

marco profesional.

La especialidad en mediciones y prediccién del comportamiento de un sistema
de sonido, por ejemplo, que es un tema muy popular y de interés dentro de la
comunidad del sonido en vivo, puede ofrecerse como asignatura optativa o como
parte del curriculum si la orientacién del productor musical en dicha carrera
esta dirigida hacia el espectaculo. Para esto es imprescindible que la institucién
cuente con los equipos de amplificacion, al menos una sala y un espacio al aire
libre para que el estudiante pueda realizar sus practicas. Es posible llevar estas
clases dentro del marco teérico, pero no es posible comprender completamente
la repercusion de las mediciones, predicciones y el resultado actual sin la practica

y sin los espacios.
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Los conocimientos de fisica y matematicas se asumen previos a estas
asignaturas. De otra forma, y en su defecto, el programa de estudios debera
contemplar su enseflanza. El aprendizaje serd mucho mas eficiente si los co-
nocimientos pueden aplicarse dentro del campo del sonido directamente con
ejemplos y ejercicios relacionados. Es mas, si a nivel de bachillerato se asociaran
las funciones algebraicas, trigonométricas, o los logaritmos con sus correspon-
dientes areas dentro del sonido, tendrfa un sentido especifico y aplicado que el
estudiante podria asociar con la vida real, en lugar de remontatlas a simples ope-
raciones matematicas. La lectura e interpretacion de graficos es una habilidad
que se asume, la cual es necesaria para comprender diversos comportamientos
de equipos o espacios que se ilustran visualmente. Esto significa que el aprendi-
zaje matematico debe ser significativo, no puede ocurrir de forma aislada como
procesos sin vinculo alguno. Posiblemente el concepto mas complejo dentro de
la ensefianza sea la transformacion de Fourier, ya que para comprenderlo se ne-
cesita del conocimiento de la integral. En la ingenierfa es indispensable porque
desde alli se derivan una serie de aplicaciones, pero en la produccién musical
lo que si es necesario minimamente es comprender el significado detras de la
transformacién y sus aplicaciones debido a las herramientas que se derivan de

este proceso.

En la ensefanza de habilidades
de comunicacién y habilidades de liderazgo

Las habilidades comunicativas y de liderazgo son esenciales para el produc-
tor musical, pero muy pocos programas las fomentan dentro del estudio y
de la musica en general. Comunicar y escuchar son capacidades que facilitan
la gestion del productor. En el aula, estas habilidades pueden desarrollarse a
través de proyectos grupales y juego de roles. En la asignacion de proyectos,
durante los primeros semestres es conveniente que estos sean formulados de
tal forma que cada estudiante tenga claro su rol en una distribucién equitati-
va de las tareas que corresponde a cada cual. Hacia los semestres finales, los
estudiantes pueden empezar a decidir por si mismos sus funciones dentro
del equipo.

Los ejercicios de produccion se benefician de ser grupales cuando se rea-
lizan bajo el juego de roles. Cada estudiante asumira un rol —sea de productor,

asistente, sonidista, etc.— y en este ejercicio estara obligado a comunicarse. El
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docente cumple su labor monitoreando estas interacciones ya que es frecuente
encontrarse con estudiantes poco comunicativos, que no saben dar claras di-
rectrices, hasta escenarios mas complejos en los que prevalecen actitudes ego-
céntricas o quizas se aplauda la falta de respeto o de diplomacia. Aqui el rol del
docente es indispensable para equilibrar estas situaciones y asegurarse que las
sesiones de trabajo fluyan.

De la misma manera, los estudiantes deben desarrollar formas de comu-
nicar sus observaciones acerca del sonido. En los primeros semestres, se puede
incentivar la comunicacion a través de ejercicios orientados hacia la descripcion,
evaluacion y reflexion de la masica y del sonido. El docente generara estos espa-
cios junto con ejercicios para hablar acerca de las producciones y corregir las fa-
llas recurrentes de los estudiantes. De esta forma, se asegura que los productores
puedan articular observaciones técnicas que seran comprendidas por técnicos u
otros productores. Una idea muy motivadora es generar un pequefo club donde
los estudiantes se puedan reunir a una determinada hora para escuchar musica,
comer pizza, y hablar acerca de las producciones.

LLa comunicacién con los musicos constituye otro reto para los estu-
diantes, pues los musicos no dominan el lenguaje técnico y requieren otro
tipo de nivel comunicativo, uno que denote control sobre la situacién, que
propicie un ambiente de tolerancia y respeto para que los musicos se sientan
en confianza y estén dispuestos a acceder a las sugerencias o peticiones que se
consideren necesarias. En estas interacciones, los estudiantes se ven confron-
tados con negativas de los musicos, con sus egos, con peticiones que pueden
ser perjudiciales o irracionales desde el punto de vista técnico o artistico. Si
afladimos que en muchos casos se encuentran con musicos autodidactas, de-
ben ser capaces de evaluar la situacion, explicar un concepto de varias formas,
y decidir si deben negociar o proponer estrategias alternas. A falta de una
asignatura especifica, esta capacidad se desarrolla desde las vivencias por lo
que se recomienda la practica mas alla del aula. Incentivar un liderazgo no
autoritativo sino integrador, en el que los involucrados busquen un mismo fin
y que el productor asegure que todos reman hacia el mismo destino, es una de
las claves. Dentro del ejercicio, en especial en donde los estudiantes realizan
producciones enteras de forma grupal, se evidenciara quiénes tienen mayor
afinidad a roles de responsabilidad. Es normal encontrar estudiantes timidos
o inseguros, pero es la practica y el acompafamiento lo que los ayudaran a

desarrollarse dentro de estos roles.
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Elimpulso hacia la creatividad

A simple vista, el desarrollo curricular esta orientado hacia el conocimiento pro-
fundo de lo que abarca la musica, la tecnologia y las artes sonoras en general; son
pocas las materias que incentivan la creatividad, motor primordial si se pretende
generar contenido original. Entonces, la pregunta obvia pero del todo ignorada
es: ¢donde esta la creatividad en los curriculos de estudio? La creatividad, como
todas las habilidades, se desarrolla con la practica. Relegar el desarrollo creativo
al final de la licenciatura pareciera ir en contra de la intuicién, cuando parte
de los objetivos de la carrera es generar contenido original. Algunos aseveran
que «hay que conocer las reglas primero antes de romperlas». Sin embargo, no
se puede asumir que la creatividad siempre se traduce en una transgresion de
las normas o reglas; al contrario, la creatividad proviene frecuentemente de la
manipulacién, combinacion, experimentacion de las bases tedricas para obtener

otros resultados.

Segunda edicién del mMAT - Minga multimedia de arte y tecnologia

Las direcciones hacia la exploracion de la creatividad pueden manifestarse de
diferentes formas. Una de ellas es la restriccion de elementos que se puedan uti-
lizar. Recordamos un proyecto de titulacién de un estudiante: la obra tenfa mas
de una decena de instrumentos, todos tocaban acordes y no se lograba distinguir

individualmente ninguno de ellos ni tenfan un rol especifico. Esto ocurre cuando
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los estudiantes tienen muchos elementos a su disposicion, pero ningtn criterio.
Aunque la libertad es fundamental para dar espacio de creacién al alumno, de-
ben asignarse tareas restrictivas, ya que desde la limitacion se invita a mirar una
situacion desde distintos dngulos.

En talleres de creatividad se llevan a cabo ejercicios y dinamicas que
ayudan a descarrilar el pensamiento hacia otras formas. Pueden hacerse ejerci-
cios disparatados, como realizar narrativas sin utilizar un acorde en especifico,
o determinada nota musical, o generar letras que contengan ciertas silabas, o
grabar un ensamble solo con micréfonos dinamicos, o una cancién sin instru-
mentos armonicos. También se pueden proponer sonorizaciones de peliculas o
audiovisuales ya existentes hacia un discurso emotivo, atmosférico o narrativo.
Entonces, la creatividad surgird al presentarse un problema especifico cuya solu-

cion esta mas alla de lo cotidiano.
Acerca de la enseianza de la mezcla y la produccién musical

La etapa en donde las grabaciones comienzan a tomar una forma mas defini-
da y sofisticada se produce en el proceso de mezcla. Aqui, una visiéon general,
progresiva e historica del desarrollo de los procesos de sefial analogicos ayuda
a entender la evolucién de sonoridades y las que aun persisten. Este recuento
histérico pone en contexto las tecnologias de antafio, y al mismo tiempo ayuda
a comprender las razones por las cuales la tecnologfa se ha inclinado a emular
digitalmente dichos procesos.

En el ejercicio de la mezcla, el acercamiento se realiza a través del estudio
de diferentes casos, ya que la estética de cada género determina el uso de las
herramientas a disposicién. Nuevamente, la utilizacién de la referencia resulta
didactica para direccionar inicialmente el proceso de esculpido sonoro. Una de
las formas de introducir lentamente el proceso de mezcla puede realizarse a
través de la musica instrumental o clasica, donde el balance instrumental es pri-
mordial. De este modo, los estudiantes aprenden lo que significa el balance tanto
instrumental como espacial, y la importancia de la automatizacion. Luego, es po-
sible proceder hacia la mezcla de géneros instrumentales mds contemporaneos,
migrando hacia el jazz, para luego incursionar en géneros donde los procesos de
sefial se vuelven indispensables, como en el rock y la musica popular.

Especialmente en los géneros contemporaneos, podemos escoger entre

recrear una mezcla con una estética determinada en la que se sugiere una va-
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riedad de referencias, o una mezcla propositiva donde el productor, ademas de
proponer una estética sonora, juega con los elementos presentes en la mezcla,
afladiendo, quitando, duplicando, extendiendo, borrando, manipulando instru-
mentaciones, procesamientos, o secciones de la cancién, pudiendo crear sono-
ridades que se alejan del material original con el objeto de mantener al oyente
anclado. Es aqui donde la guerra en contra del aburrimiento sucede, algo que
debe tener en cuenta si no desea que el publico cambie de estacion, o de pista.

En las mallas curriculares, la asignatura de produccién musical —que
tiene poca carga teorica— es la mas importante dentro del pensum académico,
pues los semestres previos cumplieron el propésito de preparar a los estudiantes
en aspectos técnicos de equipamiento, significados técnicos, musicales o artisti-
cos. Desde esta perspectiva, el valor de la asignatura de produccién musical es la
integracion de todos estos elementos dentro una practica que se asemeja hacia
el quehacer profesional.

La clase funciona como modelo demostrativo de una jornada o sesion
de produccion. Se convoca a musicos para revisar arreglos, luego se procede a
la grabaciéon y mezcla donde el docente es efectivamente el productor de los
musicos o de la agrupacién. De esta forma, los estudiantes adquieren un mo-
delo a seguir de los tantos posibles. Una experiencia educativa significativa es la
realizacién de producciones con invitados o productores, tipo clase maestra. La
finalidad de estas clases es ofrecer posibilidades del manejo artistico, técnico y
humano en la produccion.

Dentro de las tareas se suele asignar un sound-alike, es decir, recrear una
produccion ya existente lo mas cercano al original. Los procesos que se generan
se asemejan a la ingenierfa inversa; esto es, al tener un producto cuyo origen se
desconoce, se intenta trabajar a la inversa para generar aquel resultado. La escu-
cha critica es el principal método para diseccionar, estimar los efectos y procesos
de sefial utilizados. Estos ejercicios son muy didacticos pues descubren técnicas
y procesos creativos astutos e inteligentes de diferente indole en la mezcla, en la
seleccion de instrumentos y en la instrumentacion de los arreglos para las dife-
rentes secciones o en la interpretacion.

La asignacion de tareas funciona a partir de proyectos grupales a los
que se asignan pocas directrices, solo aquellas que conciernen a la entrega del
producto final. Esto se realiza con el objetivo de que los estudiantes tomen la
iniciativa en la asignacion de roles, tareas individuales y los tiempos para cumplir

las distintas etapas del proyecto. En esta fase, el estudiante ha de ser capaz de
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planificar las actividades y demostrar capacidades para el manejo del talento, asi
como el uso de su liderazgo para la culminacion ordenada de su proyecto.
Posteriormente, al proceder a la mezcla, més alld de lograr un balance en-
tre instrumentos, debe haber desarrollado una sensibilidad hacia las necesidades
de la musica en si y las propuestas hacia estas necesidades. A veces no hacer nada
puede ser la mejor propuesta; en otras ocasiones, la musica se puede beneficiar
de un delay, un cambio de color o textura en algin puente, una dindmica que
pueda exagerarse o tal vez apagar canales en cierto momento. Es parte de com-
penetrarse con la produccién que no es un proceso mecanico en lo absoluto."
El tipo de producciones que realice en esta tltima etapa dependera del
enfoque del programa de estudios que puede cubrir, desde gposs para radio,
podeasts, hasta un EP o LP. En carreras que tienen un enfoque centrado en la
musica es comun la asignacion de la produccion de uno o mas discos musicales
como proyecto final, con el fin de generar contenidos con metas especificas,

bien sean de caricter conceptual, sénico, narrativo, emocional o académico.
La referencia como herramienta de ensefianza

Dentro de la practica, se ha incluido la utilizacion de referencias musicales como
parte indispensable de los ejercicios de grabacién y mezcla. Una referencia es
aquella produccién musical que posee caracteristicas particulares que la destacan
a nivel historico, técnico, artistico o conceptual en relacion a otras producciones.
Estas referencias pueden establecer caracterfsticas estéticas para los géneros, o
presentar sonidos particulares que constituyen luego la paleta de posibilidades
conocidas sonoras a partir de la cual podrian construirse otras. Hay varios aspec-
tos que podemos observar dentro de las referencias: cualidad de instrumentos,
textura, espacio, ubicacion, procesos, balance, mezcla creativa, forma, arreglos,
interpretacion, historia, géneros y subgéneros musicales.

Ahora bien, es complicado establecer referencias universales. A pesar de
que existen especificidades técnicas de una produccion, la referencia tiene el sig-
nificado, empatia y gusto estético de quien la escoge. En este sentido, las referen-
cias se construyen. Cada productor tiene una lista de referencias, las personales,
las de sus proyectos y la de los clientes. En la practica, los referentes son relativos
al sujeto y se constituyen en una lista de discos o canciones que dependera de su

época de infancia o juventud, de la exposicion al contenido, de su entorno, de la

10 Dario Penaloza, correo electronico a los autores [2 de enero del 2020].

UArtes Ediciones 82



El proceso de ensefianza-aprendizaje en la produccion musical

experiencia en su trabajo artistico, entre otros. Las referencias generales ocurren
al describir lineas temporales, como periodos histéricos basados en la tecnolo-
gfa o el desarrollo de instrumentos, en la aparicién y subsecuente desarrollo de
géneros y subgéneros. Luego, cada persona tendra sus propios antecedentes y
referencias que contribuiran al estilo individual de produccién.

Para los fines pedagogicos es recomendable establecer una referencia
como punto de partida, pues su aplicacion resulta util en los ejercicios de pre-
produccion y de mezcla. Cuando los estudiantes no tienen alguna pista que los
provea de una meta sonora del resultado, del como pudiera sonar o qué aspectos
pueden observar en otras referencias que pueden aplicar en su produccion, gas-
tan horas de maniobras con el sinnimero de plugins que tienen a su disposicién
sin llegar a un resultado satisfactorio, o pasan por un proceso de preproduccion
incompleto, generando discos sin cohesién o inconsistentes en su identidad.

El docente puede proveer inicialmente estas referencias, sobre todo
aquellas que tienen relevancia histérica o local. Luego, se plantea al estudiante
la actividad de elaborar su propia lista de referencias. Esto presupone haber
realizado una amplia escucha de musica en diversas épocas, periodos y regiones.
Hoy en dfa, debido a la industrializaciéon de la musica, la desaparicion de varias
disqueras y el control del mercado en manos de pocas, se evidencia una similitud
sonora entre artistas. Serd deber de los futuros productores musicales resucitar
y celebrar las diferentes texturas y posibilidades musicales y sonoras que tanta

falta hacen.
El contexto y la historia de la produccién musical

La documentacion de la historia de la producciéon musical, precisamente de la
practica profesional, es muy escasa. Existen récords de la tecnologia utilizada
y su evolucién conjuntamente con su aplicacion que provee indicios de lo que
era o no factible en determinado momento. Su observacion es importante en
la manera en que influyen las herramientas en la realizacién del producto. En
Latinoamérica existe una corriente musicoldgica que intenta perseguir las pistas
de productores notables dentro del continente. El problema de los productos
es que, si no salen al mercado y no alcanzan visibilidad a través de algin medio
impreso, caen fuera del récord, a menos que existan catalogos o preservacion de
cintas. Aquellos paises en donde existe consciencia del patrimonio histérico —

como Estados Unidos o Espafia— conservan en algunos museos herramientas
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analoégicas, como las grabadoras de cilindros de cera; asimismo, cintas waster en
lugares aclimatados para evitar su deterioro.

No tenemos registros suficientes acerca de lanzamientos y documenta-
ci6on de las disqueras que desaparecieron el siglo pasado. Hasta el momento se
asume que los materiales artisticos asociados a empresas que no lograron sobre-
vivir el cambio digital se han perdido y con ellos una parte de la historia que difi-
cilmente podremos recuperar. Por otro lado, existen los récords hemerograficos
y discograficos de las producciones. Desde diferentes puntos de vista de caracter
regional es interesante realizar el analisis particular de estas producciones, sus
contenidos, asf como las historias de artistas o agrupaciones y los factores de
la industria que ayudaron en su ascenso o descenso. Aun cuando existe poco
registro de la practica profesional de los productores de aquella época, al menos
quedan las producciones, los géneros que marcaron hitos y que fueron influyen-
tes en diferentes etapas de la historia.

Para bien o para mal, el productor no puede ignorar su actualidad ni los
géneros y gustos del publico, pues de aquello depende su éxito o fracaso si es
que desea vivir de la profesion. Nadie llama a un productor solo para grabar,
sino para establecer criterios o posibilidades de éxito. El habito de chequear

listas de ventas es un indicador del momento, los premios Grammy —tanto

estadounidense como latino— son una radiografia generalmente acertada de
producciones que mantienen un estandar de calidad muy alto, no solo por su

parte creativa, sino desde el aspecto técnico en los mercados respectivos.
Discapacidad en el aula

La educacién en produccion musical es posible ante un numero de discapacida-
des que no comprometen la funcién del productor, pero que dentro del cuadro
de ensefianza si requieren asistencia adicional humana o tecnoldgica por parte
de los programas que se utilizan. Las discapacidades fisicas o motoras, excepto
en casos extremos, no son un impedimento para llevar a cabo la escucha, el ana-
lisis sonoro-musical, o la mayoria de las labores que se espera de un productor.
En ocasiones donde un montaje sea necesario y existan condicionantes en las
extremidades, se puede facilitar un asistente para llevar a cabo las indicaciones
del estudiante-productor.

El mayor reto en de los programas de musica sucede con estudiantes que

presentan una discapacidad visual. La medida en la que pueda ser llevada depende
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de la capacitacién docente y de las herramientas disponibles que permitan navegar
a través de los programas. Por ejemplo, si un estudiante presenta un cuadro
complejo de pérdida de la vision, el uso del dispositivo movil para hacer registros
fotograficos del pizarron o de los materiales escritos, le permitird magnificar los
contenidos en su pantalla, y asi poder leerlos. Recientemente se abrié un programa
en Toronto, Canadd, donde se ensefia a personas ciegas como producir musica,
utilizando software con capacidad de ToieOver," que es una opcién en la que
la computadora, a través de una voz electronica, lee en voz alta opciones o
menus. En el caso de un estudiante con discapacidad visual total es fundamental
la capacitacién para los docentes en el sistema braille, junto con adaptaciones
adicionales como interfaces para el ingreso del braille en las computadoras. Existen
ciertos programas que por su naturaleza pudieran ser explotados. En el caso de la
sintesis del sonido, la programacion a través de la escritura de codigo es factible en
SuperCollider; también se pudiera explorar el programa Ableton Live, pues ofrece
su propio controlador, lo que permite la operacion casi sin asistencia del teclado o
del raton. Para la transcripcion de partituras existen guias y programas tanto para
la notacién musical en braille como para su transcripcion.

En cuanto a las discapacidades auditivas, existen casos de personas que
cursan asignaturas de audio con esta deficiencia. En el Instituto de Tecnolo-
gia en Rochester'? hay un centro dedicado a personas con sordera o dificultad
auditiva. Estudiantes que han perdido la audicién en uno de sus oidos pueden
alcanzar el balance tonal entre elementos, pero los conceptos de panoramica o
de ubicacién espacial son dificiles de explicar. Para estos propésitos, se pueden
utilizar plugins que demuestren la imagen estereoscopica, lo que permite ayudar
al estudiante a imaginar cémo suena en el mundo real.” Asimismo, el uso de
medidores puede llegar a ser de utilidad para personas que tienen diferencias
perceptuales entre ambos ofdos.

Gracias a las politicas inclusivas que se han incorporado recientemente,
cada vez existe una mayor preocupacion por la inclusién de personas con dis-
capacidad, aumento de investigacion al respecto y elaboracion de técnicas para
abordar su aprendizaje. Definitivamente estaremos observando mas propuestas

y recursos en un futuro cercano, a medida que la tecnologia se desarrolla.

11 Julia Knope, “This blind DJ taught himself to produce music. Now he's helping other youths do the
same”, 2 de julio de 2019 [acceso 13 de enero de 2020]. Disponible en: https:/www.cbc.ca/news/
canada/toronto/markham-hip-hop-studio-blind-youth-music-production-cnib-1.5113069

12 Rachester Institute of Technology (RIT).

13 Sungyoung Kim (Docente del Rochester Institute of Technology), conversacion en linea [8 de ene-
ro del 2020Q].
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Ensefianza mediante el uso
de Tecnologias de a Informacion y Comunicacién (TIC)

Como consecuencia de la pandemia de la COVID-19, muchos programas de
estudio se vieron forzados a ofrecer, si no totalmente, al menos parcialmente
sus contenidos en linea. Ahora mismo se estaran escribiendo cientos de articu-
los acerca de la enseflanza en linea que, si bien antes era una opcién, hoy se ha
convertido en necesidad, enrumbando el mundo educativo hacia un cambio de
paradigmas en todos sus niveles.

En principio, se requiere que tanto docentes como estudiantes cuenten
con un dispositivo como una Zablet o computadora, y una conexion a internet
que permita videoconferencias. En paises en desarrollo el acceso a estos elemen-
tos sera el mayor obstaculo de acceso a esta modalidad de ensefianza. En cuanto
a la carrera de produccion se refiere, lo ideal serfa que los estudiantes posean
una computadora con buen desempefio, junto con los programas a usat, una
interfaz, audifonos profesionales, un micréfono y una camara. Estos implemen-
tos, que antes eran opcionales, pasan a ser requisitos minimos, especialmente en
asignaturas especializadas.

En produccién musical es posible llevar hasta cierto punto esta mo-
dalidad a distancia, sea de manera sincrénica'® o asincronica.”® En los foros y
comentarios en redes sociales, el clamor estudiantil se concentra en la disponi-
bilidad de los recursos tecnoldgicos, como lo es primordialmente el acceso al
estudio de grabacion. Lo mismo aplica para los docentes, quienes hacen uso de
este recurso patra impartir sus clases. Si consideramos el estudio como el lugar
del ejercicio profesional, se visualiza inmediatamente una importante limitacién,
especialmente en las asignaturas practicas. Los principios pueden ser discutibles
y en algunos casos demostrables, pero un componente medular es la praxis en
contacto directo con el componente humano, equivalente a horas de vuelo de
un piloto de avién que dificilmente puede recrearse entre una computadora y
una camara, aunque puedan simularse. Sin embatgo, desde hace algin tiempo
existen practicas asincronas en la produccion: las baterfas se graban en una casa
en Cuenca, los vientos se graban en Nueva York, y las voces en Guayaquil. In-

cluso, algunos programas de audio ofrecen servicios en la nube que permiten

14 Actividad que se lleva en tiempo real con la presencia del docente.
15 Actividad que se lleva a cabo independientemente de la presencia del docente, en el tiempo del
estudiante.
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llevar sesiones en distintos lugares, con un numero de colaboradores dentro
del mismo proyecto. Si existen desventajas, serfan la disponibilidad de equipos,
interfaces, adecuaciones acusticas, y la interaccion directa entre los artistas y el
docente a través de una camara.

Las asignaturas que requieren un programa de audio especifico para su
desarrollo dependeran de la accesibilidad de dichos programas por parte del es-
tudiantado. La ensefianza de varios programas desde hace algin tiempo se ofrece
a través de sitios como Lynda, Kadenze, Coursera, por mencionar algunos; en-
tonces, si es una modalidad factible. El reto para muchas instituciones se refleja
en las licencias que los estudiantes deben tener para acceder a la educacion. Otra
opcion serfa adoptar programas de acceso libre, o que sean asequibles para los
estudiantes. En cuando al entrenamiento auditivo, existen sitios de aprendizaje
como el del libro Audio Production and Technical Ear Training de Jason Corey, cuyo
modulo de entrenamiento funciona en linea, asi como existen algunos sitios web
que funcionan con suscripcién. De la misma forma, existen otras herramientas
disponibles para las materias de musica que sirven para realizar colaboraciones
en tiempo real utilizando la notacién musical, o adquirir servicios que ofrezcan
la modalidad del aula virtual optimizado para la interaccién musical.

Otras consideraciones surgiran acerca de los acercamientos a la ensefian-
za. Es posible que el docente necesite un minimo de acceso al estudio para las
demostraciones en asignaturas de nivel avanzado, o que termine desarrollando
metodologfas alrededor de la comunicacion a través de camaras. No podemos
descartar que la realidad virtual pueda sugerir soluciones dentro de este campo

en un futuro no muy lejano.
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Sobre musicologia popular y produccion musical

La musicologia popular es una disciplina auténoma que ha alcanzado un
importante grado de madurez después de un largo periplo para desprenderse
de la musicologia tradicional y la etnomusicologia. Esto se hace evidente en
instituciones como la International Asociation for the Study of Popular Music,
cuyas actividades se remontan a 1981 y desde entonces hay una palestra
de exhibiciéon a nivel internacional de los estudios sobre musica popular.
Asimismo, dicha institucion se ha ramificado en la Asociacién Internacional
para el Estudio de la Musica Popular, rama América Latina,® constituida
desde 1997, con grupos de estudio por todo el continente y que se relaciona
estrechamente con la rama espafiola de la IASPM.” Los estudios en torno a
la musicologia popular se han organizado a nivel institucional y académico.
Al cabo de algunos afios, han aparecido areas de estudio que se fomentan de
manera independiente, pero articuladas a las distintas IASPM. Tal es el caso
del ciclo de conferencias y publicaciones de la Asociation for the Study of the
Art of Record Production* en Reino Unido o las actividades de la Sociedad de
Etnomusicologia con sede en Espafia.’

Es invaluable el aporte de diversos investigadores que ofrecen un susten-
to tedrico para afrontar el ambito de la musicologfa popular. Fabbri y Théberge
han incursionado en el estudio de la musica popular y su relacién con el sonido
y la tecnologfa, son autores imprescindibles al momento de revisar los antece-

dentes y aportes a la disciplina. Tagg ofrece un punto de partida indispensable

1 Por sus siglas en inglés IASPM. Su pagina electrénica ofrece informacion detallada y actualizada
de sus actividades: http:/www.iaspm.net.

2 IASPM-AL: http:/iaspmal.com.

3 IASPM-ES: https:/www.sibetrans.com/grupos/iaspm/presentacion.

4 Art of Record Production. Disponible en: http:/www.artofrecordproduction.com.

5 Sociedad de Etnomusicologia. Disponible en: http:/www.sibetrans.com.

6 Franco Fabbri, Il suono in cui viviamo. Saggi sulla popular music. (Milano: Il Saggiatore, 2008A):
144; Paul, Théberge, “The ‘Sound’ of Music: Technological Rationalization and the Production of Po-
pular Music”. New Formations. (Vol. 8, Summer, 2009): 101.
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Charla del CASE - Conferencias de Audio y Sonido Ecuador

para conocer el contexto técnico e histérico en donde se producen las mani-
festaciones de la musica popular. Por su parte, Moore presenta una propuesta
al momento de enfrentarnos al andlisis musical, mientras que Gonzélez y Sans
oftecen alternativas dentro del contexto de Hispanoamérica.” Los estudios se
conjugan con diversas teorfas que permiten un acercamiento a los productos
culturales concebidos como industria y mercancia de consumo masivo a lo largo
del siglo XX.

El avance de esta disciplina ha permitido debatir aspectos que habian sido
obviados por la musicologfa histérica como la grabacién. Gracias al incentivo ge-
nerado por los trabajos antes mencionados, hasta llegar a los avances contundentes
de Frith y Zargoski-Thomas,® se ha afianzado el estudio del disco y de la grabacion

desde petspectivas socioecondémicas como las desarrolladas por Negus,” concep-

7 Philip Tagg, “Analyzing popular Music: theory, method and practice”. Popular Music: Theory and
Methad, (Vol. 2, Cambridge University Press, 1982): 37-67; Allan F. Moore, Analyzing Popular Music.
(Cambridge University Press, 2003); Juan Pablo Gonzalez. “Musica popular urbana en la América
Latina del siglo XX". A tres bandas: mestizaje, sincretismo e hibridacicn en el espacio sonoro ibe-
roamericano. (Madrid: Akal, 2010): 205-217; Juan Francisco Sans, “Musicologia popular, juicios de
valor y nuevos paradigmas del conocimiento”, Musica popular y juicios de valor: una reflexién desde
América Latina. (Caracas: Celarg, 2011): 165-193.

8 Simon Frith y Simon Zagorski-Thomas. The Art of Record Production: An Introductory Reader for a
New Academic Field. (Farnham, Ashgate, 2012).

9 Keith Negus, Los géneros musicales y la cultura de las multinacionales. (Barcelona: Paidos, 2005).
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ciones de caricter filoséfico y estético como las de Di Cione,"” aspectos que se
involucran directamente con la estética de la grabaciéon como los desarrollados
1

por Gibson,' o los aportes de Danielsen, Zeiner-Henriksen y Hawkins.'? Por
ello, vamos a analizar el calado de cada una de las aportaciones en esta area de
la musicologfa, acercandonos a través de una revision historiografica y de la

relacion de la disciplina con el disco y la academia.
La mdsica popular urbana dentro de la historiografia

La musicologfa popular aborda un area de conocimiento y un corpus que la
distingue de manera completa de la musicologfa sistematica y de la etnomusi-
cologfa; ademis, el acercamiento al fenémeno musical dentro de los distintos
contextos sociales es esencial para vislumbrar como y de qué manera se desen-
vuelven las practicas musicales."”

Algunas aproximaciones tenfan su acercamiento desde la antropolo-
gifa, la sociologfa, los estudios culturales, la etnografia e incluso dentro de
la estética como practica kitseh; se consideraba «que estas musicas expre-
san otras sensibilidades»,' otorgandole un aire entre exdtico y supetfluo,
dejando a un lado potenciales lineas de investigaciéon. Uno de los trabajos
que vio luz bajo la mirada de otras disciplinas, y aporté de manera signifi-
cativa en este campo, fue el articulo de Hennion, quien centré la atencién
en el productor musical como intermediario entre el artista y su publico. El
productor musical se vale de la tecnologia para moldear un producto y es-
tablecer un vinculo entre los distintos agentes que conforman el mercado.
El trabajo de Hennion involucra la estética y su relacion con las politicas
del mercado, profesionales y el publico. Igualmente, el autor hace énfasis
en el estudio de grabaciéon como el espacio de creacién y construccion de

las propuestas artisticas.'®

10 Lisa Di Cione, “Objetos técnicos / Objetos estéticos. Grabaciones de musica y modos de represen-
tacion fonografica”. Actas del lll Congreso Internacional de Artes en Cruce (2013): 376-389.

11 David Gibson, The Art of Mixing: A Visual Guide to Recording, Engineering, and Production. (Boston:
Thomson, 2005).

12 Anne Danielsen; Hans-T. Zeiner-Henriksen y Stan Hawkins, “Recard Production in the Internet
Age”, Journal on the Art of Record Production. (N° 10, 2015).

13 Gibson, The Art of Mixing, 185.

14 Angel J. Quintero Rivers, jSalsa, sabor y control! Sociologia de la musica tropical. (México: Siglo
XXI, 2005).

15 Antoine Hennion, "An Intermediary Between Production and Consumption: The Producer of Popu-
lar Music”. Science, Technology & Human Values. (Vol. 14, N° 14, Autumn, 1989): 400-424.
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En la actualidad, para la elaboracion de un constructo teérico en el ambito
de esta musica, si bien no puede eludir aspectos que han sido afrontados desde
las 4reas antes nombradas, se hace imprescindible considerar los mecanismos del
mercado frente a la produccién en masa de la obra de arte. Suscribimos la defini-
ci6n de Sans: «musicologia popular presupone la existencia de un mercado musi-
cal, de medios masivos de difusion, de alta tecnologia, de una industtia cultural.'®

La disputa entre la musica popular y la musica culta, la frontera entre una
practica y otra se han ido diluyendo hasta presentar un panorama de normalidad casi
absoluta al estudiar la musica popular. En este sentido, uno de los trabajos que mas
se ha citado ha sido el de Gonzalez, quien expone de manera critica la resistencia
que ha habido por parte de la academia para abordar este tema por considerarse
«comercial, efimera, impura, simple y corporal».'” Por su parte, Trotta sostiene que
esta separacion de dos mundos se ha producido a rafz de la distancia entre lo culto
y lo popular que se acentud a lo largo de la practica musical en Occidente, que
toma como delimitante las distintas clases sociales en las cuales la escucha de un
género musical viene marcada —en muchos casos— por distinciones de orden

socioeconémico.'® Sammartino define muy bien esta situacion:

La urgencia por definir el papel del investigador frente a los fenémenos mass
mediaticos en un mundo globalizado, sin aproximarse a una critica de la ideolo-
gfa de dichos fenémenos. Por el otro, la sobreestimacién de la subculturizacién
apelando a la nocién de diferencia, lo cual resulta en la descripcion de la musica

populat, pero no su critica.”

La cultura de masas se coloca en un sitial privilegiado en la vida cotidiana, que
confluye entre lo privado y lo publico. Las masas, como una categorfa para deli-
near un conjunto de individuos con gustos similares, terminan demandando una
serie de particularidades que pasan a conformar el imaginario cultural de una
sociedad. Asegura Eco que «paraddjicamente su modo de divertirse, de pensar,

de imaginar no nace de abajo; a través de las comunicaciones de masa, todo ello

16 Sans, “Musicologia popular...”, 181.

17 Juan Pablo Gonzalez, “Musicologia popular en América Latina. Sintesis de sus logros, problemas
y desafios”. Revista Musical Chilena. (195, 2001): 38-64.

18 Felipe Trotta, “Criterios de calidad en la musica popular: el caso de la samba brasilefia”. Musica
popular y juicios de valor: una reflexion desde América Latina. (Caracas: Celarg, 2011): 99-134.

19 Federico Sammartino, “Estética, teoria critica y estudios etnogréficos de la musica popular: al-
gunas propuestas”. Musica popular y juicios de valor: una reflexién desde América Latina (Caracas:
Celarg, 2011): 65-98.
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viene propuesto en forma de mensajes formulados segin el cédigo de la clase
hegemonica».”” La musica de la cultura de masas se expresa en las manifestacio-
nes de la masica popular.

Por otro lado, Moore define la musica popular partiendo de las compli-
caciones desde el ambito de los estudios musicologicos, por lo menos los de
habla inglesa. El autor se decanta por dos vertientes. La primera es la definicién
de la musica popular diferenciada respecto a las otras en el tratamiento ritmico
y armoénico —estilo—, su particular proceso de transmision —género— vy as-
pectos de motivacién, como lo pueden ser fines comerciales, de entretenimiento
o expresion artistica. El segundo concepto que sugiere el autor es a nivel dis-
cursivo; es decir, depende de quién realiza la categorizacién. Mientras la primera
acepcion ha encontrado aceptacion en el ambito de los estudios académicos en
trabajos como los de Alves de Aguiar, Béhague, Bloom y Hutchinson;™ la segun-
da tiende a ser mas discutida en el ambito de encuentros académicos, sobre todo
cuando se incorporan otras disciplinas como la antropologia y la sociologfa;
entre ellos estan los textos de Adinolfi, Aparicio y Chavez-Silverman, Bottaro
y Frith.” Sin embargo, Moore afirma que la musica popular comporta unas
connotaciones estéticas alejadas de la musica académica, tal como son concebi-
das de manera tradicional, siendo marginada, entre otras cosas, por su relacién
dentro de la industria cultural como objeto de consumo, frente a la concepcion
de musica attistica de los siglos XVIII y XIX.» ¥

La musica popular posee canales de distribucién y consumo que, de

acuerdo a Madrid, pueden ser en vivo o grabadas y cuya génesis no tiene como

20 Umberto Eco, Apocalipticos e integrados (Barcelona: Tusquets, 2013): 28.

21 Joaquim Alves de Aguiar, “Musica popular e industrial cultural”. (Tesis de maestria en Letras,
Universidad Estatal de Campinas, 1989): 98-110; Gerard Béhague, “La problematica de la identidad
cultural en la musica culta hispano-caribena’, Latin American Review (vol. 27, N° 1, Spring/Summer,
2006): 38-46; Ken Bloom, American Song. The Complete Musical Theater Companion. 1877-1995.
(Vol. 2, Nueva York: Schirmer, 1996); Sydney Hutchinson, “Tipico, folkldrico or popular’? Musical
Categories, Place, and Identity in a Transnational Listening Community”. Popular Music, (Vol. 32. N°
2,20M): 245-262.

22 Francesco Adinolfi, Mondo Exotica: Sounds, Visions, Obsessions of the Cocktail Generation. (Dur-
ham: Duke University Press, 2008); Frances Aparicio & Susana Chavez-Silverman, Tropicalizations:
Transcultural Representations of Latinidad. (Dartmouth College: University Press of New England,
1997); Francisco Bottaro, “Musica popular y clases sociales: el caso venezolano: afos 40", Caravelle,
Les cultures populaires en Amérique Latine. (N° 65, 1995): 153-170; Frith, “Hacia una estética de la
musica popular”, 413-436.

23 Sin embargo, se debe sefialar que las obras de Beethoven o Schumann, por tan solo sefialar
dos importantes representantes, eran producidas para ser publicadas y comercializadas por casas
editoriales y ser consumida por la clase social burguesa de la época.

24 Allan F. Moore, Song Means. Analyzing and Interpreting Recorded Popular Song. (Londres, As-
hgate, 2012): 122.
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punto de partida la partitura «ni de desde la exclusiva tradicion oral como ocurre
con el folclore en su sentido antropologico o con las expresiones de los pueblos
otiginatios».” Desde esta perspectiva, la musica popular es generada y consumida
de inmediato en el contexto de las ciudades. Esta vision implica que diversos géne-
ros que tienen un caracter folclérico o criollo realmente son producidos en las ciu-
dades con la finalidad de satisfacer un segmento del mercado que habita en la urbe.

Diaz coincide con los autores antes citados y hace énfasis en aspectos de
valoracion desde la sociologfa. La musica popular se distancia de las estructuras
institucionales tradicionales —conservatorios, escuelas de muisica—, y consigue
su espacio en la masificacion de sus actividades, que involucra una gran audien-
cia y, desde luego, un importante reporte monetario; coincide el autor junto con
Tagg y Moore en que el soporte tecnoldgico es indispensable para la difusion
de la musica popular. A diferencia del mundo de la musica académica, que se
puede dividir en amantes o detractores de un género o un compositor, la musica
popular logra insertarse dentro de las distintas subculturas que puedan existir
en el ambito urbano. Las vanguardias artisticas del siglo XX involucraban un
distanciamiento con respecto a las manifestaciones del arte tradicional; una obra
de arte era mas arte en la medida en que lograba la ruptura y se planteaba una
desvinculacion con la realidad, apartindose de los canones y estandares de la
creciente industria cultural.*

LLa musica popular, de acuerdo a Diaz, posee su propio espacio y manera
de circular, de ser consumida y apreciada. El repertorio de las grandes bandas,
la presencia de la musica rock, de la salsa, la musica electronica o el regueton
conjugan un repertorio con un valor social especifico y que, debido a esto, tiende
a ser cambiante a nivel generacional. Hay una enorme diferenciacién entre el
impacto de un musico académico, como ejemplo Roberto Gerhard, y el de una
figura como Bruce Springsteen. En el primero, su obra trascendi6 a su genera-
cién, se estudia, se analiza, se difunde; en el caso de Springsteen, quedo ancla-
da en el entorno social e histético para el cual fue concebida.”’

Es indiscutible la presencia de diversos elementos de caracter sociocul-
tural en el area de la masica popular. La busqueda de una definicién precisa ha

pasado por un largo proceso de conceptualizacion en el cual ha sido determi-

25 Alejandro L. Madrid, “Musica y nacionalismos en Latinoamérica”. A tres bandas: mestizaje, sincre-
tismo e hibridacion en el espacio sonoro iberoamericano. (Madrid: Akal, 2010): 227-235.

26 Claudio F. Diaz, “Musica popular, investigacion y valor’, Musica popular y juicios de valor: una
reflexién desde América Latina. (Caracas: Celarg, 2011): 195-216.

27 Diaz, "Musica popular, investigacion y valor”, 202.
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nante el engranaje de factores de caracter industrial como el disco, el mercado y
los procesos de produccién musical. Asimismo, las diversas fuentes que genera
como producto permiten un acercamiento dentro del campo académico que ha

quedado delimitado dentro de la musicologfa.
La musicologia popular se abre camino

Aunque la historiografia actual afirme la idea romantica del artista ajeno a pasiones
terrenales y que se sobrepone a las vicisitudes de la cotidianidad, el presente apar-
tado esta destinado a debatir esta hipétesis, ubicando al artista como un elemento
dentro del complejo engranaje de la industria discografica. Wolff indica que la
produccién artistica de los ultimos afios esta sumergida en el contexto de una so-
ciedad capitalista y, por ende, la obra de arte lleva consigo el valor de la mercancia
como fetiche, como objeto cuantificable. Coincidimos con la autora en que se
conserva la idea del artista en general como «uno de los pocos que no se vieron
afectados por las relaciones capitalistas y los imperativos del mercado».”

En este sentido, ¢cémo ha sido el alcance de los medios de comunica-
ci6n de masas para plantear modas en el discurso cotidiano e insertar gusto por
determinados patrones estéticos? El creador, llamese compositor o arreglista,
los intérpretes, cantantes y bailarines, los productores musicales, los aspectos
técnicos de grabacion y difusion, son todos parte de un conjunto de elementos
que estan en el intrincado mecanismo de la industria cultural. A través de los
medios de comunicacién no solo se promueve un estilo de musica determinado,
sino que al mismo tiempo atraen a quienes desean dedicarse a la produccion de
estilos y estéticas similares.

LLa musica popular juega un papel fundamental en la sociedad moderna y
solo desde la apariciéon como disciplina de estudio se ha tratado de comprender
el cémo y el porqué de los gustos, consumo y produccién de la misma. Dentro
de la academia la principal fuente de estudio ha sido la partitura, los archivos,
la vida de los compositores, sus intérpretes y su recepcion. La etnomusicologia
exclufa con delicadeza esta drea centrando sus fuentes en los informantes, en
trabajos de recoleccién y clasificacion que eran dificiles de realizar sin la técnica
y el entrenamiento de la transcripcién musical.” Como consecuencia de un siglo

de presencia activa a través de los medios de difusién masiva, la musica popular

28 Janet Wolff, La produccion social del arte. (Madrid: Istmo, 1997): 33.
29 Isabel Aretz, América Latina en su musica. (México: Unesco, 2009).
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encuentra en el disco, la grabacion industrial, el cine, la television y la radio sus
principales ejes de divulgacién. En otras palabras, la musicologfa popular no
solo posee sus propios objetos de estudio, sino que ademads recurre a una va-
riedad significativa de fuentes que aborda con especial énfasis los productos de
las manifestaciones mediaticas del siglo XX y XXI. De acuerdo a Tagg, no se
petrifica en un solo paradigma, sino que abre espacio al analisis de los fenome-
nos culturales de las ciudades, consecuencia del consumo en masa de productos
de entretenimiento, muchos de los cuales han conllevado consecuencias sociales
importantes como identidad generacional o apertura de nuevos mercados y ru-
tas comerciales.™

La musicologia popular esta revestida de elementos que habfan pasado
desapercibidos para la musicologfa tradicional, presentando fenémenos relevan-

tes al momento de afrontar un tema de estudio. Al respecto sefala Sans:

Los actores sociales —como el publico que consume la musica, o la creciente le-
gién de mediadores que intervienen en el proceso de comunicacién musical (pro-
ductores, financistas, editores, radiodifusores, DJ, intérpretes)— han desplazado
al compositor del rol omnimodo que desempefiaba dentro del antiguo paradigma
musicoldgico. La intersubjetividad ha sustituido a la estética. Esta sustentaba la
divisién entre musica poética (musica “buena” o de alto nivel) y misica prosaica
(musica “mala” o de nivel bajo), pero esto pierde todo su sentido cuando se
quieren comprender fendmenos dispares y complejos como la cumbia villera o

el narcocorrido.?!

¢Quién, quiénes y como la producen?, ;como debe ser la aproximacion esté-
tica a este fenémeno? Es a raiz de la problematica de como debe abordarse la
musica popular que las metodologias aplicadas de modo tradicional empeza-
ron a colapsar, incapaces de dar respuestas al funcionamiento de la musica que
se vendfa de manera desaforada en los circuitos comerciales e, incluso, aquella
que se escuchaba de manera cotidiana a través del cine y la television.”” La
musicologfa tradicional y la misma etnomusicologia no lograban comprender
—o0 no lo deseaban— cémo un artista con dos simples acordes conseguia

enardecer una multitud.

30 Phillip Tagg, "Tonality & Modality". Conferencia NIMIMS (Network for the Inclusion of Music in
Music Studies), Sumpasium in Helsinki, 21 Nov, 2015. Disponible en linea.

31Sans, “Musicologia popular...”, 166-167.

32 lbid., 172.
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Desde principios de los afios ochenta hay intentos por descubrir y apli-
car una metodologfa que permita encontrar respuestas.” Para Moore, la musica
popular como género gana interés en el perfodo de la segunda postguerra. En
aquel entonces, algunos temas eran definidos como musica folclorica, a pesar de
que no todas las composiciones estaban inspiradas en el germen del folclore.™
A medida que se va afianzando el sistema mercantil de la industria cultural y
sus distintos dispositivos, se ird separando entre la musica de origen rural con
respecto a la musica popular urbana. La distincién entre ambas surge del medio
en el cual se producen; a pesar de ello, ambas vertientes se encuentran frente a
frente ante el estudio de grabacion.

El estudio de grabacion permitird dejar registro de las manifestaciones
artisticas de origen rural y embalsamarlas como soporte fonografico. La musica
de caracter urbano también es sometida al proceso de grabacién y compactada
en el fonograma. ILa consecuencia no es solo el respaldo auditivo sino los distin-
tos canales de difusion por el cual el publico tiene acceso.

La evolucién de la musica popular y su insercion dentro del mercado de
consumo masivo ha caido dentro del juego estructural de la sociedad capitalista,
en la que existe la mano de obra especializada y una divisién del trabajo con fines
de fabricar un producto. Asi, la figura del productor musical, que durante mucho
tiempo habia permanecido en la sombra, se convierte en una pieza relevante en
la linea de produccion de la cancién. Por ejemplo, es vital la interaccion entre el
compositor, el arreglista, el técnico de grabacion, los musicos, el ingeniero de
sonido y el productor, estos ultimos si bien ocupan roles importantes a lo largo
de la elaboracion del fonograma, poseen competencias distintas: el ingeniero
asume aspectos técnicos complejos a lo largo de la grabacion y mezcla; por su
parte, el productor afina detalles que involucra aspectos estéticos y comerciales.
Esto hace que el fonograma se convierta en un elemento esencial al momento
de abordar su estudio desde la musicologia y, sobre todo, en la comprension de
una estética.”

El concepto de estética se amplia aqui tomando distintos caminos: se
puede dilucidar una ‘estética’ de la grabacion si partimos del resultado técnico
del procesamiento del sonido, como también de una estética de la musica popu-

lar propiamente dicha, en la cual los rasgos armoénicos, melédicos, titmicos e ins-

33 Tagg, "Analysing Popular Music”, 37.

34 Moore, Song Means, 134.

35 Marco Antonio Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor musical en Espana. Propuestas me-
todoldgicas para un andlisis musicoldgico.” (Tesis doctoral. Universidad de Oviedo, 2016A): 199-200.
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trumentales conforman un punto esencial para emitir un criterio en funcién a esto.
Sin embargo, es vital abordar un criterio en donde un mayor numero de elementos
se vean conformados. Es asf que la participacion de otras disciplinas para abordar
el estudio de la musica popular ha marcado pauta durante afios y obviando, hasta
hace poco, las caracterfsticas técnicas y comerciales de su produccion.

Tagg resume el fenémeno de la musica popular y su impacto en la so-
ciedad actual en aspectos que establecen una conexion a través de la estética, e
incluso como justificacion para comprender su operacionalizacioén en la socie-
dad moderna y, por ende, ser objeto del analisis musical. Dichos parametros se
ejemplifican en que la musica se desenvuelve en una sociedad industrializada
y dirigida a segmentos del mercado.” Asimismo, es susceptible al avance de la
tecnologia que impacta en el consumo y distribucion del fonograma. La musica
forma parte del conglomerado visual que se desarrolla en el cine y la television;
estos elementos, al ser parte de la industria del entretenimiento, han incorpora-
do la musica como un aspecto esencial en su desarrollo corporativo, pues son
espacios fundamentales para la diseminacion de la musica popular. Tagg hace
referencia a la «ctisis de no comunicacién»”’ en la cual ya no es posible una tnica
musica oficial, con permanencia, sometida a un exclusivo criterio dentro de un
contexto politico y cultural. La musica populat, en realidad, es la manifestacién
de muchas musicas populares, convive dentro del ambito urbano con otras ma-
nifestaciones de todo tipo, distintos géneros y estilos, evidentemente para satis-

facer la amplia variedad de gustos y tendencias estéticas.™

Produccién musical, disco e industria

Las musicas populares urbanas han sido consecuencia del desarrollo tecno-
légico alcanzado en el mundo discografico; asimismo, el gusto e incentivo de
estéticas que fueran de alta rentabilidad serfan desde el inicio parte esencial
del trabajo de gerentes y productores. Juan de Dios Cuartas sefiala que «las
compafias discograficas adoptan desde su inicio una estructura empresarial
donde se mantiene el ‘control total” del fonograma como mercancia, desde
su creacion hasta su distribucion y comercializacion».” Igualmente, conocer

la figura del productor es esencial para entender las relaciones discursivas que

36 Frith, “Hacia una estética...”, 413-436.

37 Eninglés non-communication crisis.

38 Tagg, "Analysing Popular Music”, 39.

39 Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor...”, 10.
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se establecen entre el artista y su publico. De acuerdo a Sans: «A menudo el
productor tiene también exigencias con el intérprete, ya que su objetivo es
satisfacer la demanda de las audiencias, y el repertorio de éste debe adecuarse
al gusto imperantex.*’

Zagorsky-Thomas incorpora la produccion musical dentro de los estu-
dios musicologicos y no como un area cercana a ella. Segtn este autor, produc-
ci6n, mercado y consumo de la musica grabada no se habian incorporado a los
estudios de la musicologia. Por ello, elabord un analisis de los principales campos
a estudiarse musicolégicamente aplicados a la produccién musical." Estas cate-
gorfas no estan aisladas y mantienen un estrecho vinculo en el que convergen el
fonograma, el productor musical y el mercado. El trabajo de Zargorski-Thomas
abre posibilidades en la disciplina convirtiendo el contexto en algo esencial para
consolidar los estudios de la produccién y la musica popular.*?

Una de las principales teorfas sobre la producciéon musical como disci-
plina musicoldgica aparece sintetizada en el texto de Frith y Zagorski-Thomas,*
en donde los autores hacen énfasis en el estudio de la produccién discografica
desde una perspectiva investigadora, aportando lineas de investigaciéon que se
han desarrollado a lo largo de los ultimos afios.

Por otra parte, un aporte significativo al estudio de la produccién musical

lo presenta también Juan de Dios Cuartas:

Debemos entender el estudio de grabacién como un centro de creacién en el
que las técnicas de captacion y los dispositivos que intervienen adquieren un
progresivo protagonismo ejerciendo una influencia sobre la performance. El
proceso de grabacién y mezcla no es una ciencia exacta y la funcién del inge-

niero y/o productor ejercerd una influencia decisiva en la personalizacion del

resultado final.*

40 Juan Francisco Sans, “El didlogo entre el compositor y el publico en la musica de conciertos”,
Elandlisis del didlogo. Reflexiones y estudios. (Caracas: Universidad Central de Venezuela, 2007):
81-95.

41 Son estas categorias: el sonido para dibujos animados, la puesta en esceng, el desarrollo tecno-
l6gico del audio, el uso de la tecnologia, el adiestramiento técnico, los dispositivos de comunicacion,
la ejecucion dentro del estudio de grabacion, (a estética e influencia en el consumidor y el mundo del
negocio musical.

42 Simon Zargosky-Thomas, The Musicology of Record Production (Cambridge University Press,
2014).

43 Frith y Zargosky-Thomas, The Art of Record Production (2012): 11.

44 Marco Antonio Juan de Dios Cuartas, “La produccion musical como objeto de estudio musico-
légico: un acercamiento metodoldgico a su analisis”. Cuadernos de etnomusicologia. (N°8, 2016B):
22-32.
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Es pertinente a resaltar que el estudio de la produccion musical desde la perspectiva
musicologica es reciente si partimos desde los trabajos de Frith y Zargorski-Tho-
mas, asf como de Juan de Dios Cuartas. Hasta hace poco tiempo el investigador se
acercaba a la partitura como documento para indagar en torno a una propuesta téc-
nica y estética. Juan de Dios Cuartas asegura que «Con una metodologfa de analisis
adecuada, se podtian llegar a establecer ‘escuelas’ de produccién musical equivalente
a corrientes artisticas similares a las de musica académica».*® Asimismo sefiala, fun-
damentandose en el trabajo de Frith y Zargorski-Thomas, que la comercializacion
de los productos artisticos resultados de un proceso de grabacion establece una linea
de unién entre la relacion producto-consumidor, y que la figura clave es el productor
musical, pues es quien estd en el medio entre el proceso de creacién de un producto

y la distribucion, comercializacion y venta del producto musical:

Existe un estrecho vinculo entre el arte de la grabacién como creador de con-
tenidos y las productoras discograficas en tanto encargadas de comercializarlos,
teniendo en cuenta que —en mayor o menor medida— las decisiones estéticas

han estado casi siempre condicionadas por factores cometciales.*

El mismo autor enfatiza que es el productor musical quien sabra identificar y
descubrir las férmulas del éxito comercial, tomando desde luego en consideracion
las vacilaciones que dicho mercado presenta en los distintos escenarios locales.
La figura del productor musical juega un papel fundamental en la musicologfa
popular debido a que funge como mediador con el artista y tiene implicaciones
directas en el proceso de composicion musical, arreglos e interpretacion;
también junto al ingeniero de sonido durante el proceso de grabacién, edicién,
mezcla y masterizacién del producto musical. Ademas, otros aspectos son de
vital importancia como el analisis de mercado, distribucién del producto, ferias
y espectaculos de promocion.

En América Latina ha habido iniciativas de aproximacién a la produc-
ci6n musical y al ambito discografico en diversos momentos. Entre ellas destaca
el trabajo de Santamaria Delgado,” en el que la autora inicia un recorrido sobre
la produccion musical en Colombia; ademads, hace un panorama historiografico

con abundantes datos, en los que concuerda con la postura de autores como

45 Ibid., 25.

46 Ibid,, 31.

47 Carolina Santamaria Delgado, “Estado del Arte de los inicios de la historiografia de la musica
popular en Colombia”, Memoria y sociedad, (Vol. 13, N° 26, 2009): 87-103.
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Zagorski-Thomas o Moore, quienes sostienen que la musica popular es una
expresion vinculada a la aparicion del disco.®

Los estudios en torno a la produccién musical y a la industria discografica
son de interés también en Espafia. Al respecto, cabe destacar la tesis doctoral de
Juan de Dios Cuartas,” quien a través de una exhaustiva investigacién documental
que incluyd la revision de diversos archivos sonoros, toma como sustento teético
a autores como Frith y Moore. El autor muestra un panorama de la produccion
musical desde su conceptualizacion hasta la practica cotidiana del productor musical.
Igualmente presenta una narracién en torno a la historia de la produccion musical
en Espafia; ademas, ofrece un andlisis de grabaciones a través del software Sonic
Visualizer. En este trabajo, Juan de Dios Cuartas llega a la conclusion de que el
productor musical es un artesano, un creador y un técnico al servicio de la compafifa
de grabacion para elaborar un producto capaz de ser comercializado y, por ende,
insertado en el mercado de la industria cultural. Esta tesis esta considerada por el
tribunal evaluador y de acuerdo a la sintesis de Arenillas Meléndez la define como «una
auténtica pionera de los estudios de este campo dentro de la musicologfa espafiola,
desarrollando ademas un ambito —el de la produccion musical— que tampoco esta
ampliamente estudiado dentro de la musicologia popular anglosajona».™

Si bien debemos tener en cuenta que la aparicion de la industria fonogra-
fica es anterior al desarrollo de la radiodifusion en la década de los afios veinte,
el trabajo de Arce nos brinda un excelente panorama a nivel internacional de
la importancia de los primeros archivos sonoros y del proceso de evolucion
tecnologica de la radio y la microfonfa. Asimismo, este trabajo saca a relucir la
importancia de concientizar el estudio y conservacion de los fondos de los archi-

vos sonoros debido a la poca o casi ninguna informacién que se posee de ellos.”
El disco como soporte

El siglo xx no solo planteaba el reto del auge y desarrollo tecnolégico que lo ha
caracterizado, sino que en el caso de la radio se cre6 un mercado y, como con-

secuencia, un publico al cual este medio supo sacarle provecho. No obstante, se

48 Ibid., 89.

49 Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor...”, 22.

50 Sara Arenillas Meléndez, “Tesis doctoral: La figura del productor musical en Espafia. Propuestas
metodoldgicas para un analisis musicolégico, autor: Marco Antonio Juan de Dios.” Revista Musical
de Etnomusicologia, (N° 7, 2016): 22-23.

51 Julio Arce, "El micréfono desmemoriado y los discos inolvidables. Apuntes sobre los archivos
sonoros en la radio espanola” (Disponible en linea, 2016): 100.
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obvia que al momento de desarrollarse la radiodifusion se produce, alrededor
de los afios veinte del siglo pasado en el marco de la industria discografica, un
movimiento significativo en el cual la musica comenzara a producirse con fines
comerciales. Radio, reproduccion y tecnologia se desarrollan en conjunto con la
finalidad de construir lo que conoceremos como industria discografica y, como
consecuencia, la radio serd el vehiculo ideal para la transmisiéon de la musica.
La aparicién de la electricidad como servicio brindé, a través del micréfono, la
posibilidad del desarrollo del disco. En esta misma linea, Arce aporta: «El disco
abarataba los costes de produccién y se ahorraban la contratacion de artistas;
ademis se ampliaba el repertotio musical».*

Sin lugar a dudas, esta situacion devino en el surgimiento mercantil de
la industria discografica, donde el consumo de géneros comerciales sera incen-
tivado en el plano comercial. Segun explica Arce, durante un tiempo algunos
criticos se mantuvieron recelosos de la calidad musical del disco y preferfan la
presentacion en vivo. A pesar de ello, el soporte discografico permitié servir de
via de comunicacién a un publico masivo.”

La aparicién del disco en la cultura como medio de entretenimiento,
educativo, y como soporte de la musica ha traido cambios fundamentales en
la relacion de cémo se consume la musica y su impacto en las sociedades.™
Como objeto refleja procedimientos diversos, técnicas complejas y propuestas
artisticas que estan sumergidas en un marco de producciéon masivo, industrial
y tecnologico. En este sentido, compartimos la visién de Di Cione: el soporte
del fonograma establece una relacién que va mas alla del simple objeto y su uso
utilitario, nos permite vislumbrar un vinculo de comunicacion, un medio que se
enmarca en una carga simbolica, directa o indirecta, huella y vestigio con una

profunda carga cultural.

El fonograma es la huella de un proceso, un determinado movimiento de las par-
ticulas de aire que deja una marca, con caracteristicas propias, sobre una super-
ficie sensible como lo hace el viento sobre la arena. Si bien el proceso es audible

en el momento de su produccion original, deviene inaudible, en tanto huella, en

52 Ibid., 101.

53 Ibid., 102.

54 Daniel Leech-Wilkinson, The Changing Sound of Music: Approaches to Studying Recorded Musi-
cal Performances (London: CHARM, 2009); Nicholas Cook, Erick Clarke, Daniel Leech-Wilkinson y
John Pink Cedis (eds.). The Cambridge Companion to Recorded Music, (Cambridge University Press,
2009); William Howland Kenney, Recorded Music in America Ufe: The Phonograph and Popular
Memory, 1890-1945. (Oxford University Press, 1999).
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lo inmediato. Para que dicha huella se convierta nuevamente en movimiento de
particulas y devenga audible, es necesario restituir el proceso de manera inversa.

El evento sonoro debe ser reproducido.”

Se establece una nueva relacion, se despoja la visién que se tiene como objeto
cotidiano, acercandonos al fonograma desde una apreciacién estética, social y
cultural mucho mas amplia. La autora hace énfasis en lo inmaterial del sonido,
pero al mismo tiempo, de la impresion material del sonido. Cuando la repro-
duccién del fonograma se pone en marcha, estamos frente a un sonido que fue
sometido a una experiencia previa, que fue ejecutado y producido en el pasado.
Di Cione introduce el concepto de «evento fonografico», que permite «dife-
renciar las ocurrencias sonoras del mundo inmediato de aquellas otras que se
articulan con lo fonogtifico».* El evento fonografico es diferente cada vez que
se reproduce el fonograma, un devenir que se ve afectado por agentes distintos
al fonograma: equipos de reproduccion, parlantes, volumen, ecualizacion.

El disco es «un dispositivo comunicacional particular» que establece una
relacion de cargas simbdlicas que se mueven entre empresas, artistas, corpora-
ciones e instituciones. La cultura de masas y el estudio de la sociedad industrial
habfan considerado al disco como un sustenticulo de identidades, cédigo de
comunicacién y muestrario de los fenotipos culturales. Igualmente, la grabacién
permiti6 ser utilizada como archivo documental que da la posibilidad de res-
guardar y reproducir las manifestaciones orales —etnomusicologia— o poseer
el documento de alguna interpretacion con la finalidad de abordar el analisis del
mismo: fraseo, articulacién, zempi, entre otros parametros.””’

La ruptura que se da del disco como mero soporte a un objeto con el
que se hace arte, se concreta con las técnicas de grabacion que permitieron
construir el estudio de grabacién; este ultimo desde los afios sesenta y setenta
pasé a convertirse en un verdadero taller de creacién.®® A partir de entonces,
el fonograma se desvincula de su «modelo de representacion mimético y el esta-
tuto documental separandose del modelo original. Desvinculandose de la simple
toma y captura del sonido, la tecnologfa permitira la recreacién de ambientes,

efectos, timbres y dindmicas».” Asistimos asi al nacimiento del productor mu-

55 Di Cione, “Objetos técnicos / objetos estéticos...”, 380.
56 Ibid., 382.

57 Ibid., 383.

58 Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor...”, 15.
59 Di Cione, “Objetos técnicos / objetos estéticos...”, 384.
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sical como elemento que toma decisiones estéticas en torno al resultado final
del sonido grabado. Asegura Di Cione que «las grabaciones establecerfan un
espacio de encuentro entre musica y ruido —sonidos encarnados y desencar-
nados— para conformar un particular grano sdnico el cual, estetizado, puede
llegar a ser un componente valioso de nuestra expetiencia auditiva».”” De igual
forma, Di Cione presenta los conceptos de lo ‘presentacional’ y ‘representa-
cional’ en el fonograma, siendo el primero la forma documental, el «registro
de la ejecucion» y el segundo, la relacion estética que se produce entre el fo-
nograma y el oyente.®

Durante la postguerra se hace indispensable bajar los costes de produc-
cion, por ejemplo, Columbia desarrollé el disco de 33 rpm, el cual buscaria
competir frente a las producciones hechas en 45 rpm. De acuerdo a Arce, «en
1952 la mayor parte de los discos de musica clasica se realizaran en el formato
de 33 rpm y la musica popular en 45 rpm».®* Este elemento tan simple, medido
en funcién del nimero de revoluciones por minuto a la que puede girar un disco,
fue determinante para la distribucién y comercializacion del disco como produc-
to de promocion de los artistas de la época. Sobre la importancia comercial del

nuevo formato, explica Arce:

El disco de 45 rpm, por el contrario, era virtualmente irrompible y, por lo tanto,
mas barato para colocar en el mercado. Con el disco sencillo las pequefias com-
pafifas pudieron hacerse cargo de los costes de distribucién y enviar copias pro-
mocionales a las emisoras de radio; esto permitié que algunos de sus productos

se convirtieran en éxitos.

Ademas, asegura que la aparicion de la grabacién magnética permitié eliminar el
limite de tiempo del proceso de grabacién, con un resultado 6ptimo en cuanto
a calidad; no obstante «la grabacién magnética en cintas de bobina abierta fue
utilizada, ademas, para la produccién de discos por sus posibilidades para la edi-
cién del sonido».* La ventaja de la cinta magnética era que permitia la edicion, y
la calidad de las mismas oftrecio la posibilidad de emitir varias veces el contenido

grabado. Arce destaca también que no era comun que las emisoras de radio gra-

60 Ibid., 386. Subrayado en el original.
611bid., 380-387.

62 Arce, "El microéfono...”, 100.

63 Ibid., 103.

64 Ibid.
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baran toda la programacion; de hecho, el autor destaca que este procedimiento

se desarrollara durante la era digital.
Mercado e industria

Uno de los trabajos que nos acercan al ambito de la produccién musical, abor-
dado desde la petrspectiva de las grandes corporaciones, es el de Negus.”® El
autor presenta el proceso de creacion, elaboracion, distribucién y consumo de
la musica popular, haciendo un recorrido desde la visién de las companias dis-
cograficas y las grandes corporaciones. Y es que la radio, el cine y la televisién
construyeron sus técnicas para llegar a los distintos segmentos del mercado,
creando necesidades ficticias que incentivan a consumir un tipo de masica de-
terminada. De acuerdo a esto, los distintos medios de comunicaciéon de masas

aprovechan la figura de los fans,®

quienes, al verse sumergidos en un mundo
de emociones, no solo sienten fascinacion por los artistas de su predileccion,
sino que ademas se convierten en un mecanismo primordial en la creacién de la
identidad del individuo.”

LLa musica popular estd sumida en intrincadas redes que combinan es-
trategias con un impacto en la cultura. La industria discografica no solo es una
fuente de trabajo directo e indirecto para una gran cantidad de personas, sino
que también llena de expectativas a quien la consume. El trabajo de Negus, cen-
trado en el ambito de los géneros musicales y las estrategias corporativas, ofrece
una amplia vision en torno a la industria cultural, las organizaciones empresaria-
les, el modo como se articula y su impacto. Los bienes culturales, sus propieda-
des para generar empatia y hasta devocion en un publico, pasan por un proceso
de fabricacion industrial que al consumidor no necesariamente le interesa. El
producto es puesto en circulacién desde la industria discografica y su impacto
se hace sentir en la sociedad como representacion de simbolos que generan un

intercambio monetario con cifras que tienen muchos ceros a la derecha.®

65 Negus, Los géneros musicales..., 18.

66 El término correcto en lengua castellana serfa ‘fandtico’; utilizaremos aqui y en lo sucesivo el
término fan en inglés para mantener el contexto dentro del cual estamos tearizando y analizando los
contenidos del presente trabajo de investigacion.

67 Se hace referencia a la ‘identidad’ del individuo urbano, de las grandes ciudades durante la etapa
de la adolescencia.

68 Cfr. Erick L. Jones, Cultures Meaning: A Historical and Economic Critique of Cultura. (New Jersey:
Princeton University Press, 2006): 15-18; Steven Rosefield, Comparative Economic Systems. Cultu-
re, Wealth, and Power in the 21st Century. (Blackwell: Maldea, 2002): 59-63.
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Los sellos discograficos poseen el control absoluto sobre sus medios de
produccién. A través de los productores y las decisiones de artistas y repertorios,
logran un impacto en la cultura popular. La seleccién de estos aspectos ha
contado con la presencia de profesionales que en ocasiones trabajan al margen
del productor musical, pues mientras el primero selecciona, el segundo se dedica
a las distintas etapas del fonograma.”” Negus ventila las grandes desigualdades de
las relaciones de poder en las que se ven involucrados los artistas, los productores
y los duefios de las compafifas discograficas. No importa si la idea de quien
realiza el rol protagbnico —cantante o solista— es acorde o no a una tendencia
determinada o con su gusto particular, esta subordinado a fin de cuentas al
proceso de control, eleccién, produccion y distribucion de su imagen y talento
por parte de los productores y sellos discograficos, o sometido a un riguroso
control social en sus actividades, en su imagen y en su produccion artistica. Es
decir, no tiene el control del gusto y libertad de eleccion de sus fanaticos, que

son a fin de cuentas quienes consumen el producto.”
Conclusiones parciales

LLa musicologfa tradicional es una disciplina aceptada desde lo social y legitimada
por un grueso corpus de la academia, que desde sus inicios hall6 una valora-
cién sistematica de sus métodos de investigacién.”! Como todo elemento que
conforma un sistema, se vio obligada a excluir en sus practicas cualquier linea
de investigacién ‘nueva’ o ‘novedosa’ que pareciese no compartir del todo con
sus criterios y valoraciones. Esto ha cambiado sustancialmente en los altimos
afios. Actualmente, las metodologfas de analisis de la musica popular gozan de
aceptacion en el mundo académico, incluso el uso de programas de compu-
tacién como Sonic Visualiser —que fue desarrollado dentro de la musicologfa
tradicional— es aplicado dentro del fonograma aplicado a la musica popular.
Del mismo modo, los denominados performance studies constituyen un ejemplo en
el cual confluyen perspectivas entre lo académico y lo popular. En resumen, hay
un uso compartido de metodologfas que se aproximan al analisis del fonograma

como fuente de documentacién musical en ambos mundos.

69 Conocido como A&R siglas en inglés de artist and repertoire, esta figura era realizada en diversos
momentos antes de los afios sesenta por el mismo productor musical cuando este era parte de (3
companiia discografica. Hoy en dia son departamentos que poseen sus propias competencias dentro
de las grandes corporaciones.

70 Negus, Los géneros musicales..., 14-15.

71Diaz, "Musica popular, investigacion y valor”, 206-207.
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LLa musicologia popular aparece como alternativa dentro del mis-
mo seno de la musicologia, sus primeros investigadores provienen de esta
area en la busqueda de respuestas, con el deseo de descubrir relaciones y
experimentar con métodos que den salida a los cuestionamientos que se
enlazan con la industria cultural, los géneros musicales, su impacto social,
comercial e ideolégico, relaciones de contextos y codificaciéon o decodifi-
cacién de los mismos. Son criterios distintos de valoracion, no solo por su
rol estetizante o como un gran relato artistico, sino por las diversas posi-
bilidades que se establecen en el uso de sus mecanismos tecnolégicos para
su produccion y en especial, la elaboraciéon de discursos que terminan en el
imaginario cultural de una sociedad. Se estudia una musica que se consume
de forma directa o indirecta, que esta en el dia a dia, se aleja del ritual casi
sagrado de la sala de concierto, se acerca al uso cotidiano. Su consumo es
tan habitual o espontineo como lo puede ser un café en el receso laboral
0 unas cervezas para socializar con amigos y colegas.

Frente a esto, el investigador que se interesa en la musicologia po-
pular no busca establecer leyes absolutas. Su aporte es incuestionable y se
suma a una polifonfa que esta en permanente reelaboraciéon. Una apro-
ximacién a la musica popular no pretende ser legitimadora, ni tampoco
presentarse como Unica; por el contrario, busca abrir nuevos horizontes.

La diferencia con la tradicional musica de arte o musica erudita vie-
ne desde distintos angulos, y uno de estos es que dentro de la musicologia
tradicional la partitura como soporte nos ‘comunicaba’ directamente con
‘el alma’ o ‘la esencia’ musical del compositor. En el caso del fonograma,
el producto sonoro es el resultado de una interrelacion de personas con un
fin econémico, lo cual, desde la concepcién romantica de la musica eru-
dita, no puede concebirse como arte porque no lleva un fin desinteresado
en s{ mismo.™

Todos los aspectos antes sefialados pertenecen al ambito de Ia
musicologia popular, la cual nos abre un campo de posibilidades para
comprender el desarrollo, auge e impacto de intérpretes, compositores y
productores, tomando como punto de partida la esfera discografica y de

la industria cultural.

72 Al respecto hacemos referencia a la apreciacion estética kantiana. Cfr. Immanuel Kant, Critica del
juicio. (Madrid: Espasa, 2006).
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Sobre los trabajos de titulacion
y grado en la produccién musical

El ambito de la educacion superior establece que el estudiante ha de culminar su
proceso de aprendizaje con la demostracion de un trabajo original de investiga-
cién o de creacién en el caso de disciplinas artisticas. En la produccién musical
la materia prima es la musica y su proceso de transformacion puede ser expuesto
para aclarar a un tribunal las razones —los por qué y cémo— de ese proceso y el
evidente resultado estético que ha quedado plasmado. Sin embargo, el principal
aspecto en el cual falla el estudiante es precisamente en sus argumentos, en el
poder de persuasion de su discurso, tanto escrito como oral.

Las mallas curriculares contemplan en lineas generales lo que debe
aprender el alumno para ‘licenciarse’ en el ejercicio de un oficio; mucho de este
contenido suele ser de caracter técnico, estético y tedrico en torno a la realiza-
ci6én del fonograma y la optimizacion en la calidad del audio. En consecuencia,
se deja poco espacio para el desarrollo de habilidades de lectoescritura académi-
ca; en algunos casos, materias sobre géneros discursivos o aquellas destinadas
a la elaboracién del trabajo final son las que suelen encatrgarse al respecto. Por
ello, cuando el alumno se enfrenta a la exposicion de sus ideas se encuentra des-
provisto de armas para la escritura académica y, lo que es peor, con poco tiempo
para desarrollatlas porque debe a la vez producir su trabajo fonografico.

Al momento de presentar su trabajo final, el estudiante de producciéon
musical ha de tener las mismas herramientas de cualquier profesional. Algunas
de ellas son el uso de la retérica en la medida de exponer, convencer y juz-
gar frente a un auditorio; manejo de la dialéctica para contradecir a través de
un discurso coherente y preguntas certeras a sus intetlocutores. Pues bien, nos
enfrentamos al uso de la argumentacion como base de la elaboraciéon de un
discurso que pretenda mostrarse inamovible ante la apreciacién estética de una
produccion musical.”

En algunas ocasiones, en conversaciones con alumnos, estos se toman el
tiempo para argumentar las razones por las cudles no deberfan realizar trabajos
monograficos sobre las técnicas y el resultado estético de sus fonogramas, adu-
cen que el trabajo sonoro vale y se sostiene por si mismo. A nuestro juicio, no

solamente tiene valor por la necesidad de justificar un proceso educativo dentro

73 Véase: José Escoriza Nieto. Estrategias de comprension del discurso escrito comprensivo. (Uni-
versidad de Barcelona, 2006).
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\ D

Tribunal de defensa del trabajo de titulacion de Eenisse Lalama

del ambito de la academia; asimismo, el futuro productor ha de ser capaz de ex-
poner, argumentar y presentar conclusiones a otros en la vida profesional. Es asi
como una persona que trabaje en el drea de A&R™ debe ser capaz de redactar in-
formes y expresar verbalmente aspectos técnicos y estéticos que son favorables
o no para la inversién de un proyecto discografico determinado. Igualmente, en
la vida real se cuenta con muy poco tiempo para exponer las ideas a un futuro
accionista o inversor de un proyecto artistico y musical, se hace indispensable el
desarrollo de la capacidad de sintesis para presentar de forma precisa y clara un
proyecto artistico musical.

A propésito de esta ultima sentencia, el discurso que debe usar el pro-
ductor debe ser convincente, preciso y certero porque se trata de vender un
proyecto en el sentido literal del término: algo que se proyecta a futuro y, por lo
tanto, no existe aun. Cuando un arquitecto trata de exponer la idea del disefio
de un hospital, sin el uso de maquetas o planos, puede tratar de describir su idea

a partir del conocimiento previo que tienen sus escuchas de la palabra ‘hospi-

74 Artist & Repertoire es la persona encargada dentro de un sello discogréfico de elegir o rechazar a
los futuros artistas, compositores, arreglistas y temas que producird la compania. Su decision es vital
porque de ella depende que las producciones sean las adecuadas para un mercado.
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tal’; sin ver planos o maquetas, el auditorio tiene una referencia conceptual de
acuerdo a sus propias experiencias de como es un hospital. Pero en el caso del
futuro fonograma no hay sustento. ;Cémo hacer entender al auditorio lo que se
busca hacer a través de la hibridacion de uno o varios estilos musicales? :Cémo
explicar las caracteristicas de una voz si no se ha escuchado anteriormente? He
ahi cuando las palabras se hacen necesarias y en el mundo de la creacién musical
se hace indispensable saber convencer, pero también conmover.

En los trabajos de grado de produccion musical el estudiante ha de
convencer desde dos soportes: el texto escrito y el fonograma. En el texto
escrito se observaran los mismos aspectos de cualquier trabajo de investigacion:
antecedentes, marco tedrico, desarrollo por capitulos, conclusiones, anexos y
bibliografia. En el fonograma se cuidara todo lo concerniente al proceso de
produccién: composicion, arreglos, grabacion, mezcla, mastering, disefio de
portada e, incluso, posible comercializacion. En este sentido, es indispensable
el manejo de un discurso argumentativo que convenza al otro de un punto de
vista; no se trata de ser impositivo, se trata de esgrimir una idea y una postura
estética desde la racionalidad. Esto es: el trabajo debe reflejar la coherencia
metodoldgica de la academia frente al proceso creador técnico, estético y

postetior interpretacion del trabajo del productor musical.

Sobre la metodologia
de investigacién en proyectos en produccién musical

El productor musical es por antonomasia un artesano, un técnico y un
artista que genera contenido de caracter musical, bien sea creado por ini-
ciativa propia o, como ocurre en la mayoria de los casos, por encargo. Es
decir, el productor estd en el estudio de grabacién y frente a la mesa de
mezcla generando un fonograma, o un diseflo sonoro en el caso de pro-
ducciones audiovisuales. El trabajo es fundamentalmente técnico, lo que
hace que el productor dedique poco tiempo a la elaboracién de proyectos
de investigacion de caracter académico; de hecho, un buen productor pre-
ferira producir un fonograma a sentarse a redactar un paper para una revista
arbitrada e indexada.

Debido a la inclusién de la produccién musical en la academia, tan-
to los productores que se trasladan al campo de la ensefianza como los

futuros graduados con diploma en el area deben desarrollar un proyecto o
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tesis que se vincule con su catrera, bien sea que sea de caracter tedrico,”
o trabajos de caracter practico que resulten en una produccion discogra-
fica.”® El presente apartado tiene como finalidad otientar sobre aspectos
metodoldgicos para la investigacion de proyectos de titulacién en el area

de la produccién musical.
El enigma de los antecedentes

Cada proyecto de produccién musical ha de contar con antecedentes desde
lo teérico y desde la prictica artistica. El ‘recurso al precedente’” permite
visualizar los posibles resultados en la toma de decisiones de caracter técni-
co y artistico. Desde nuestro punto de vista, la revision de producciones ya
realizadas permite orientar el proceso de la producciéon en si. Por ejemplo,
un alumno que desee realizar un disco de sou/ no solo ha de considerar los
textos referentes al tema, sino que ademas ha de estar atento a las caracte-
risticas musicales como nimero de compases, tonalidades, orquestacion; asi
como el resultado de la estética de la grabacién que se da en las grabaciones
de acuerdo a los afios, al sello discografico, a los productores, entre otras.
Es decir, el abordaje amplio y detallado de quienes han aportado de manera
significativa al género musical.”

Consideramos que todo proyecto de titulacién en el ambito de la
producciéon musical puede ser abordado de dos maneras: a través del trabajo
tedrico de investigacién a la manera tradicional o a través de la elaboracién
de un producto fonografico o audiovisual; en ambos casos la busqueda de
antecedentes es relevante. En cuanto a trabajos tedricos, la investigacion
ocurre de la manera tradicional, pero en el caso de las producciones disco-
graficas consideramos que el proyecto de produccién debe partir de antece-
dentes fiables, confiables y verificables. En este sentido, un estudiante que
pretenda desarrollar un dlbum conceptual deberd, no solo investigar a nivel

de contenido tedrico sobre investigaciones en torno al concepto de ‘album

75 Como por ejemplo la tesis doctoral de Juan de Dios Cuartas.

76 Al respecto, véanse los repositorios de tesis de la Universidad San Francisco de Quito, la Univer-
sidad de las Américas e incluso de la Universidad de las Artes, en donde se hallan las memorias de
diversos EP y disefio sonoro de producciones audiovisuales.

77 Término prestado de la argumentacion juridica.

78 Insistimos en lo delicado en los niveles de grado cuando se proponen proyectos de caracter hibri-
do como bossa-nova con cumbia o bachata con hard rock; no solo es la escasa produccion de posi-
bles mezclas si existiesen, sino la habilidad del alumno de separar y luego mezclar dichos géneros.
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conceptual’, sino que incluso debera buscar albumes que fueron creados de
esta manera y someterlos a un cuidadoso analisis de la produccién musical,
elaborando a la vez un escrito critico sobre este andlisis que le puede servir
de guifa para su futuro proyecto. En este sentido, el estudiante de la produc-
cién musical no solo ha de consultar las fuentes bibliograficas tradicionales,
sino que debera tener acceso a discos y producciones discograficos en sus

distintos formatos.
El marco tedrico, inevitable dolor de cabeza

El marco teérico es una seccion fundamental en toda investigaciéon pues
define el paradigma desde el cual el investigador nos habla. Es amplia la
bibliografia que explica lo que es un marco tedrico y como ha de escribir-
se, pero en el ambito de las producciones discograficas consideramos que
este apartado debe relacionarse en lo posible con el resultado estético y
conceptual de la produccién. Un estudiante que realice un trabajo sobre
tecnocumbia deberd hacer un levantamiento sobre la cumbia, su proceso
de produccioén, circulacion y consumo. No debe ser un simple tratado de
referencias; debe contener un sentido légico de lo que hemos de entender
sobre la cumbia, mas alld de la propuesta musical que plantee realizar.

Son precisamente los antecedentes y el marco teérico las areas mds
dificiles de elaborar para el productor que se inicia en el ambito de la re-
dacciéon de una memoria de investigacioén; por ello, es recomendable que
el estudiante se ejercite de forma metodica y continua sobre el proceso
escritural. El uso de cuadernos de apuntes, fichas, anotaciones electroni-
cas en blogs o documentos digitales, constituyen una manera de acumular
contenido sobre el proyecto que se esta realizando.”

Suponemos que el productor musical sabe cémo generar un nuevo
fonograma de algun estilo en particular; conoce los ritmos, la armonia y las
estructuras formales, en muchos casos hasta maneja la microfonfa y carac-
terfsticas de la mezcla del género, pero el productor no es un musicélogo
y no conoce necesariamente los aspectos teéricos e historicos del género.
El productor musical se ha formado, en primera instancia, a través del pro-
ceso de escucha desde el sustento teérico. En los trabajos de grado cuyo

producto sea un fonograma, el marco tedrico es vital para conocer el con-

79 Al respecto véase: Lopez Cano y San Cristébal. Investigacidn artistica en musica, 2014.
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texto, las teorfas y desde dénde nos habla el productor. Sobre todo, sirve
de gufa para que el mismo productor no divague en aspectos estilisticos y,

en especial, demarque el concepto de su propuesta artistica.™

La argumentacién frente
al objeto-estético / objeto-técnico de la grabacién®

Quien realiza un trabajo de titulacién en producciéon musical se encuentra frente
a la tarea de argumentar desde dos perspectivas: desde lo tedrico-técnico y desde
lo estético-expresivo; a simple vista, el panorama puede parecer desalentador
para quien se inicia en el proceso escritural de uno u otro e incluso de ambos.
El estudiante ha de establecer de manera clara la trayectoria investigativa que
ha realizado, no solo sustentado en un correcto aparato critico, sino ademas, a
través de la presentacion légica de una serie de argumentos que por lo general
estan ampliamente sustentados y aceptados dentro del gremio tedrico.”” Frente
al hecho artistico es indispensable el desarrollo de las ideas que busquen un con-
senso del porqué de dicho resultado estético del fonograma.

Los aspectos técnicos de un proceso de produccion musical quedan re-
flejados en una primera secciéon que funciona como memoria del proceso. A
pesar de ello, al enfrentarnos a la argumentacién de los resultados artisticos
confluyen la duda y la desesperanza. El proceso de escritura de esta dltima parte
debe ser el resultado de muchas horas de reflexién mas que de hacer.” Justo
aqui se hace uso de las anotaciones, por mas alocadas que parezcan, de ideas
y reflexiones que han surgido a lo largo del proceso de produccién; es el mo-
mento de intercambio con el tutor y con otros creadores para tratar de definir
en palabras el ‘concepto artistico’. No es que no hubiese un concepto artistico

desde el inicio, este debe existir porque establece la ruta de todo el proceso de

80 Consideramos que los trabajos de produccion deben tener un estilo musical definido que hayan
tenido antecedentes solidos. En muchos estudiantes es muy tentador orientar sus trabajos en estilos
‘experimentales’ o fusiones extrafias que no existen ni en la industria discografica ni en las produccio-
nes musicales mas underground que podamos imaginar. En este sentido, elaborar un 3lbum basado
en la tecnocumbia serd mas acertado a nivel de proyecto de grado que realizar un disco de salsa-rap,
0 reguetdn-metal; no estamos en contra de dichas experimentaciones, tan solo en a fase de grado
porgue acarrea problemas estilisticos y técnicos que en la mayoria de los casos no hay suficiente
tiempo para resolver.

81Di Cione, 2013.

82 En este sentido convergen historiadores del arte, ingenieros de acustica y sonido, tedricos, mu-
sicologos, entre otros.

83 Para ello recomendamos el método de «reflexiones de campo» que sugieren Lopez Cano y San
Cristébal. 2014, 110-111.
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produccion; se trata de una evaluacién de resultados que, a diferencia de las
ciencias, estan contenidos de carga subjetiva. .a argumentacién ha de modificar
la percepcion en la medida en que el discurso sea coherente, convincente y sobre

todo veridico, dentro de lo que permite la subjetividad.
El concepto artistico y su argumentacidn en los trabajos de titulacién

<Coémo afrontar el debate de la produccion musical a nivel artistico dentro del
ambito académico y de investigacion en artes? ¢Cudles son los criterios que de-
ben prevalecer al momento de argumentar el desarrollo de un objeto estético del
fonograma? Para tratar de hallar respuestas a estas y otras posibles interrogantes,
nos parece pertinente la propuesta que establece Marafioti en torno al debate
artistico. El autor considera tres categorias al momento de enfrentarnos a un
debate alrededor de las artes: asuntos técnicos, asuntos interpretativos y asuntos
tedricos. A continuacion, presentaremos estas mismas jerarquias peto reintet-
pretadas para la produccion musical desde la vision artistica.

Las distintas disciplinas artisticas parten sus debates desde el aspecto téc-
nico. Por ejemplo, para el pintor se trata de los materiales como el soporte, las pin-
turas, la inclusion de materiales de diverso origen y procedencia. En otras palabras,
hay un sustento objetivo desde el cual se puede debatir entre colegas y especialistas
el uso adecuado o no de ciertos materiales y las diferentes técnicas. Por lo general
se llega a este consenso después de un sinnimero de afos y de productos artisticos
realizados tras los cuales se logra establecer una férmula y un estilo que permiten
que se reconozca la experiencia ya recorrida como una tradicion.

El mismo caso es aplicable en la producciéon musical. Algo aparente-
mente tan simple como el uso de un micréfono para cierto instrumento o estilo
de musica puede pasar por el tamiz de la critica profesional en beneficio de un
resultado 6ptimo en la grabacion. Al igual que en las bellas artes, puede suceder
que modificar patrones establecidos den resultados estéticos interesantes y que
se conviertan en treferencia e incluso en escuelas;® sin embargo, en la produc-
ci6on musical lo importante es convencer por encima de la experimentacion.
Ademas, a diferencia de otras artes en las cuales existe una larga tradicion en el

uso de materiales, la produccion musical se acerca al cine en tanto la necesidad

84 Roberto Marafioti. Los patrones de la argumentacidn. La argumentacion en los cldsicos y en el
siglo XX. (Buenos Aires: Biblos, 2003): 181-191.

85 Verbigracia el cubismo en Picasso que se comienza a desarrollar desde la mezcla de perspec-
tivas.
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de equipos de tecnologia para producir el objeto estético; en este sentido, la
tecnologfa de la grabacion y de la postproduccion en general juegan un papel
esencial en el resultado del objeto estético.

El productor musical enfrenta entonces dos parametros técnicos frente
a los cuales debatir: el primero es su materia prima, la musica, y el segundo es el
proceso de la grabacion. La calidad de la musica y de los intérpretes ha de ser la
mejor posible y una vez mas se puede refiir frente a aspectos como la afinacién,
la articulacion, el fraseo y la técnica interpretativa en general que, si bien incum-
be en primera instancia a los musicos, es una obligacion del productor musical
tener la pericia de afrontar y discutir estos aspectos. La musica es la materia
prima: si es de mala calidad, el producto sera malo; si es 6ptima, es probable que
con equipos técnicos econdémicos se puedan lograr buenos resultados.

El problema técnico se agudiza a la hora de decidir cual equipo tecno-
l6gico de la produccion y cémo usarlo. La calidad de la reverberacién, el uso de
efectos, asf como la mezcla tienen un peso fundamental al momento de emitir
un juicio de valor estético frente a las técnicas y dispositivos utilizados. Hay
mucho de tradicién acufiada y en especial hoy en dia en que es facil acceder a
cursos de produccion de audio;* esto permite que la discusion sobre los aspec-
tos técnicos estén a la orden del dia. Cémo obtener un sonido determinado con
los equipos que se posee? ¢Cémo mejorar un sonido ya grabado? ¢Es adecuado
a nivel estético el resultado obtenido? Pues bien, en las memorias de trabajos de
grado han de considerarse los aspectos técnicos de los equipos utilizados y el
resultado obtenido en concordancia con el estilo musical.”’

Otro de los elementos a destacar son los asuntos interpretativos enten-
didos por Marafioti como la generacién de contenido tedrico y emocional que
el publico receptor da del producto.® Este ultimo aspecto es dificil de medir en
un trabajo de titulacién pues el estudiante genera la produccion en un tiempo
ajustado para la presentacion final ante un tribunal. A pesar de ello, ha de ser
un aspecto a considerar para proyectos de investigacién sobre la produccion
musical de un artista o de un género determinado y su recepcion en el publico
en un perfodo de tiempo determinado. Este ultimo aspecto se ve influenciado
por una gran carga subjetiva porque dependera del gusto del publico por encima
de cualquier cosa.

86 Véase por ejemplo los cursos online de paginas como Udemy o la inagotable cantidad de
youtubers especialistas en el tema, algunos de ellos muy buenos.

87 Es por ello indispensable el conocimiento a profundidad de los géneros que se han de producir.
88 Marafioti, Los patrones de la argumentacidn, 182.
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Es esta una de las razones por las cuales la musicologfa tradicional
tard6 afios en considerar a las musicas populares urbanas como dignas
de ser estudiadas y sistematizadas dentro de la academia. La percepcién
que un artista tenga de su obra, el valor que el productor le pueda dar
a su fonograma, se ve enfrentado a la recepcién y consumo por parte
del publico. Puede suceder que producciones meticulosamente elaboradas
pasen desapercibidas por un publico masivo, como también es posible que
producciones sencillas se conviertan en un estruendoso éxito. En todo
caso, el productor musical ha de buscar la mayor calidad posible en todo lo
concerniente al proceso de produccion, en lo técnico, en la praxis interpretativa
y en el resultado estético. La produccion musical, a diferencia de las artes
tradicionales, no se puede sustentar por el peso de la critica; la grabacion o
es de buena o de mala calidad. Otra cosa es el gusto del pablico: «la persona
de buen gusto utiliza su educacion y experiencia para ayudar a comprender la
produccion artistica, descifrando aspectos que podrian resultar ajenos».”

El tercer aspecto concierne a los asuntos de argumentacion tedrica y en
este campo los estudios de produccién musical, tal y como hemos expresado
anteriormente, son nuevos dentro de la academia y en especial dentro de la
musicologfa. Ha sido en los dltimos afios que ha tomado un impulso de estos
estudios motivado a la incursién de la produccién musical dentro del ambito
académico. Este apartado ha estado consagrado a los historiadores del arte, criti-
cos, filésofos y estetas. En el ambito de la produccién musical se ha consagrado
al interés de antropdlogos, socilogos, semiblogos, coleccionistas y ha sido en
los dltimos treinta afios un interés de musicélogos. En este sentido, los trabajos
de grado incorporan un recorrido de caracter académico en las secciones de an-
tecedentes y marco tedrico: surge la pregunta de como se incorpora una nueva
produccion al discurso tedrico.

Es evidente que el avance teérico ird mas alla de aspectos poiéticos o
técnicos de la produccién. El tedrico busca interrelacion entre la produccion y
su contexto cultural, social, politico y econémico, no solo en cémo y por qué
fue hecho un fonograma determinado, sino el posible impacto o no en ciertos
contextos. En consecuencia, el productor genera la obra, el publico la consu-
me y emite su juicio al respecto mientras que el teérico expone los aspectos
de relacién e interrelacion entre el producto y el contexto. Es por esto dltimo

la inevitable relacién entre la historia, la sociologfa, los estudios culturales, las

89 Ibid.
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teorfas de la percepcion y la estética en general. En este sentido, los aspectos
de produccién e ingenierfa de audio son considerados en tanto los resultados
sonoros y su interaccion con el publico o con una escena musical en particular.
La exposicion de argumentos tedricos ha de ser escasa cuando el estudiante ha
generado un nuevo fonograma. Puede atisbar el lugar de su produccién en con-
textos determinados, pero a menos de que haya hecho un estudio de mercado a
profundidad,” el novel productor no estara en capacidad de evaluar el impacto
de su producto en la sociedad.

Todo lo contrario, cuando se acometen trabajos de caracter critico y es-
piritu investigativo —como andlisis de produccién y estética de la grabacién,
por nombrar algunos— se pretende exponer estos aspectos en una produccion
y el investigador ha de acudir a una exhaustiva contextualizacién que no dé lugar
a ambivalencias o malentendidos. Al mismo tiempo, hay que considerar que la
percepcion del publico y del investigador cambia de acuerdo a la época. No es
igual someter al andlisis de produccion un disco de 78 rpm grabado en los afios
treinta, época del sonido monoaural, que una grabacién reciente publicada di-
rectamente en Spotify. Ambas pueden ser sometidas a los mismos criterios; sin
embargo, producto del nivel cultural y de las habilidades metodolégicas del in-
vestigador, el resultado de contenido tedrico sera distinto, asi como las distintas
taxonomias de an4lisis.

En conclusién, al disertar sobre una produccién musical desde el
ambito de la academia, el investigador puede acudir a las categorias de lo
técnico, lo interpretativo y lo teérico para permear de objetividad —hasta
donde el término lo permita— su discurso investigativo. Hemos tratado
de exponer una manera de elaborar el informe de investigacién o la mo-
nografia que esté precisamente al alcance de un profesional cuya area de
experticia es el sonido, la tecnologfa y no necesariamente la palabra. Este
no es el tnico camino, pues los estudios académicos sobre produccién mu-
sical apenas comienzan y al parecer sobrevivird por algunas décadas mas;
pero nuestra propuesta busca ordenar el discurso teérico y académico de
la produccién musical desde el objeto-técnico y objeto-estético. La princi-
pal limitacién serd la cantidad de recursos técnicos y estéticos que maneje
el productor musical que investiga o el investigador que se aproxima a la

produccién musical.

90 Aspecto que por razones de tiempo no es considerado en la elaboracion de trabajos de grado a
nivel de produccién fonogréfica.
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El concepto artistico: el productor musical como demiurgo del sonido

En los dltimos afios ha habido una fuerte tendencia al incremento de seminarios,
simposios, eventos académicos y artisticos sobre qué es investigar en artes.”! La
idea de dichos encuentros es propiciar el debate artistico desde la argumentacion
académica, para buscar un acercamiento entre las disciplinas de larga tradicién
dentro de las universidades y los creadores y artistas que ahora se desenvuelven
en dichos espacios.”” En el 4mbito de la produccién musical también se encuen-
tra esta discusion a la orden del dia.”

El estudiante de produccién musical se ve inmiscuido en tres procesos que
son disimiles, pero se interconectan de manera directa para culminar su proceso
académico: la produccién musical en si, la elaboracion del trabajo escrito y la sus-
tentacion oral de su proyecto. Deseamos destacar que, salvo la primera, las dos
ultimas no han tenido importancia para los productores musicales formados en
el aprendizaje directo del taller del maestro artesano: el estudio de grabacion. Al
incorporarse dos aspectos nuevos dentro del oficio, pero de tradicion en la acade-
mia, no hay mas alternativa que brindar estas herramientas en el salon de clases.

En la investigacion artistica nos enfrentamos a un mundo nuevo de po-
sibilidades de expresién escrita; en este sentido, son incuestionables las incon-
gruencias y divergencias que se pueden presentar a lo largo de este proceso.
¢Quién legitima que un estilo musical es artistico y otro comercial? :Cémo ob-
viar que algunas producciones comerciales llevan un contenido artistico rele-
vante? O como bien lo pudiese expresar cualquier fandtico del reguetdn, trap,
vallenato o de cumbia villera: ¢quién puede sefialar que determinada musica
carece de valor artistico?

En este orden de ideas, una de las principales dificultades con las que se

encuentra el estudiante de produccién musical es el concepto estético de su pro-

91 La Universidad de las Artes ha consolidado dos espacios para este intercambio: ILIA: Encuentros
de Investigacion en Artes e Inter[*]Actos: Encuentros Publicos de las Artes; el primero focalizado en
el debate académico complementado con eventos artisticos y el segundo, encuentros artisticos con
espacios para el debate académico. Igualmente, dentro de los congresos de |8 Rama Latinoamerica-
na de la IASPM hay mesas dedicadas al tema.

92 Veéase: Luis Pérez Valero. "Arte indexado / arte indeseado: la legitimacion en artes en el dmbito
de las Universidades”. En: Construccion ecléctica de los saberes (Guayaquil: UArtes, 2019): 66-83.

93 En referencia a esto tenemos los encuentros internacionales de la AES (Asociacion de Ingenieros
de Audio) cuyo debate gira en torno a los aspectos técnicos. A nivel académico y estrechamente vin-
culados a la musicologia estan las Jornadas de Produccion Musical organizadas en la Universidad
Complutense de Madrid y, recientemente, las Conferencias de Audio y Sonido del Ecuador, organi-
zadas por 3 Universidad de las Artes, que han buscado acoplar las experiencias técnicas, artisticas
y académicas dentro del drea.
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ducto, tanto en aspectos musicales como en lo que concierne a la verbalizacion. Es
decir, el estudiante se encuentra con la necesidad de justificar su producto dentro
de la investigacion en artes. Para ello, consideramos que un aporte esencial lo cons-
tituye el trabajo de Lopez-Cano y San Cristobal, que puede adaptarse a las diferen-
tes propuestas de produccién.” De hecho, el resultado sonoro final es producto de
las decisiones estéticas que dejan una impronta indeleble en el fonograma.

El productor musical en un principio se vinculaba directamente con el
artista para facilitar la elaboracion del fonograma, las compafifas discograficas
marcaban una direccion a seguir y con base en el estilo, los géneros y la instru-
mentacion se conformaba un resultado determinado. Tras la aparicion de la
cinta magnetofonica y el estudio de grabaciéon como laboratorio de creacion, el
productor ejerce un rol de igual o mayor importancia que el mismo artista, pero
esto es solo posible en la medida en que tiene el control de la produccién y el
concepto que desea dejar expresado en el producto final.

Hemos comentado de manera reiterada que quien desee producir musi-
ca ha de contar con excelentes herramientas en el dambito tedrico y de la praxis
musical, pues, a fin de cuentas, es la musica su materia prima. Con ello hay que
sumar competencias al momento de desarrollar el concepto artistico que inevi-
tablemente estard impregnado de la carga cultural y emocional que el productor
haya tenido a lo largo de su vida. No existe un método exclusivo para sacar a
flote el concepto artistico, pero experiencias obtenidas en trabajos de titulacién
nos ha mostrado que el método que ofrece resultados concretos es el uso de
cuadernos de reflexién en los cuales el alumno plasma, por mas alocadas que
sean, las ideas del concepto artistico que pretende elaborar.

Por ejemplo, un trabajo a desarrollar puede ser la grabacién de un con-
cierto de rock en vivo para su posterior edicion, mezcla y postproduccion con
el objetivo de sacar un DVD o el disco del concierto. Mas alla de los aspectos
de video, el concepto del repertorio y del artista dependera de la direccion que
desee otorgatle el productor. En este tipo de producto, lo esencial es capturar la
fuerza de la performance, por lo cual la energfa de los intérpretes juega un rol clave
durante el desarrollo de la grabacion.

Con el repertorio académico pasa algo similar: el productor determina quién
sera el intérprete —en el caso de tener este poder— y de seleccionar el reperto-
rio. Este dltimo aspecto es crucial pues, a diferencia de un recital en el que se pue-

den mezclar repertorios distintos, el producto fonografico ha de tener un resultado

94 Lopez-Cano y San Cristébal, Investigacidn artistica en musica. 2014.
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homogéneo en la musica a grabar. En un concierto, el intérprete puede hacer un
programa que abarque repertorio de distintas épocas, o distintos compositores de
una misma época. En la produccién del dlbum el criterio puede ser el mismo pero
circunscrito a uno de produccion: tiempos de duracion, tonalidades, criterios de
tempo, etc. En otras palabras, el publico esta sometido a una experiencia emocional
unica e irrepetible en el concierto; en cambio, frente a la grabacion, el oyente tiene
la oportunidad de tener la experiencia de escucha de manera reiterada y en distintos
momentos, por lo cual el estado emocional receptor puede variar y su critetio de
apreciacion también. En este tipo de grabaciones, la pericia auditiva y de lectura
musical es indispensable para quien ejerce el rol de productor.

: : P
Registro fotografico del disco Mﬂsicﬁ pop;:ar en Valparaiso de Isabel Césped Corrotea.

Un concepto que se puede manejar en esta linea es la grabacién de repertorio
histérico que visibilice a un compositor, un conjunto determinado de obras o
incluso alguna tendencia o modo de interpretar la musica. Un ejemplo es el dis-
co Miisica popular en Valparaiso (1910-1950), producido por Isabel Césped Cotro-
tea.” En este trabajo, la productora ejetce distintos roles en los cuales conjuga la

95 Isabel Césped Corrotea. Musica popular en Valparaiso (1910-1950) (Valparaiso: Fondo de la Mu-
sica, 2019).
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musicologfa, la gestion artistica y la produccién musical: investigacion en fondos
documentales y archivos, transcripcién y edicion musical, gestion de recursos
y fuentes de financiamiento, la producciéon musical y ejecutiva, la direccion del
proceso de grabacion, la mezcla, el mastering, el disefio de portada y cuadernillo,
y la posterior difusion.

Otra opcién es cuando el productor establece una linea tematica para
lo cual acude al auxilio del concepto tedrico y artistico de album conceptual; en
esta linea, los trabajos de Denisse Lalama, Pedro Andrés Tufifio y Camilo Palma

constituyen una excelente guia al respecto.”

En el caso de Lalama, la productora
acude a la autobiografia como fuente de inspiracion para organizar un discurso
musical sustentado armoénicamente a partir de la escala lidia. Por su parte, Tufi-
flo experimenta en la fusion del albazo y el pop y crea un hibrido particular de
aire comercial y a la vez poco convencional. Por otro lado, Palma crea un disco
de musica electrénica inspirada en el bouse y el uso de temas de Julio Jaramillo.
En cada caso, el proceso de produccion fue particular, asi como el concepto que
quisieron otorgar a su produccion.

No es que en el caso de la produccién de Césped Corrotea no hubie-
se un concepto; por el contrario, la delimitaciéon espaciotemporal fue un valor
agregado para la generacion de las partituras que conforman la grabacion. La
diferencia es que esta productora visibiliza un repertorio que fue compuesto,
pero no grabado anteriormente, mientras que los tres productores han tenido
que generar la musica original en la que se basa su disco.

Retomando lo concerniente a un método de investigacion en artes apli-
cado a la produccion musical, consideramos que es indispensable fomentar el
habito de la escritura, que el alumno apunte el proceso de creacién, conceptua-
lizacién y reflexion sobre su propuesta artistica, independiente del género musi-
cal. Este proceso puede acelerarse a través del uso de dispositivos méviles que
graben audio y video. El estudiante podra grabar el proceso para después revisar
cuantas veces sea necesario y tener la posibilidad de redactar de forma gradual
la experiencia. De esta forma podra comprobar aspectos de la produccién que
fallaron o funcionaron para generar variantes que sean aplicadas en su practi-
ca artistica en la produccién. Con la captura en video tiene la posibilidad de
compartir la experiencia con el tutor. Estudiantes avanzados e, incluso, con las

facilidades de internet y las redes sociales, pueden mostrar sus trabajos a profe-

96 Denisse Lalama. Estela de un viaje. Proyecto de titulacion. Universidad de las Artes, 2019; Pedro
Andreés Tufifio. MUsica y Shunguito. Proyecto de titulacion. Universidad de las Artes, 2019; Camilo
Palma. Julio is in da House. Proyecto de titulacion. Universidad de las Artes, 2019.
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sionales de otros paises para que les brinden alguna otientacién.”” La grabacion
de su proceso creativo confirma una vez mas la propuesta de la aplicacion del
método autoetnografico que exponen Lopez-Cano y San Cristobal, pero con la
utilizacion del formato del video.”

Quizas sea la reflexién el proceso mas dificil, pues si bien el produc-
tor musical ha de estar consciente de las decisiones técnicas que toma y del
resultado estético que desea lograr, por lo general no se detiene a pensar en
el por qué. Lo cierto es que un productor musical, después de hacer un dis-
co, esta pensando en el siguiente. Luego de ver los videos, el estudiante debe
elaborar un relato que no se limite a los aspectos técnicos, sino que también
evalue el resultado sonoro, cémo llego a ello y el posible impacto. Esta fase
es un proceso de analisis levantado desde un discurso estético, sensible y
al mismo tiempo bien sustentado. La interconexion con otras disciplinas
toma importancia, especialmente cuando la produccion tiene algin conteni-
do extramusical relevante, como lo puede ser el texto, el contenido visual, la
realizacion del producto con fines corporales, terapéuticos, la escena musical
a la cual va dirigido el producto. Para la conformacion de estos conceptos
puede ser util la elaboraciéon de mapas mentales, diagramas de flujo, graficos,
palabras claves que permitan presentar un esquema del concepto artistico y
su reflexion para la posterior elaboracion del texto escrito.

En conclusion, el registro de la practica artistica y del proceso de la
producciéon permiten acumular material para su posterior conceptualizacion;
luego, ha de textualizarse. En este proceso puede haber cambios sustanciales.
La fase de reflexion es indispensable y debe hacerse de la manera mas eficaz
posible, bien sea que nos decantemos por la escritura, el audio, el video o la
combinacién de ambas.”

El concepto artistico de un disco ha estado asumido en las produc-
ciones a partir de la aparicion de soportes de mayor duraciéon como los dis-
cos de 45 rpm vy, en especial, con el disco de larga duracién de 33'/% rpm, lo
que llevé a los productores e ingenieros a pensar en como funcionarfan las
composiciones en su conjunto y la relacion entre ellas a nivel de audio: equi-

librio en la ecualizacion, mezcla, mastering, arreglos e incluso combinacion de

97 Este aspecto ha de ser manejado con cautela y bajo la guia de un docente tutor, pues el estudiante
corre el riesgo de dispersarse y atrasar su proceso de titulacion.

98 Lopez-Cano y San Cristobal. Investigacion artistica en musica (2014): 123-166.

99 Puede ser Util la elaboracién de un blog durante este proceso, en el cual el estudiante puede es-
cribir, subir podscast o videos en plataformas gratuitas; de esta manera, el material estard disponible
en linea para consulta con el tutor, compafieros de clase u otros especialistas.
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la tonalidad.'™ En este orden de ideas, un trabajo minucioso de recopilacién
del proceso permitira luego la elaboracion de categorias y posibles hallazgos
desde lo técnico hasta la practica artistica. Es por ello que el manejo eficaz
de la tecnologia permitird que el proceso de meditacién sobre el fonograma
producido sea dedicado a los aspectos artisticos por encima de los técnicos. El
registro ha de ser meticuloso y en esta fase debe tener libertad para la conexién
de las distintas ideas. Se busca vislumbrar lo artistico, exponer el concepto,
revitalizar el objeto-técnico/objeto-estético.

A propésito de esto, es innegable que el concepto del disco haya sido
previamente concebido de manera tangible, es decir, a través de las composi-
ciones y arreglos que conformaran la produccién. Al mismo tiempo, es esencial
que la calidad de los intérpretes sea la adecuada para llevar a feliz término el
proceso de grabacion y su posterior posproduccion. En otras palabras, una pre-
produccién clara, definida, estudiada y bien disefiada, traera como consecuencia
que el proceso de producciéon fluya con la menor cantidad de inconvenientes.
Estos aspectos redundaran en la posibilidad de dedicar tiempo a la reflexion
del proceso creativo. En este sentido, destacamos las palabras de Lopez-Cano
y San Cristébal: «las metas procedimentales se proponen descubrir o evaluar
diferentes modos de accién artisticas. Las metas conceptuales son aquellas que
se persiguen cuando la experimentacién desea generar ideas o reflexionar sobre

algon.'”" El productor musical es un demiurgo del sonido.

100 Alrespecto, véase como en las primeras producciones de larga duracion de Frank Sinatra estos
aspectos eran minuciosamente cuidados, los textos de las canciones eran incluso sometidos a una
revision exhaustiva con la finalidad de que encontrasen correlacion con las demds. Charles Granata.
Sessions with Sinatra: Frank Sinatra and the Art of Recording (Chicago Review Press, 2003).

101 Loépez-Cano y San Cristébal. Investigacion artistica en musica, 180. Cursivas en el original.
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La Producei6n musical como carrera viene con fuerza inusitada
gracias al avance teenoldgico de la industria fonogratfica y la
democratizacion del arte de la grabacion. En este primer ejerci-
cio presentamos una radiografia que va desde la construccion
de las mallas curriculares, la ensefianza, hasta una reafirmacion
del campo fértil de esta disciplina dentro de la investigacion en
artes. Ll productor genera obras que se consumen'y son a la vez
objeto de estudio por los teéricos, exponentes de la relacion e
interrelacion entre producto y contexto. Es por esto altimo que,
mas alla de su afinidad con el audio, exhibe la inevitable relacion
entre la historia, la sociologia, los estudios culturales, las teorfas
de percepcion y la estética en general. Presentamos a la Produc-
cion musical como una de las carreras multidisciplinares mas
complejas de nuestro tiempo.
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