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Despertar en el futuro de la musica

Introduccion

La palabra cultura recupera toda su importancia cuando

comprendemos que ella abarca la totalidad del quehacer humano, y que
por tanto tendria que ser entendida como el ambiente o la fuerza
unificadora, capaz de canalizar la conciencia, la voluntad, la accion, y el
esfuerzo colectivo para mantener la vida, y proporcionar bienestar y

prosperidad, derechos esenciales a la existencia de toda sociedad.

(Londofio, 2002, pag. 9)

Este texto busca, por medio del trabajo etnografico de la etnomusicologia, enunciar la

manera en que la formacion puablica, gratuita y no formal en creacion musical y de produccion de



audio digital, que ofrecen los Laboratorios de Produccion Sonora (en adelante LPS) del
municipio de Medellin, responde a las busquedas creativas y técnicas en produccion sonoray de
insercion en el ecosistema de la musica local de quienes acuden a estos espacios. Las
experiencias y testimonios de algunas personas vinculadas con estos procesos (formadores y
participantes) seran la ruta para comprender como, en un contexto global marcado por la
democratizacion de las herramientas digitales para la creacion, produccion y distribucion

musical, es posible acceder e integrarse, o0 no, a dicho ecosistema.

Sobre el contexto en el que se realizaron las observaciones etnograficas y los marcos
tedricos en los que se insertaron, es importante dejar claro, en primer lugar, que los LPS son un
proyecto de formacion no formal articulados a la Red de Casas de Cultura, Teatros, Unidades de
Vida Articulada y Laboratorios de Produccién Sonora (RedCATUL), de la Secretaria de Cultura
Ciudadana de Medellin. Conformados por seis estudios de grabacion ubicados en diferentes
comunas de Medellin, y dotados con los equipos tecnologicos de un Home Studio y con el
personal capacitado para la formacién y el acompafiamiento en la produccion sonora con audio
digital, los LPS desarrollan actividades formativas que se enfocan en tematicas relacionadas con
la produccion sonora y musical mediante herramientas digitales. Estos estudios fueron creados
como laboratorios de caracter publico y, en este sentido, se encuentran abiertos a todos los
ciudadanos interesados en acercarse, conocer y aprender asuntos relacionados con produccién

sonora.

En segundo lugar, que para este trabajo, un ecosistema de la musica es entendido como
un modelo tedrico dinamico que permite mejorar la comprension de cémo funciona y puede ser
respaldada la sostenibilidad en la musica. Esta perspectiva se deriva de los planteamientos de

Urie Bronfenbrenner (1979), quien concibid la teoria ecoldgica del desarrollo humano con el fin



de comprender los procesos de adaptacion gradual, las propiedades variables de los entornos que
la persona habita, y la interaccion entre ambas. Esta perspectiva ha sido implementada en el
campo de la musicologia por Schippers y Grant (2016), quienes abstraen cinco dominios que
contribuyen a construir una representacion grafica de un ecosistema musical genérico; estos
dominios son: los sistemas de aprendizaje musical, los musicos y comunidades, los contextos y

construcciones, las regulaciones e infraestructura y los medios y la industria de la masica.

Vale la pena también, antes de continuar, mencionar algunas experiencias personales que
me condujeron a la realizacion de la maestria en Musicas de América Latinay el Caribe de la
Universidad de Antioquia, en la modalidad en investigacion, y al desarrollo de este trabajo

investigativo.

En el afio 2003, cuando era estudiante de la Licenciatura en Musica en la Universidad de
Antioquia, empecé a asistir como invitada a sesiones de grabacion de musica popular, en las que
musicos y productores con formacién empirica materializaban sus propuestas y creaciones en
estudios de grabacién improvisados. En estos espacios tuve contacto por primera vez con las
herramientas para la grabacién y produccion musical, y empecé a interesarme y adentrarme en
este campo. Con el tiempo y la practica, por fuera de la academia, aprendi de equipos, cables y
conexiones, y conoci servicios y productos sonoros diferentes a la interpretacién musical (en la

que estaba siendo formada).

Participé en la grabacion de jingles, también como musico de sesion y empece, alrededor
del afio 2005, a grabar mis propias improvisaciones y composiciones en mi primer computador
portatil. En este equipo consegui instalar Reason, mi primer software para la creacion y
produccion, y empecé a explorar y a componer canciones con instrumentos virtuales. Luego, en

el afio 2010 consegui una grabadora zoom Hn4 y un computador Macbook pro, equipos en los
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que exploré grabando y editando diferentes fuentes sonoras ambientales, mis practicas
instrumentales, y los resultados de procesos de formacidn y creacion con mis estudiantes, en su
mayoria nifios. Grabé ensayos y recitales de grado de mis compafieros universitarios, y fui
desarrollando esta habilidad y desarrollando mis técnicas de captura con la ayuda de conocidos
que tenian este mismo interés y mayor experticia, y a través de manuales y tutoriales que fui

encontrando disponibles en internet.

Mi trayectoria laboral estuvo durante muchos afios centrada en la docencia en colegios y
empresas de Medellin; sin embargo, cuando en el afio 2017 surgio la posibilidad de vincularme
como gestora y docente a uno de los LPS de la Secretaria de Cultura Ciudadana de Medellin, mis
intereses y experiencia empirica en produccion se conjugaron con las posibilidades técnicas que
brindaba el espacio y finalmente se articularon a mi proceso investigativo como estudiante de

maestria.

No esta de mas mencionar que mientras fui estudiante del pregrado recibi una formacion
clésica y alejada en gran medida de las tecnologias digitales que marcaban de manera creciente
no solo la creacién y produccion musical, sino también la vida cotidiana de muchas personas en
el mundo. Como consecuencia del uso continuo de estos dispositivos electronicos, que derivo en
nuevas formas de comunicacion y transmision de la informacion, se dio una transformacién en la
relacion gue se tiene con el entorno. Por ello, es posible afirmar que las transacciones musicales
se han convertido en mediadoras de una cultura particular que incorpora las tecnologias digitales.
Estas herramientas provocaron la gesta de una cultura digital musical y la aparicion de un nuevo
perfil de musico “el musico digital” (Hugill, 2008), que desarrollaré con profundidad en el

segundo capitulo de este trabajo. En consecuencia, tanto misicos empiricos como académicos
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hemos incursionado y abrazado la tecnologia digital para aprender, estudiar, crear, producir y

emprender proyectos musicales.

Es pertinente reconocer que vivimos en una época mas automatizada, en la que dia a dia
surgen nuevas herramientas digitales que operan tareas mas especificas. En el caso de la masica,
encontramos hoy abundantes herramientas que en cierta medida favorecen y democratizan tanto
el aprendizaje como la creacion, produccion y distribucion musical. Las DAW (Digital Audio
Workstation) para la produccion sonora como ProTools, Logic, FL Studio, Reason, Reaper,
Ableton, entre otras, sumadas a plataformas de consumo masivo, como las redes sociales
horizontales y verticales' como, Facebook, Instagram, WhatsApp, Tiktok, Apple music,
Soundcloud, Youtube, Spotify, entre otras, han permitido que muchos musicos, desligados de las
grandes corporaciones de entretenimiento masivo, se inserten a los nuevos mercados digitales

locales y globales.

En suma, hoy podemos observar como, el uso de estas herramientas, han transformado no
solo la creacion y la produccion musical?, sino también el mapa sonoro® de los musicos y
oyentes, y los diferentes espacios de participacion y consumo. Esto, reitero, ha provocado que

muchos musicos y disefiadores sonoros se formen y actualicen en tecnologias de vanguardia que

! Las redes sociales horizontales estan dirigidas a todo tipo de usuarios, sin una tematica definida a
diferencia de las redes sociales verticales que se centran en una tematica especifica y concentran usuarios
realmente interesados en dicha tematica.

2 Para profundizar mas en este tema: (Katz, 2010) (Byrne, 2014).

3 Se refiere a los referentes de términos y fendémenos como timbre, instrumento, género, musico.
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les permitan participar de manera independiente en la produccion, difusion y comercializacion de

sus creaciones para abrirse paso en el mundo digital.

Como lo mencioné anteriormente, estas herramientas han democratizado en cierta medida
el acceso y la participacion; pero también es cierto que, en la medida en que crecen los
desarrollos tecnologicos, asi mismo crecen las brechas sociales que impiden dicha
democratizacién. Estas se evidencian en el acceso tanto a la educacion como a los dispositivos
tecnoldgicos de alta gama; no convencionales en un home studio, pero si en un estudio
profesional. No obstante, los cambios que han generado y continian generando las tecnologias
digitales han derivado en que hoy contemos con opciones mas asequibles para el acceso a la
informacion y a la participacion en las industrias musicales* y de entretenimiento masivo. Una
pequefia inversion en equipos y unos parametros de busqueda adecuados en internet pueden
bastar para que musicos — expertos 0 amateur — accedan a métodos, tutoriales, formulas, técnicas

y herramientas virtuales para el aprendizaje, la creacion y la produccion sonora.

La mencionada democratizacion de la informacion y de las herramientas presenta, sin
embargo, dificultades en otros aspectos. En la realidad, las expectativas generadas por la
aparente facilidad del proceso, que se da de manera acelerada, desordenada, poco reflexiva y sin
orientacion, se ven frustradas por las barreras de tipo musical y tecnolégico, especialmente para
las personas mas inexpertas. Y es que, si bien estas herramientas facilitan el acceso al universo
de las industrias de la musica, también promueven la inmediatez. En suma, sobre todo en las

etapas iniciales y formativas de los proyectos musicales se requiere contar con acompafiamiento,

4Por qué se habla de industrias y no de industria, Ver: (Cloonan, 2007)
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trabajo colectivo y de laboratorio, pues en el trabajo solitario y desorientado se puede avanzar un
poco en el desarrollo de las habilidades técnicas, mas no se alcanza a profundizar lo suficiente en

el proceso que implica la basqueda artistica y sonora.

En Latinoamérica, el fendmeno de creacion, produccion y distribucion musical
independiente se ha ido incrementando y fortaleciendo lentamente en los Gltimos afios. Se
encuentran investigaciones que permiten rastrear cdmo han sucedido estos cambios. Por ejemplo,
la investigadora antioquefia Ana Maria Ochoa, en su aporte a la Enciclopedia latinoamericana de
cultura'y comunicacion, Musicas locales en tiempos de globalizacion, expone la manera en la
que en la década de los noventa las musicas asociadas a lo local se empezaron a encontrar
inmersas en procesos de transformacion en diferentes ambitos y cémo, en este contexto, se dio la
autoproduccién musical y la distribucién por fuera de los circuitos oficiales de la industria
musical globalizada (Ochoa, 2003). Otro ejemplo es la tesis doctoral de Guillermo Quifia, “Parte
de la religion: un abordaje critico sobre la produccion musical independiente en Argentina”, en la
que profundiza en el nacimiento y la consolidacién de la musica independiente en la ciudad de
Buenos Aires a partir de la década de los noventa (Quifia, 2016). Estos dos trabajos comparten
temporalidades de estudio, puesto que a finales de esta decada empezaron a surgir en
Latinoamérica mercados culturales que, mas all& de los formatos tradicionales de festivales o

encuentros, buscaron y buscan generar nuevos modelos y formas de participacion para construir
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y fortalecer la relacién entre economia y cultura. Algunos ejemplos de ello son Circulart®,

Womex®, BOmm’, entre otros.

Podemos ver en la actualidad como la cultura digital musical ha desencadenado cambios
en los &mbitos creativos, productivos y de consumo. Se han instaurado, por ejemplo, escenas
como las de la musica electronica y la musica urbana, con identidades musicales multiculturales
que emergen de los intercambios culturales que se han generado en los territorios digitales. Es asi
como, para muchos musicos que buscan insertarse al mercado musical local y global, dominar y
sacar provecho de estas herramientas se ha convertido en una necesidad indispensable, aunque
estos campos de formacion aun hoy contintan si ser explorados a profundidad en los programas
de musica de mas trayectoria en la ciudad como son por ejemplo Eafit y la UdeA. Por esto,
muchos masicos hemos recurrido de manera progresiva al aprendizaje autodidacta de

herramientas digitales para la creacion, produccion y distribucion musical.

Es evidente que la necesidad de formacion en temas relacionados a la produccion sonora
se ha incrementado en Medellin en la ultima década, a lo que han respondido algunas
instituciones educativas en los ultimos afios, con la oferta de programas profesionales, técnicos y
tecnoldgicos en ingenieria de sonido y produccion. Algunos ejemplos importantes son ITM con
su programa en Artes de la Grabacion y Produccion Musical (con registro calificado desde
2016), la Universidad San Buenaventura con el programa en Ingenieria de Sonido (con registro

calificado desde el 2000) y la Escuela Superior Tecnoldgica de Artes Débora Arango con el

5 Mercado musical de Medellin https://circulart.org/
® Mercado musical global WORLDWIDE MUSIC EXPO https://www.womex.com/

"Mercado musical de Bogota https://www.bogotamusicmarket.com/
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programa Técnica Profesional en Produccion Sonora para Contenidos Digitales (con registro
calificado desde el 2019). También es posible observar como se ha incrementado la creacion de
estudios caseros, de sellos independientes y de proyectos musicales y sonoros. Entre los que
tienen mas experiencia y reconocimiento estan Lorito Records (1996), Merlin Producciones
(2000), Musica Corriente (2013), MB Records (2015), entre otros. Sin embargo, como
mencionaba antes, no todos los musicos académicos y empiricos que desean acceder a los
estudios de grabacion, a los equipos de un home studio y a la formacion técnica o profesional,

pueden hacerlo.

Frente a este panorama, los espacios publicos para la formacion y produccion sonora de
los LPS son la Gnica opcion real de jovenes de estratos socio-econdmicos medios y bajos de
Medellin, en los que carecen de suficientes oportunidades de ascenso social. Para comprender un
poco cOMo surgieron estos espacios considero pertinente describir, a continuacion, el contexto

historico y social de las primeras décadas del siglo XXI.

Ante el clamor por parte del sector cultural al sector publico, estos estudios de grabacion
de caracter publico se originaron en Colombia en el afio 2009 bajo el rétulo del Proyecto LASO
(Laboratorios Sociales de cultura y emprendimiento en Colombia). Son una propuesta de
caracter social y comunitario del Ministerio de Cultura, que se instalé en zonas con alto riesgo de
exclusion con el fin de “incentivar, motivar y apoyar procesos creativos y organizativos en red

para el emprendimiento cultural y la produccion de contenidos culturales mediante el uso de
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nuevas tecnologias en los distintos municipios del pais” (Ministerio de Cultura de Colombia,

s.f).8

En 2013, después de la creacion de LASO y para la orientacion de quienes estaban siendo
formados en los distintos programas del proyecto, el Ministerio publicé una infografia con el
mapa del Ecosistema del Sector Musical Independiente® con los propésitos de, primero, “ampliar
y actualizar la perspectiva que se tiene sobre el sector musical independiente a la luz de las
nuevas tendencias y dinamicas culturales”, de modo que pueda “abarcar todas las practicas que
configuran el campo organizacional de la mutsica” y, segundo, contribuir a que “tanto agentes
publicos como privados se ubiquen dentro de este mapa y comprendan su rol, sus
interdependencias y sobre todo la importancia de su articulacion para el fortalecimiento del

sector como un todo y no como actividades aisladas” (Ministerio de Cultura de Colombia, 2013).

El proyecto LASO llegé a Medellin en el afio 2011 e instal6 cuatro estudios dotados con
equipos tecnoldgicos en los barrios de Manrique, Alcazares, Avila y Pedregal. Estos fueron
operados en ese momento y por un periodo de cuatro afios por la institucion de Servicio Nacional
de Aprendizaje (SENA), con el fin de formar técnicos en produccion musical. Aparentemente
por motivos institucionales, en el afio 2015 dejaron de operar como LASO y pasaron a ser
administrados por la Fundacion Casa Teatro EI Poblado por un periodo de dos afios. Mas tarde,
en el 2017, el municipio adecud dos nuevos estudios, en el barrio Guayabal y en el corregimiento

de San Antonio de Prado y, a partir de este afio, empezaron a operar con el nombre de

8 Recuperado de http://www.mincultura.gov.co/emprendimiento-cultural/directorio-de-

emprendedores/Paginas/default.aspx

9 https://tell.com.co/wp-content/uploads/2015/06/visualizacion_v_final-01.jpg
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Laboratorios de Produccion Sonora y a ser administrados por Comfenalco Antioquia en alianza

con la Secretaria de Cultura Ciudadana de Medellin.

Para comprender un poco mas el contexto de este proyecto, es importante reconocer que
el sector publico se ha involucrado progresivamente en el proyecto, y que los espacios de
formacion y creacion artistica se han ido fortaleciendo con la inversidn de recursos en
infraestructura, tecnologia y capacidad humana. Para organizar los diversos espacios y proyectos
creados para desarrollar las politicas culturales de la Secretaria de Cultura Ciudadana,
consignadas en el Plan de Desarrollo Cultural 2011 — 2020%°, se consolidé la RedCATUL vy se
vincularon los proyectos de Casas de Cultura, Teatros, Unidades de Vida articulada (UVA) y

Laboratorios de Produccion Sonora.

Dos de los principios consignados en estas politicas publicas permiten comprender mejor
el marco institucional del proyecto. El primero es el impulso por generar un impacto en la
articulacion entre cultura y desarrollo en la ciudad, que reconozca el lugar central del bienestar
individual y comunitario y permita generar, en didlogo con la comunidad, espacios que
respondan a las demandas culturales de la sociedad de manera abierta, flexible, diversa, plural y
respetuosa y que permitan establecer dialogos entre lo local, lo regional, lo nacional y lo
internacional (Alcaldia de Medellin, 2011, pag. 30). En este sentido, los LPS se han concebido
como “espacios abiertos a los habitantes de los territorios para la formacion/educacion en
produccién de audio digital y en tematicas relacionadas con la autogestion de proyectos

musicales ™1,

10 Texto inédito de la Secretaria de Cultura de Medellin.

11 Territorios sonoros (texto inédito de los LPS y la RedCatul).
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El segundo se soporta en las preguntas: ;,coOmo se entiende la cultura en este plan de
desarrollo? y ¢cémo se aplica esta conceptualizacion en el proyecto de la RedCATUL y los LPS?
El Plan de Desarrollo Cultural de Medellin (2011) se acoge a las consideraciones de la Ley 397
de 1997, que “asume la cultura como un “conjunto distintivo de rasgos espirituales, materiales,
intelectuales y emocionales que caracterizan a los grupos humanos y que comprende, mas alla de
las artes y las letras, modos de vida, derechos humanos, sistemas de valores, tradiciones y
creencias” (Ley 397 de 1997, citada en Alcaldia de Medellin, 2011, pag. 27) y que plantea,
también, que el rumbo estratégico de las politicas pablicas en cultura es avanzar hacia una
ciudadania cultural democrética. Este reconoce, ademas, el potencial de la cultura para fomentar
los valores, la creatividad, la cohesidn social y la busqueda de la paz. Estas orientaciones
responden a la construccion de politicas sobre la base de la interculturalidad, que quiere decir

que

(...) se reconoce que las sociedades humanas no son conjuntos configurados de
individuos organizados, acoplados y cohesionados, [sino que] son mas bien colectivos
gue comparten un espacio heterogéneo y diverso, en cuanto a sus sistemas de valores,
intereses, marcos de relacion y referencias de mundo, pero que, a pesar de ello, demandan
cada vez con mayor urgencia el fortalecimiento de aquello que nos permite vivir juntos y

en paz: el respeto a la diversidad (Alcaldia de Medellin, 2011, pag. 28).
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En este punto, vale la pena sefialar que en el periodo observado, en el proyecto de la
RedCATUL vy de los LPS que cada actividad formativa y de fomento a la cultura!? estuvo en
permanente construccion, de manera que en el didlogo con los habitantes del territorio se fueron
estructurando las acciones de formacién, acompafiamiento y fomento a partir de las necesidades
que se identificaron a la par que se avanzo en el desarrollo de los diferentes proyectos de
formacion y fomento. Esta estructura abierta permitié vincularse mejor con las diferentes

expresiones y procesos culturales de cada territorio.

Para esta investigacion me he enfocado en el periodo transcurrido entre el 2018 y 2020,
en el que estuve vinculada laboralmente como productora y gestora cultural a los LPS, de modo
que pude participar y observar de cerca dicho fendémeno social de formacién y produccién sonora
que en ellos acontece. Recalco entonces que este trabajo se ha articulado con el fin de dar cuenta
de la medida en la que el disefio formativo de los LPS y los procesos de formacion, sumado a las
herramientas tecnologicas presentes en los estudios de grabacion, responde adecuadamente a las
basquedas creativas y a las técnicas contemporaneas en produccion sonora, de modo que pueda
haber una insercion efectiva de quienes acuden a estos espacios en el ecosistema de la musica

local.

Quisiera destacar que en estos ambitos confluyen las posibilidades de reconocimiento y

puesta en valor de manifestaciones culturales de caracter social que no han sido suficientemente

12 Formacion y fomento son las dos lineas de accién de la RedCatul. La linea de formacion abarca
talleres, microtalleres, charlas magistrales, workshops y en la linea de fomento se direccionan recursos
para fortalecer los proyectos artisticos méas avanzados a traves de estimulos a la creacion y promocion

cultural.
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observadas por parte de la academia. Por eso, una mirada etnografica emic®? fue clave para el
desarrollo de esta investigacion, cuyo fin es dar cuenta de lo que acontece en los LPS, de como
son su realidad y sus procesos, y de en qué medida las personas que los habitan logran articularse
y comprender su rol dentro del ecosistema de la musica de Medellin. Ahondando un poco en esta
idea, los estudios ethomusicologicos realizados desde perspectivas posmodernas ofrecen la
posibilidad, primero, de reconocer y darle valor a practicas musicales y culturales de la otredad
y, segundo, de configurar nuevas identidades musicales que trasciendan los intereses del
positivismo y den paso a la subjetividad. Ramon Pelinski ya sefial6 estos cambios que
empezaron a generarse a partir del siglo XX, en el que surgieron nuevos modelos criticos y
tedricos que permitieron una perspectiva relativista que se superpusiera a la perspectiva universal
(Pelinsky, 2000). Estos estudios pueden ofrecer un respaldo creativo que puede ser mas

explorado en nuestros territorios latinoamericanos.

Esta investigacion se centra en las consideraciones de que, primero, en la era digital los
espacios de formacién de los LPS se ajustan a las busquedas creativas, técnicas y de insercion al
ecosistema de la musica local de los artistas que participan de los diferentes procesos formativos;
y, segundo, de que a partir de un ejercicio social de cocreacidn con herramientas digitales, que
tienen un cierto caracter democratizador, se dan conexiones entre mdsicos y se viabilizan la
creacion musical, las narrativas colectivas y la produccién de contenidos gque potencian el
emprendimiento y mejoran la calidad de vida. De esta manera, busco contribuir a las

investigaciones que se realizan a partir de las ciencias sociales, en especial desde la

13 En etnografia, la mirada emic hace referencia a la mirada desde adentro. Quien observa es, al

tiempo, nativo del entorno y observador de los procesos que en él acontecen.
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etnomusicologia en los campos de creacion, produccion musical con herramientas digitales,

ecosistemas de la musica y formacidén musical no formal con recursos publicos.

Para recoger todos los asuntos mencionados anteriormente, este trabajo se encuentra
organizado en tres capitulos: el primero incluye esta introduccion y los antecedentes
metodologicos en los que menciono algunos estudios realizados en torno a temas relacionados
con la produccién musical y los estudios de grabacion, y traigo a colacion dos etnografias
realizadas en estos espacios que sirvieron como referente para el desarrollo de este trabajo. El
segundo capitulo presenta los asuntos tedricos que enmarcan la cuestion: en primer lugar, los
altavoces y el computador como las herramientas que estan cambiando la creacion y produccion
musical; en segundo lugar, la figura del productor como creador y la ruptura de paradigmas
alrededor de la tecnologia y el estudio de grabacidn; en tercer lugar, la cultura digital y,
finalmente, las habilidades que debe desarrollar el musico que trabaja con herramientas digitales
en el estudio de grabacién. Expongo también, en este capitulo, la metodologia aplicada en este
trabajo. El tercer capitulo, a manera de relato, expone los hallazgos del trabajo etnografico
desarrollado en los LPS. Por ultimo, en el Mixdown se encuentran algunas conclusiones

derivadas de los entrecruzamientos entre los conceptos tedricos y las observaciones empiricas.
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Antecedentes metodoldgicos

La relativa escasez de literatura se debe quizas en parte a la

opinion de que los estudios de grabacion se encuentran en la "periferia™
de la industria de la musica grabada, en comparacion con las compaiiias
discograficas, sobre las cuales la mayoria de la literatura académica

sobre la industria musical se ha enfocado.

(Théberge, 2004)

Gran parte de la literatura musicoldgica que se encuentra sobre al trabajo realizado en los
estudios de grabacion esta enfocada en aspectos técnicos y estéticos, tales como la historia del
sonido grabado, la filosofia y la estética de la grabacion, las historias de estudios de grabacion y
sistemas de estudio especificos, las biografias de productores individuales, ingenieros, técnicos y
musicos de sesion, las cronicas de la historia de grabacion de artistas individuales, y la
arquitectura de los estudios de grabacion. Algunas obras sobre estos temas fueron referentes y
puntos de partida importantes en la reflexion de esta investigacion. Me refiero a trabajos como:
Any Sound You Can Imagine: Making Music/Consuming Technology (Théberge, 1997) que
examina el impacto de las innovaciones tecnoldgicas en la practica musical; The Art of Record
Production An Introductory Reader for a New Academic Field (Zargoski, 2012), que expone el

alcance y los principios de la grabacion para uso en el aula, y presenta una variedad de enfoques
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y metodologias que hasta ahora han desarrollado los académicos en este campo; Music
production: For producers, composers, arrangers, and students (Zager, 2012), que presenta un
contexto del oficio de la produccion musical, analiza cambios y posibilidades de participacion en
la industria y presenta todo un “coctel” de conocimientos necesarios para la insercion en este
oficio; The Producer as Composer (Moorefield, 2010), que da cuenta de coémo se ha dado el
papel del productor como compositor en el trabajo experimental en el estudio de grabacion; y,
por ultimo, Capturing Sound: How Technology has Changed Music (Katz, 2010), que profundiza

en como la tecnologia para capturar el sonido ha transformado tanto a artistas como oyentes.

Hablar de musica hoy no excluye hablar también de multiples aspectos que componen el
ecosistema a su alrededor, como por ejemplo el proceso de produccion y el espacio del estudio
de grabacion. Cabe mencionar que se encuentran numerosos trabajos que exploran otras
dimensiones de dicho ecosistema, entre las que aquella que trata la difusion y distribucién

representa un ejemplo interesante.4

Respecto a las dimensiones de formacidn, creacion y produccion sonora con herramientas

digitales de dicho ecosistema, puede aplicarse la ethografia como metodologia de investigacion

14 Con este enfoque, se encuentran bastantes trabajos que observan especialmente los cambios que han
ocurrido a partir de la integracion y uso de las tecnologias digitales, tal es el caso de The Furure of Music:
Manifesto for the Digital Music Revolution (David Kusek, 2005), en este, el autor sefiala los vuelcos del
mercado de la industria musical debido a Internet y la digitalizacién de la misica. Otro trabajo interesante
es The Music and Recording Business (Geoffrey P. Hull, 2011), en el cual se tocan temas como los
cambios en la industria provocados por la era digital; el cambio de los métodos de distribucion y acceso a
la masica, los nuevos enfoques de marketing con Internet y las aplicaciones moviles, y los nuevos
desarrollos en la ley de derechos de autor, junto con las diferencias globales y regionales en el negocio de

la musica.
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para el estudio de estos procesos, sin embargo son relativamente pocos los precedentes de

trabajos que analizan a través de este método lo que acontece en los estudios de grabacion.

He tomado para este trabajo dos estudios etnograficos que representan antecedentes
importantes. El primero es “Technological Encounters in the Interculturality of Istanbul’s
Recording Studios” (Bates, 2019), en el que el autor se pregunta qué aspectos del estudio de
grabacion son culturales y en qué medida la idea de interculturalidad resulta Gtil para examinar
los encuentros que ocurren en el estudio y, por extension, en otros espacios de trabajo artistico —
tecnoldgico. Desde la etnografia, esta investigacion evidencia los efectos sociales y culturales
atribuidos no solo a la arquitectura del estudio, sino también a aspectos del conjunto que incluye
tecnologias no arquitectonicas. Las preguntas que surgieron en este sentido requerian, de acuerdo
con Bates, de un enfoque etnografico que prestara atencion a las cosas que hace la gente, pero

siempre en el marco de la relacion con las cosas que le hacen cosas a la gente (2019).

El segundo trabajo, Sound of Africa! Making Music Zulu in a South African Studio
(Meintjes, 2003) se refiere a la politica de la produccion musical zult en la industria musical
sudafricana a principios de la década de 1990. En este trabajo, la propuesta metodoldgica
elaborada y aplicada por Louise Meintjes integra dos dominios de la teoria social, uno
relacionado con las relaciones de poder y el otro con el reino estético simbdlico. Este marco
doble se define con el fin de observar cdmo los mismos recursos expresivos y tecnologicos en la
musica son manipulados, hacia distintos fines especificos, por individuos que ocupan ciertas
posiciones sociopoliticas y tienen sus propios sistemas de valores. A partir de la etnografia la
autora logra evidenciar como las dinamicas globales y nacionales interactiian con las luchas

locales e individuales para remodelar la vida social y reelaborar formas expresivas de trabajo. En
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otras palabras, este trabajo expone cOmo a través de los procesos de grabacion se movilizaron los

valores y creencias tradicionales de la cultura zuli en dicha década.

Ambos trabajos tienen en comun que exploran los encuentros, intereses y dinamicas que
se generan en el estudio de grabacion para comprender y describir qué es lo cultural y lo social
que alli sucede. Para este trabajo he tomado como referencia las herramientas que exploran
ambos autores. En primer lugar, las preguntas de Bates en cuanto a lo que hacen los espacios y
las cosas a las personas y, en segundo lugar, el campo de la teoria social que trabaja Meintjes en
relacion con el reino estético simbdlico. Estos referentes me han servido para explorar como a
traves de unos estudios de grabacion publicos, dotados con las herramientas bésicas para la
produccidn sonora, se configuran procesos técnicos, epistemologicos y experienciales, y codmo a
través de las relaciones personales que se dan a partir de la formacion no formal con dichas
herramientas en unos espacios fisicos, las personas encuentran un lugar seguro donde explorar

con otros sus habilidades técnicas y sus capacidades creativas.
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Capitulo dos:

Llegar al territorio musical digital

Este trabajo tiene como base tedrica la produccién musical digital y la aborda desde una
perspectiva etnografica educativa del estudio de grabacion, focalizada en los procesos de
aprendizaje y en el intercambio sociocultural. En relacion con la produccién de musica digital, se
encuentra una abundante documentacién de trabajos académicos con diferentes enfoques y
perspectivas técnicas y estéticas que apoyan el fundamento conceptual de esta investigacion. Los
titulos que presentaré a continuacion han surgido principalmente de la lectura y reflexion de las
propuestas conceptuales que plantean Hugill en The Digital Musician, y Moorefield en The

producer as composer, en las cuales encuentro algunas similitudes.

Por un lado, Moorefield (2010) propone que el estudio de grabacion llega a ser en manos
de un productor su instrumento musical y establece tres factores que determinan culturalmente la
importancia de los aportes estilisticos de este. El primer factor, es la experienciay el
conocimiento técnico para lograr buenos resultados; el segundo, mas propio de la cultura, es la
preponderancia que ha cobrado en el consumo la musica grabada por encima de la musica en
vivo; y el tercero, también propio de la cultura, es el apetito de los oyentes por la musica nueva.
Y por el otro, Hugill (2008) propone el concepto de “musico digital” con el cual se refiere en un
sentido amplio a aquel que trabaja con herramientas digitales y se aventura a valerse de estas
para complementar su trabajo creativo, para explorar nuevas formas de creacién y produccion

musical, y habla de cuatro habilidades especificas que segun el autor, le permitiran a dicho
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musico hacerse preguntas sobre su potencial para hacer misica y sobre su bldsqueda artistica
personal, de modo que pueda trazar una ruta de trabajo para la construccion de una estética
propia, siendo estas: la conciencia auditiva, el conocimiento cultural, las habilidades musicales y

las habilidades técnicas.

De estas habilidades establecidas por Hugill, tres dieron linea a las categorias de analisis,
estas son: habilidades técnicas, conciencia auditiva y conocimiento cultural. Estas me
permitieron identificar y adentrarme en los elementos que agrupan las competencias que deben
desarrollar quienes se estan formando empiricamente en los LPS. En el subtitulo “navegar el
entorno digital” profundizo en algunas herramientas técnicas que han determinado los procesos
de creacidn, grabacion, produccién, manipulacion y diseminacion del sonido y de la musica.
Luego en “escucha espectral” veremos la importancia del desarrollo de la conciencia auditiva 'y
una breve descripcion de la materia prima que determina el trabajo del productor en la escultura
del timbre. Por ultimo, en “navegar en la cultura” veremos las particularidades y posibilidades

que tiene el entorno digital y el entorno local, que favorecen la difusion y distribucion.

Navegar el entorno digital

(...) la vanguardia de la postguerra estaba ahora sirviendo de
musica ambiental para la generacion psicodélica. EI muro que separaba
la musica clasica de los géneros colindantes parecia listo para

derrumbarse

(Ross, 2009, pag. 583)
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Dos altavoces y un computador: la revolucion de la musica

Podemos observar los cambios técnicos y estéticos en la creacion y produccion musical
que inician en los afios cincuenta del siglo pasado en los que se gest6 una nueva era para la
musica. En esa década nacieron nuevos lenguajes sonoros y musicales, como la musica concreta,
la musica electroacustica, la mdsica electronica en vivo, entre otras. Los procesos de desarrollo
de estos estilos se fueron dando de la mano de los crecientes avances de las tecnologias
electroacusticas que gradualmente, desde que se hizo la primera grabacion sonora en 1878,

cambiaron nuestra manera de escuchar (Byrne, 2014, pag. 95).

Las tecnologias electroacusticas y digitales ampliaron las posibilidades creativas de la
mausica, herramientas como los altavoces y el computador constituyeron y potenciaron este
cambio de paradigma, un efecto es que transformaron nuestra percepcion porque ampliaron y
cambiaron la creacion y produccion, de modo que esta puede ser cada vez mas especializada y
compleja. Un ejemplo de esto es que musicas como el hip hop, el rock y las musicas electronicas,
integran sonoridades que son producto de la exploracion y manipulacion del sonido, generado

con fuentes sonoras de distinta naturaleza, en el estudio de grabacion.

A mediados del siglo XXy gracias a la insercion de herramientas digitales, se dieron
importantes transformaciones en las industrias musicales. Entre ellas destaco cuatro: primero,
que la creacién y produccién sonora dejaron de estar vinculadas netamente a formatos
instrumentales y a intérpretes; segundo, que los compositores tuvieron la posibilidad de modelar
y crear sonidos nuevos y de almacenarlos en bancos digitales; tercero, que la escucha dejé de
estar vinculada netamente a un formato de concierto, en el que los sonidos se transmiten en su
forma “pura”, para convertirse en un producto prefabricado que puede ser reproducido a través

de altavoces y auriculares; y, cuarto, que la creacion musical, en cierta medida, paso de enfocarse



29

en el virtuosismo de la ejecucion, propio del paradigma®® de la partitura, para dar paso a los
resultados obtenidos por los procesos digitales de transformacion, propios, tal vez, de un nuevo

paradigma.

A partir de la aparicion y perfeccionamiento de los altavoces, entre 1880 y 1920, estos
empezaron a marcar cambios en el consumo musical y, a finales de los afios cuarenta,
viabilizaron el desarrollo de un nuevo pensamiento creativo y una nueva generacion de
compositores que apuntaron sus trabajos a piezas pensadas para su reproduccion por medio de
estos aparatos. En esta época, por ejemplo, se desarrollo la que ha sido llamada “musica
concreta™8, que era creada especificamente para el dispositivo. Este género abrio las puertas a
una nueva manera de crear musica desligada de la escritura e incluso a la ejecucion instrumental
de un intérprete y a nuevas formas de escuchar. La novedad en la creacion musical consistia en
manipular sonidos grabados y darles un caracter estilistico y artistico para integrarlos en una obra

0 para convertirlos en una pieza musical.

13Un paradigma es un ejemplo compartido en torno al cual se estructuran los estadios “normales” de la
investigacion cientifica, mediante la construccion de un sistema conceptual propio que induce diferentes
taxonomias y apunta a dividir el mundo en categorias (disciplinas) con muchas caracteristicas comunes
conocidas y por averiguar (Kuhn, 2019).

16 Se califica a esta musica como concreta por tres motivos: porque el material sonoro con el que
trabajo existia de una manera concreta, es decir, fue grabado con un micr6fono antes de que se iniciara
realmente la realizacion de cada pieza; porque los sonidos grabados rehlyen su fijacion escrita, es decir,
porque no resultaria posible escribir una partitura que correspondiera satisfactoriamente a los objetos
sonoros utilizados; y, por dltimo, porque el material sonoro existe «de manera concreta» en el soporte

magnético gracias a su grabacion microfénica. (Super, 2004, pag. 25)
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Acerca de la creacion y la escucha John Cage afirmaba que, con la integracion de la
grabacion y de las tecnologias digitales se aumentarian las posibilidades y se tomarian diferentes
rumbos tanto creativos como de escucha, esto debido a que la tecnologia se ha convertido en una
cuestion cada vez mas disponible. Afirma ademas que de este modo los oidos de las personas son
y seran cada vez mas flexibles (Duffie, 1987). En este sentido, la escucha se desligé de los
referentes visuales y timbricos hasta ese momento conocidos mediante la exploracion y creacion
sonora en cinta y digital, y su reproduccion en altavoces, que permitieron una inmersion en

nuevos mundos sonoros.

Por su parte, el computador, que desde su aparicion ha cobrado importancia gradualmente
para el mundo en general y para la musica en particular, es cada vez mas protagonico en los
diferentes campos de las industrias musicales (educacion, creacion, produccion, difusion,
distribucién y comercializacion). Respecto a la creacion, produccion y distribucién sonora, que
ocupan los principales intereses de este trabajo, se puede decir que instaurd, desde sus primeros
usos, una nueva dualidad “que disocia la fase de preparacion y la de realizacion, o, en otros
términos, la etapa de los preparativos técnico-matematicos y la del resultado musical” (Galard,

2000, pag. 265).

Dadas las nuevas posibilidades para crear musica utilizando las tecnologias
electroacusticas y digitales con el computador, las limitaciones se desdibujaron en cuanto a
géneros o estilos. Para Martin Super, la musica hecha con computador puede ser de diferentes
tipos: instrumental, vocal, electroacustica o electrénica y, sin embargo, esto no determina

necesariamente el estilo musical (Super, 2004).

Los procesos de realizacion de la masica con computador pueden denominarse como

composicion algoritmica. El uso de este término informético esta asociado al manejo de las
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distintas variables para solucionar un problema a través de una serie de instrucciones
predeterminadas (Cadoz, 2009). Entre las diversas funciones que hoy se pueden desempefiar con
el computador, algunas con especial relevancia para la creacion y produccién sonora son la
captura y modelado del sonido; la exploraciéon de multiples posibilidades melddicas, armonicas y
acUsticas; la digitalizacion de pentagramas y escrituras MIDIY’; el analisis, la descomposicion, la
intervencion y el traslado de composiciones existentes de otras composiciones; la vision en
diferentes escalas de la estructura de una composicidn; y la creacion por capas y la abstraccion

de armonias, melodias o patrones ritmicos para modelarlos o para llevarlos a nuevas creaciones.
Un nuevo instrumento, el estudio de grabacién

Ahora bien, en este contexto y de la mano de la proliferacion de nuevos géneros
musicales, aparece con especial protagonismo el rol del productor, que se posiciona de manera
determinante en el engranaje de la creacién y ejecucion musical con la grabacion y la
comercializacion de un producto musical. En esencia, se considera al productor como la persona
que cumple la funcidn de catalizador para que los demas participantes en el estudio exploten al
maximo sus potencialidades; es quien lidera y controla los procesos de producciény en
ocasiones, participa como compositor, arreglista, musico de sesion, ingeniero de sonido,

administrador y/o gestor del proyecto.

De forma contraria a los inicios de la grabacién sonora, cuando el objetivo era capturar
interpretaciones en vivo de musicos experimentados para obtener un objeto comercializable que

buscaba recrear el sonido de una sala de concierto y proveer una simulacion de realidad, en los

1 Musical Instrument Digital Interface
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afios cuarenta la labor del productor pasoé a ser un oficio de laboratorio, mas exploratorio y
creativo, en el que se empezaron a aplicar técnicas y herramientas que permitian crear un
caracter sonoro determinante en el resultado final, muy lejano a la simulacion de realidad de las
primeras grabaciones®8, en otras palabras, el interés paso de focalizarse en replicar el mundo
natural para ser transformado en algo mas, que involucrara las posibilidades tecnoldgicas desde
la subjetividad, y que permitiera la elaboracion de argumentos poderosos que condujeron al

productor a mutar como autor.

Moorefield (2010) ilustra el papel determinante del productor a través del analisis de la
obra de tres grandes pioneros que ampliaron el alcance del productor moderno al introducir
nuevos conceptos en la produccion musical. Estos son: Phil Spector y su formula del muro de
sonido o Spector Sound, desarrollada en los Gold Star Studios'®; George Martin y la confluencia
de técnicas clasicas, comerciales y experimentales?’; y Brian Eno, con su idea del estudio como
instrumento musical en si mismo?t. Asi como estos productores se empezaron a perfilar, otros
lograron gran influencia en las décadas siguientes, tanto por el resultado sonoro como por la

comercializacion de discos?2.

B El micréfono, que complementa los artefactos sobre los que hago énfasis en el apartado anterior, ha
permitido registrar los detalles mas sutiles del intérprete, que en la escucha indirecta el oyente puede
percibir como préximos. Permite jugar y acentuar sutilezas que son en gran medida imperceptibles en la
escucha directa.

19 Para profundizar mas en este concepto: (Quinn, 2019) Y (Ribowsky, 2000)

20 Para profundizar mas en este concepto: (Quinn, 2019) Y (Ribowsky, 2000)

2! Para conocer mas sobre este tema, ver: (Womack, 2017)

22 Estos son algunos que vale la pena conocer: Rick Rubin, Max Martin, Diplo, Timbaland, Gustavo

Santaolalla, Yasmil Marrufo, Pharrell Williams, entre otros.
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Si bien el foco de esta investigacion no se enmarca en los estudios de género, quiero
sefalar en este punto que en la historia de la produccion musical se menciona poco el aporte de
mujeres. Como explica Susan Rogers, la produccion musical "es una profesion renegada,
prohibida”, en tanto que “las mujeres que quieren entrar a este campo se enfrentan a un club de
hombres o a una mentalidad de gremio” (BBC News Mundo, 2010). Sobre este asunto, vale la
pena profundizar en préximas investigaciones; sin embargo, hablaré un poco de mi experiencia

en el tercer capitulo y las conclusiones de este trabajo.

El espacio del estudio de grabacion y el rol del productor también provocaron un cambio
de paradigma en las industrias musicales. Asi, en géneros como el rock y el pop se empezé a
prestar mas atencion en el disefio y modelado del timbre, de tal manera que el resultado pudiera
ser novedoso y comercial, al tiempo que el rol del productor cobré un papel determinante en este
resultado. En consecuencia, el fonograma — el objeto grabado — se convirtié en objeto de analisis
para la musicologia y llego a ser tan importante para la investigacion musical como la muasica
escrita, de tal manera que ahora contamos con diferentes enfoques de profundizacion que se
agrupan en la categoria de los estudios de sonido?. Un ejemplo importante en este sentido es el
trabajo realizado por Simon Zargorski-Thomas, en el que establece un marco para el estudio de
la produccion discogréfica y explica como la musica grabada es diferente a la experiencia en
vivo. Explora como influye en la interpretacion del significado musical y de qué modo los

distintos participantes en el proceso interacttan con la tecnologia para producir esa masica

23 |_os estudios de sonido abordan temas clave como el ruido y el silencio; arquitectura, acUstica y
espacio; medios y reproducibilidad; escucha, voces y discapacidad; cultura, comunidad, poder y
diferencia; y cambios en la formay el significado del sonido entre culturas, contextos y siglos. Un

ejemplo es (Sterne, 2012)
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(2014). En otro trabajo ofrece una introduccion general a la historia y el andlisis de la produccion
de musica grabada, de los procesos creativos involucrados en ella, y presenta una variedad de
enfoques y metodologias que se estdn empleando actualmente en este campo en la academia

(2012).

La participacion creativa del productor en géneros como el rock, el pop y sus derivados
esta fuertemente ligada a las tecnologias electrénicas y digitales que caracterizan nuestra época,
y esto ha propiciado el interés y el acercamiento, tanto de musicos profesionales como empiricos,
a la creacion y producciéon musical en estudio de grabacidn con tecnologias electroacusticas y

digitales. En este sentido, Moorfield observa que

En los dltimos diez afios, algunos desarrollos tecnoldgicos verdaderamente sorprendentes
han llegado al mercado, junto con una importante caida de precios en los equipos de
grabacién digital y procesamiento de sefiales [y es que] debido a la memoria digital
barata, a su miniaturizacion y a la economia cada vez més globalizada, se ha hecho
posible la aparicién de la figura del todo en uno, una especie de apoteosis del productor

como compositor. (2010, pag. xvii)

Se puede decir en este punto que la creacion y produccion musical con tecnologias
electroacusticas y digitales se caracteriza hoy por ser cada vez mas asequible, y que esto ha
influido en la formulacion de nuevas sonoridades?*, en la exploracion y el desarrollo de otras

estéticas o lenguajes musicales?, y en el acercamiento y el interés de musicos profesionales y

24 En estilos como el rock, el pop, las masicas urbanas, las Word music, las fusiones, entre otras

% Tales como la musica electrénica, el Synth-pop, el techno, el noise music, entre otros
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empiricos tanto por el oficio de la creacion y de la produccion musical como por la investigacion

de estas desde diferentes enfoques.

Escucha espectral

El silencio resuena como la firma de un lugar, sustancia casi
tangible cuya presencia habita el espacio e impone constantemente la

atencion.

(Le Breton, 2018, pag 71)

La escultura del timbre

Si bien el objeto de este trabajo no es entrar en detalle en el analisis del fenébmeno sonoro,
es importante destacar que el disefio del timbre ha ganado valor en la creacién y produccién
musical. Las masicas populares y urbanas son ejemplo de ello. Este elemento es uno de los
pardmetros que ha provocado un cambio de paradigma significativo, pues en este, el musico que
trabaja con herramientas digitales tiene, a partir de la manipulacion, transformacion y

modelamiento, la posibilidad de realizar una bisqueda de color y sonido personal y diferente.

Martin Super dice que la utilizacién del computador en los procesos compositivos se ha
desarrollado en dos direcciones fundamentales: el calculo de la composicion para instrumentos
tradicionales y el disefio timbrico (2004). El primer caso consiste basicamente en la creacion
musical con muestras o samples de instrumentos musicales analogos que se convierten en
instrumentos virtuales y que se reproducen en MIDI. El segundo es explicado de forma mas

detallada a continuacion.
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El timbre?® es la cualidad que permite reconocer la fuente de un sonido para distinguirlo y
caracterizarlo; de este modo, dos sonidos con el mismo volumen y tono pueden ser diferenciados
por quien los escucha: la voz de mi padre, un instrumento musical, o el golpe de un objeto que
cae. Tradicionalmente, antes de los inicios de la grabacion en cinta, el timbre, con algunas
excepciones?’, se habia comprendido como algo inmutable y se trabajaba con un repertorio
homogéneo de instrumentos musicales. Ahora, y gracias a los estudios que inician a mediados
del siglo XX en el campo de la ingenieria y la radiodifusion y del trabajo realizado en el
IRCAM?, el timbre puede a mutar, puede descomponerse con herramientas digitales en cada una

de sus partes, que pueden ser tratadas independientemente.

Como ya vimos antes, el material timbrico procesado con las herramientas propias de la
musica electroacustica y de computador se ha convertido en “la herramienta que determina el
privilegio de lo procesual (el desarrollo del proceso sonico) sobre lo objetual (la partitura)”

(Super, 2004, pag. 37). Y es que, con los avances tecnologicos en acustica, basados en los

26 Es un elemento multidimensional determinado por formantes, armonicos, transitorios y otros
elementos presentes en la amplitud de una onda que se prolonga en un periodo de tiempo.
Un formante: es el pico de intensidad en el espectro de un sonido; se trata de concentracion de energia
(amplitud de onda) que se da en una determinada frecuencia. Un armoénico: es el resultado de una serie de
variaciones en la onda resultantes de una fuente sonora, estas se encuentran adecuadamente acomodadas
en un rango o frecuencia de emision, denominado paquete de informacion o fundamental. Los
transitorios: sefiales de corta duracion que representan la etapa de ataque no armonica de un sonido
musical o vocalizado. Ver mas sobre el problema timbrico: (Schaeffer, 1988); (Erikson, 1975); (Escot,
1976); (Emmerson, 1986).

27 Algunos ejemplos son: los preludios de Debussy y las primeras obras de piano preparado, termino
acufiado por John Cage.

28 Institut de recherche et coordination acoustique/musique
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métodos de Fourier y Gabor?® que permiten analizar y manipular los parametros que componen
la onda, se ha alcanzado una forma cientifica de entender el fendmeno sonoro y se ha abierto a la

creatividad una puerta con posibilidades infinitas.

A manera de cierre, cabe sefialar tres aspectos. El primero es que hoy es posible
manipular en una grabacion el material timbrico con procesadores analogos y digitales de tal
forma que se pueda llegar ha darle otro caracter a cualquier fuente de sonido. Segundo, que estos
procesos pueden aplicarse de manera profesional y empirica debido a las posibilidades de acceso
a la tecnologia, especialmente a las digitales. Y tercero que lograr un resultado ideal va a

depender en gran medida del trabajo consiente de escucha y de exploracion creativa.
La conciencia auditiva

Para moldear los parametros timbricos que caracterizan el sonido en una produccion
sonora, el productor debe valerse de su sensibilidad auditiva y del dominio técnico para aplicar
los procesos que le daran el resultado esperado. Es por esto que la conciencia auditiva puede
entenderse como el desarrollo de un estado elevado de percepcién para comprender de forma
amplia y precisa el comportamiento del sonido en el espacio y en el tiempo. Es decir, es la
capacidad que se adquiere para reconocer, discriminar e interpretar el comportamiento del
sonido. De lo anterior se desprende que la escucha, como expresion de esta conciencia, sea una

capacidad invaluable en la produccion musical.

29 Para profundizar mas en estos ver (Super, 2004).
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La escucha es una condicidn estudiada por equipos multitudinarios que incluyen los
campos de las humanidades, la salud, la educacion y las artes*°. En gran medida los estudios que

expongo a continuacion, aportan a una mejor comprension de esta.

Al tener este trabajo un enfoque en los procesos de formacion y con la intencion de
describir y comprender un poco la complejidad de esta habilidad, algunos ejemplos tedricos nos
brindan algunas luces. EI musico, compositor, investigador y educador R. Murray Schafer (1992)
considera que, en todas las experiencias de formacion y siempre que se estén intercambiando
mensajes verbales o auditivos, aprender a escuchar es lo mas importante. Por ello, es
fundamental desarrollar la escucha consciente, que constituye, también para Hugill, “el atributo
mas importante del musico digital” (2008, pag. 16), puesto que le permite descubrir, inventar y
manipular el material sonoro compuesto por ruidos, tonos puros, instrumentos musicales, voces,

etc.

Las investigaciones y planteamientos propuestos por Schafer (1993), resaltan algunas
pautas concretas para escuchar, describir e incluso graficar el “entorno actstico” o el “universo
sonoro” que es susceptible de convertirse en musica. El autor hace referencia a un primer nivel

de escucha, que esta en descubrir los rasgos significativos del entorno acustico debido a su

% E|l neurdlogo Oliver Sacks (2009), por ejemplo, examina qué es la musica para distintas personas. Su
estudio lo lleva a afirmar que el fendmeno de la escucha es susceptible de variar por desordenes
neuroldgicos, al tiempo que puede sumirnos en la depresion o ser sanadora y terapéutica. Otro ejemplo
son las investigaciones en contextos académicos y laborales de perdida auditiva por sobre exposicién al
ruido o a la reproduccién de musica en altos decibeles (Fuentes, 2013), (Gonzalez, Ahumada, & Martinez,
2009), (Guaman, Andrade, & Toral, 2014), (Mercado & Mendoza, 2015). También podemos encontrar
estudios que, desde un enfoque educativo, analizan cdmo son los procesos de escucha, participacion y

comprension de nifios y jovenes (Castro, Ezquerra, & Argos, 2016).
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singularidad, numerosidad o predominancia; a estos rasgos los llama sonidos tonicos, sefiales y

marcas sonoras.

Los sonidos ténicos, en primer lugar, son aquellos en los que se puede identificar una
tonalidad en una composicién determinada, son el sostén del caracter de la composicion, en el
que los demas elementos adquieren su significado especial; no tienen que ser escuchados
conscientemente, pero si se convierten paulatinamente en habitos de escucha (Schafer, 1993,
pag. 27). Las sefales, en segundo lugar, son sonidos en primer plano que se escuchan
conscientemente, se destacan sobre el fondo en el que se encuentran los sonidos tonicos y
resaltan como por ejemplo: pitos, cantos de pajaros, truenos, timbres, sirenas, y explosiones. Las
marcas sonoras, por ultimo, son sonidos que determinan la pertenencia a un estilo 0 a una

comunidad y que son reconocidos o percibidos de manera especial.

Barry Truax (2001), quien trabajo de la mano con Schafer, afirma que escuchar es el
tema clave en la comunicacion a traves del sonido porque es la interfaz principal entre el
individuo y el entorno. Utiliza los términos ‘paisaje sonoro’ y ‘entorno acustico’ para referirse a
las formas como el individuo y la sociedad en su conjunto entienden el sonido, el hablay la
musica a traves de la escucha. Al respecto, aclara que los habitos de escucha pueden ser
sumamente sensibles o distraidamente indiferentes de modo que, si bien ambas generan
interpretaciones y relaciones con el entorno, estas pueden desprenderse de la participacion activa
o del desapego pasivo. Un sonido significa algo debido a lo que lo produce y, sobre todo, debido
a las circunstancias en las que se escucha. Este enfoque comunicacional aporta la nocion de
contexto y destaca la importancia de la comprension de los mensajes. La produccion sonora con
tecnologia electrénica tiene un efecto profundo en la comunicacion porque permite sacar un

sonido de su contexto original y ponerlo en otro (esquizofonia). La actividad de escucha es, en
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ultimas, compleja y de multiples capas; e implica disciplina, formacién y entrenamiento auditivo

permanente3!,

Pierre Schaeffer (1988), por su parte, se aproxima a la escucha desde un enfoque musical
y filoséfico. En su tratado de los objetos sonoros, menciona que quizas a través de tantos objetos
sonoros nuevos podria ser posible encontrar las estructuras permanentes del pensamiento y de la
sensibilidad humana. El autor observa con cuidado los diferentes aspectos del sonido grabado,
especialmente en lo que a la escucha se refiere. En este sentido, considera las diferencias entre el
“oyente directo” que se encuentra presente en el recinto acustico original, y el “oyente indirecto”,
que escucha a partir de un punto sonoro, el altavoz, localizado en un lugar lejano y
descontextualizado de su fuente original. A partir de estas diferencias, Schaeffer se refiere a la
“escucha inteligente” para designar las actividades del oido directo que experimentan los
debutantes en la toma de sonido. Cuando el sonido se transforma en sonido grabado, el oido

intenta escuchar o constatar las evidencias que se obtienen en la escucha directa.

Para comprender un poco mas como funcionaria en la practica el desarrollo de un estado
elevado de percepcion del sonido en el espacio y en el tiempo, imaginemos la siguiente
situacion: En la sala de grabacion (espacio tridimensional) se encuentra un guitarrista, hay dos
microfonos ubicados uno en el diapason y el otro en la boca de la guitarra. En la estacion de

trabajo hay dos canales, uno por cada micréfono, con los cuales se realizaran capturas

81 Para Truax, escuchar es entonces la interfaz crucial entre el individuo y el entorno, y para
comprender la base de la comunicacién acustica, debemos ante todo escuchar con atencion. Este autor
menciona tres niveles de escucha (2001): la “escucha buisqueda”, que consiste en focalizarse en un sonido
excluyendo los otros; la “escucha falta de preparacion” que no tiene un foco definido, y la “escucha de

fondo”, que integra los sonidos que estan fuera del foco.
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monofonicas. Para darle a estas capturas la espacialidad y la ambiencia que caracteriza el espacio
tridimensional, el musico digital debe manipular cuidadosamente el sonido con herramientas
como procesadores y efectos, de manera que el oyente al escuchar el producto final, tenga
sensacion de espacialidad. Estos énfasis se logran mediante operaciones propias del estudio de
grabacion. Schaeffer observa, entonces, que quien realiza una grabacion es también un intérprete
con alto nivel de escucha sensible y juicio musical, que debe tener en cuenta las multiples

dimensiones del sonido (Schaeffer, 1988, pag. 54).

En conclusion, y parafraseando a Hugill, la escucha consiente es el principal atributo del
musico o productor que trabaja en un entorno digital. Por esta razon, desarrollar esta habilidad
sera determinante y esencial en todas las etapas, tanto en el proceso formativo como en la

practica.

Navegar en la cultura

Bruce Duffie: ¢ Entonces la computadora no hace nada mas que
acelerar lo que ti mismo podrias hacer?

John Cage: Correcto.

BD: ¢La computadora no es creativa en absoluto?

JC: No.

(Duffie, 1987)
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Las transformaciones antes mencionadas derivan en la necesidad de considerar nociones
como aquella de ‘cultura digital’. Lev Manovich menciona que los computadores han ocasionado
una transformacion cultural compuesta por elementos humanos y tecnologicos. El autor (2002)
propone cinco principios que subyacen a una “cultura digitalizada”: el codigo digital en términos
numéricos, en primer lugar; la modularidad que mantiene la independencia de los elementos
ensamblados o combinados, en segundo lugar; la automatizacion que lleva a los individuos al
papel de operarios de una maquina con cierto nivel de inteligencia artificial, en tercer lugar; la
variabilidad al interior de las bases de datos que permite que un objeto multimedia exista en una
cantidad casi infinita de versiones, en cuarto lugar; y la transcodificacion que traduce el codigo

digital a datos con estructuras inteligibles para los usuarios humanos, en quinto lugar.

Un ejemplo de como operan estos conceptos en el campo de la creacion musical, es que
una cancion (capa cultural) pase por procesos informéticos (capa de computadora) con el
propdsito de modificar aspectos de su creacién. Es asi, que la forma de entender la creacion
musical ha sido transformada por este fendmeno de la cultura digital, y es concebida en la
actualidad como un proceso mas auditivo que escrito, que como mencionaba antes, hace parte
quizas de un nuevo paradigma en contextos académicos, puesto que ha pertenecido
tradicionalmente a las musicas folcloricas y populares, en las que la grafia nunca ha sido

primordial. Si bien para muchos musicos en circulos mayormente académicos la notacion sigue

%2 Traduccion del codigo binario: Cultura digital.
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teniendo importancia, para muchos que trabajan con herramientas digitales el interés radica en
disefiar musica en tiempo real, con los propdsitos de que se reproduzca posteriormente en
sistemas de altavoces y de que llegue a un publico que participa de una cultura de escucha

personalizada a través de medios digitales.

En suma, los avances de las tecnologias electrénicas y digitales han provocado que se
facilite una creciente cultura digital, en la cual las industrias de la mUsica se potencian en el
ambito de la produccion independiente (en sus diferentes etapas de pre, pro y post produccion),
por la capacidad de agencia que permiten a quienes abrazan las posibilidades que estas
herramientas promueven, y por las maltiples vias de creacion y de difusién que ofrecen. Es asi
como los procesos de comunicacion y cultura estan cada vez mas influenciados por las légicas de
interrelacién de las tecnologias digitales, que derivan en maltiples dinamicas de relacionamiento
sociocultural y que propician transformaciones en las posibilidades de creacion, difusion y
consumo, al tiempo que permiten que el consumidor pueda participar como creador y que los
creadores sean a su vez consumidores. En otras palabras, en lo que consiste la relacion objeto-
mausico en el ambito de la cultura digital es en el aprovechamiento de los objetos tecnol6gicos
por parte de un usuario que se puede valer de ellos para crear y, si es de su interés, auto-

gestionarse para llegar a un publico globalizado de oyentes.

La cultura digital ha provocado que tanto la creacion como el consumo de la masica estén
atravesando un enorme y radical cambio que sacude los cimientos y las formas convencionales
de produccion y distribucion de entretenimiento. Para comprender un poco mas lo que esta
ocurriendo con las industrias de la musica en el contexto de la cultura digital, resulta interesante
mencionar The future of music: manifesté for the Digital Music Revolution, un trabajo realizado

por David Kusek y Gerd Leonhard (2005) en el que indagan como la digitalizacion de la muasica
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ha permitido que las industrias musicales “fluyan como agua” (music like water), ahora que se
puede acceder mas facilmente a cualquier tipo de musicay a las herramientas digitales para su
creacion. Con respecto al consumo, los autores consideran que la musica en formatos digitales es

la nueva radio para las generaciones que crecieron con acceso a internet (2005, pag. 6).

El fendmeno de auge en la produccion sonora, que se da por la reduccion en tamafio y
costo de las herramientas digitales, se deriva de la aparente facilidad de uso y de acceso a ellas
por parte de cualquier persona que tenga interés en la creacion y produccion sonora. Entre las
herramientas de facil acceso destacan ejemplos como los programas de descarga libre con
politicas colaborativas y de bajo costo, por ejemplo, la Digital Work Station (DAW) Reaper?,
plug-ins** como Valhalla Supermassive® y D16 Frontier®, los Virtual Studio Technology (VST)
como Tunefish_Synth®”, Helm3, Arturia MiniBrute®®, instrumentos como guitarras, pianos, bajos,

cuerdas, vientos, etc.

Podria decirse, en consonancia con lo planteado, que para acercarse a la creacion y

produccion sonora hoy es suficiente contar con un hardware compuesto por un computador, una

3 http://reaper.fm

3 Un plugin es aquella aplicacion que, en un programa informatico, aflade una funcionalidad adicional
0 una nueva caracteristica al software

% https://valhalladsp.com/shop/reverb/valhalla-supermassive/

% https://d16.pl/frontier

87 https://www.tunefish-synth.com/download

%8 https://tytel.org/helm/

%9 https://www.native-instruments.com/en/reaktor-community/reaktor-user-
library/entry/show/8504/?gclid=EAlalQobChMIKKXO-
evR6QIVhLLICh2m9g3iEAAYASAAEgL1b_D_BwE
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tarjeta de sonido y un micréfono (herramientas se caracterizan, ademas, por ser portables y
adaptables a diferentes espacios). Al complementarse con un software compuesto por una
estacion de trabajo (DAW), plugins, samplers, cajas de ritmos, sintetizadores y efectos, entre
otras herramientas virtuales, es posible intervenir y manipular sonidos de diversa naturaleza.

Entre ellos, ondas sinusoidales, ruido blanco, rosa, o grabaciones de diferentes fuentes acusticas.

Como ya he mencionado antes, la cultura digital se fundamenta en la aparente
demaocratizacién de la informacién y, para el caso del que se ocupa este trabajo, de las
herramientas para la creacion, produccion y postproduccion musical. Ahora, es importante
mencionar que no es una novedad que los musicos se adapten continuamente a las posibilidades
que brindan los avances tecnoldgicos pues, aunque las tecnologias digitales parezcan ahora la
Unica expresion de este fendmeno, cada instrumento creado por el hombre ha sido en si mismo
un avance tecnoldgico. Sin embargo, podemos observar que los avances actuales han logrado en
una mayor medida que tanto expertos como amateurs se sientan atraidos por crear nuevas

masicas y sonoridades.

En este sentido, resulta importante considerar que, si bien adquirir las herramientas
tecnoldgicas y formarse en las habilidades técnicas y musicales para la creacion y produccion
sonora parecen estar al alcance de cualquier persona con este interés particular, el acceso a estos
medios mantiene, no obstante, ciertas dificultades. Un ejemplo de estas es que, si bien unos
parametros de busqueda adecuados en internet pueden bastar para acceder a métodos, tutoriales,
formulas, técnicas y herramientas virtuales, procesar esta la informacion de manera acelerada,
desordenada, poco reflexiva y sin acompafiamiento puede frustrar las expectativas generadas por
la aparente facilidad del proceso. Ciertamente, entonces, estas herramientas permiten

aproximarse al conocimiento (especialmente al técnico), pero también favorecen lo inmediato y,
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por lo tanto, requieren de espacios de acompafiamiento, trabajo colectivo y de laboratorio para el

desarrollo 6ptimo de los proyectos y el aprendizaje significativo.

Destaco en este punto que, asi como a lo largo de la historia los musicos han adquirido las
habilidades necesarias para utilizar adecuadamente los desarrollos tecnoldgicos y para insertarse
en las dinamicas culturales propios de su época, la practica musical actual demanda que se
desarrollen nuevos aprendizajes entre los que se encuentra el de la creacién, produccion y
difusién musical con herramientas digitales. Por esta razén Hugill menciona particularmente que
una de las habilidades a desarrollar es el conocimiento cultural. EI hoy en el que vivimos
demanda conocer y navegar por las dinamicas propias del contexto fisico local que integran el

entorno digital.
Conciencia cultural

Como menciona Hugill, es necesario desarrollar la conciencia cultural en tanto la musica
es una actividad social que requiere, a lo largo del proceso de creacion musical, del
aprovechamiento de ciertas estructuras “ambientales” para el desarrollo 6ptimo de sus procesos.
En esta linea cobra sentido profundizar sobre el concepto de ecosistema musical. Schippers y
Grant (2016) indican que existe un sistema organico, vivo, donde las industrias musicales se
renuevan y se reabastecen de diversas unidades. Esto se traduce en que todo el proceso, desde la
formacidn musical hasta el planteamiento, desarrollo y comercializacion de productos hace parte
de un campo, y se inserta en una red de sujetos que participan de las diversas etapas de creacion

musical.

Estos autores proponen cinco dominios que contribuyen a una representacion grafica de
un ecosistema musical genérico para mejorar la comprension de como funciona 'y como puede

ser respaldada la sostenibilidad en la mdsica. Estos son: los sistemas de aprendizaje musical, los
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musicos y comunidades, los contextos y construcciones, las regulaciones e infraestructura, y los
medios y la industria de la musica (Schippers y Grant 2016). La comprension de estas estructuras
le permite al masico digital aproximarse a asuntos claves para avanzar en un proyecto por etapas
y para tener conocimientos sobre los lugares o personas a los que debe acudir, las alternativas

creativas de las que dispone, y los medios en los que puede reproducir sus producciones.

En un oficio que histéricamente ha dependido en cierta medida de la autogestion, estas
habilidades resultan de gran importancia para el desarrollo de los proyectos musicales personales
y comunitarios. Vista de esta manera, la actividad de un musico independiente no es solo
artistica, sino que es al mismo tiempo, de reconocimiento cultural, autogestion y
emprendimiento. Es menester recordar que con la llegada de las Tecnologias de la Informacion y
la Comunicacidn se han disminuido las brechas de acceso a la creacién, difusion y produccion
sonora, y se han abierto posibilidades para la proliferacién de masicos con actividad econémica
autonoma, cuya necesidad principal radica en comprender la multiplicidad de roles que los

medios digitales exigen.

Es por esta razon por la que, en medio de la cultura digital en la que nos encontramos
inmersos, los musicos requieren una formacion que favorezca la proyeccion, continuidad y
permanencia en el tiempo de los proyectos que realizan, de modo que las actividades en las que
se desempefian no son meramente creativas, sino que escalan incluso a todo un modelo de
negocio. Algunos referentes latinoamericanos resultan relevantes para considerar estos aspectos
en el marco del desarrollo de politicas publicas para la integracion de musicos independientes en

las diferentes escalas del sector. Entre ellos destacan el caso de Colombia con su Politica
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Nacional para la promocion de las Industrias Culturales en Colombia” (2010)%° y el del
Ministerio de Cultura de Argentina con la publicacion de la Guia Rec: claves y herramientas

para descifrar el ecosistema actual de la musica (2016)*.

Estas herramientas, que surgen a partir de las politicas publicas, responden a las
necesidades actuales y favorecen la comprension del ecosistema y viabilizan el trazo de rutas
permitan insertarse en él. En este marco, Hugill (2008) describe algunos rasgos culturales que
debe tener en cuenta el masico que trabaja con herramientas digitales y que se quiere insertar en

la cultura digital, siendo estos: el contexto que rodea al individuo compuesto por el entorno fisico

40 Luego de la Consolidacion del Grupo de Emprendimiento Cultural, se aprobaron el afio 2010 la
“Politica de Emprendimiento Cultural”, la “Politica de fomento a las industrias creativas” concentradas en
el Conpes 3659 “Politica Nacional para la promocion de las Industrias Culturales en Colombia”
(Ministerio de Cultura Ministerio de Comercio, Industria y Turismo Departamento Nacional de
Planeaciéon — DDE — DDS, 2010). Por medio de estos proyectos empezaron a concretarse estrategias en
las lineas de accion planteadas por las politicas y el Conpes. Estas lineas son: i) formacion, ii)
investigacion y conocimiento, iii) fuentes de financiacion, iv) acceso y circulacion; y una v) linea
trasversal de articulacion institucional (Velez, 2013, pag. 82). Estas politicas permitieron que se
comenzara a generar acciones que favorecieran la comprensién y crecimiento del sector.

En el 2013, el grupo de investigacion de musica del Ministerio de Cultura “Componentes de Practicas
Musicales Colectivas”, tomo esta idea para disefiar estrategias que ampliaran y actualizaran las
perspectivas del sector musical independiente con el fin de promover la autogestion. Con base en esto
publicaron un mapa del ecosistema del sector musical independiente (Ministerio de Cultura de Colombia,
2013). Esta propuesta presenta siete dominios de participacion en el ecosistema de la musica: formacion,
creacion, produccion, gestion, promocion y divulgacion, distribucién y circulacién y consumo (Ministerio
de Cultura de Colombia, 2013).

“1 Esta guia se presenta como una herramienta de formacion, consulta y apoyo para la autogestion de
proyectos musicales independientes. Presenta, en eta linea, cuatro dominios de participacion en el

ecosistema: creacion/formacion, fonograma, desarrollo y vivo (Argentina, 2016, pag. 33).



49

inmediato; la literatura, el arte y la ciencia que hoy van mas alla de lo que podria considerarse
propio por la rapidez con que circula la informacion; la interaccion social y las demés formas de
interaccion humanas. Entre otros que no considero con profundidad en este trabajo, resalto,
primero, que el sentido del acceso a elementos de valor cultural ha cambiado por las
posibilidades que ofrece el internet. Segundo, que la masica esta culturalmente presente de una
forma nunca vista y ahora vivimos “experiencias envueltas en musica” en casi todos los espacios
vitales. Tercero, que las elecciones de escucha y consumo se han convertido en marcadores
personales y sociales que determinan la creacion y la produccion que, para integrarse al
ecosistema, necesita comprender y actualizarse siempre en estos rasgos cambiantes de la cultura

y adaptarse a las nuevas posibilidades.

En este sentido, el musico digital que describo es aquel que se perfila como conocedor y
critico de los cambios culturales y de lo que ocurre al interior de cada dimension del ecosistema
de la masica. No se debe limitar a un conocimiento Unico como la interpretacion, la produccion o
la gestion. El conocimiento cultural implica, en suma, desarrollar una mentalidad abierta, curiosa
y consciente del entorno y de las propias limitaciones; estos aspectos le permitiran al masico que
trabaja con herramientas digitales crear algo unico y participar asertivamente en las diferentes

etapas de los ecosistemas de la musica.
Metodologia

Con miras a alcanzar el propdsito de este trabajo, esta investigacion esta enmarcada en
una estrategia metodoldgica cualitativa con un enfoque etnografico. Para la recoleccion de
informacidn se consideraron tres momentos diferenciados en términos de interlocutores y
tematicas. En el primero se revisaron fuentes documentales; en el segundo se realizaron

entrevistas semiestructuradas a funcionarios de la Red CATUL y de los LPS; y en el tercero se
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hizo la observacion participante de las actividades de formacidn y acompafiamiento en creacion.
Cada uno de estos momentos aporto informacion para el desarrollo del siguiente. En cada etapa
se indago sobre aspectos que dieran cuenta de la congruencia entre formacion-aprendizaje y
logros, teniendo en cuenta lo planteado en las secciones sobre la realidad cultural digital y el
ecosistema de la musica. Asi pues, contaré qué vivieron algunos de los participantes de los
talleres en produccion de audio digital realizados en los LPS en el afio 2020, qué aprendieron
acerca del uso de las herramientas digitales y del estudio de grabacion, y como lo aplicaron

segun sus expectativas en la creacion y produccion de sus propuestas.

Las entrevistas fueron grabadas en audio y, en algunos casos, en video. Posteriormente
fueron transcritas, categorizadas y analizadas. Para este proceso, se llevé un diario de campo en

el que quedo el registro del proceso y la planeacién de cada etapa.

Para analizar la informacion documental, en un primer momento de la investigacién se
realizé una lectura analitica basada en tres topicos iniciales. El primero se centrd en indagar
cudles fueron los factores politicos que determinaron las acciones culturales; el segundo, en
cdémo se dio esto a la luz del discurso y conceptualizacién del ecosistema de la mdsica; vy el
tercero, cudles fueron las propuestas y estrategias para ubicar e insertar a los participantes en el
ecosistema de la masica. Asi, surgieron otras categorias durante el proceso de lectura que
complementaron la investigacion y que fueron tenidas en cuenta en la elaboracion de topicos

para la siguiente fase.

El segundo momento estuvo basado en entrevistas semiestructuradas y a profundidad.
Las categorias y los topicos de conversacion de las entrevistas surgieron de los datos que
arrojaron los documentos oficiales y de los planteamientos expuestos en el marco teérico. Estas

fueron aplicadas a dos de los seis funcionarios lideres que operan el proyecto de los LPS, del
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cual hago parte. En un primer momento se realizé una entrevista formal y luego se realizaron
algunos encuentros informales para indagar acerca de aspectos que fueron surgiendo. Con estos
encuentros y entrevistas se examind la cohesion entre la conceptualizacion del proyecto y el
trabajo de los funcionarios, en cuanto a la formacion, a la practica y a la metodologia. De estos
encuentros emergieron otros topicos mas organicos que fueron tenidos en cuenta en la

observacion participante.

Si bien la observacion participante fue transversal a todos los momentos, en el tercero, el
acompafiamiento y observacion a algunos de los musicos que realizaron las actividades
formativas, me permitié ver y experimentar de cerca los procesos. Examiné principalmente la
cotidianeidad, sobre como fue el paso por este espacio, como asimilaron y asumieron este
proceso, cuales fueron las fortalezas y debilidades y qué logros obtuvieron. Para la recoleccion
de la informacidn observé varias sesiones de clase, concerté encuentros con algunos participantes
avanzados que fueron entrevistados y, por Ultimo, realicé una encuesta, con la herramienta
google forms, que fue enviada al correo del total de inscritos al taller y que respondieron de

manera voluntaria. Los topicos para esta observacion surgieron de las dos etapas iniciales.

Finalmente, y para realizar el analisis comparativo entre los conceptos teoricos y la
realidad de los hechos, se establecieron tres categorias para dar cuenta de como se da, en el
ambito publico, la formacion del musico digital y su insercion al ecosistema de la musica, por
medio de procesos para el aprendizaje y desarrollo de la conciencia auditiva, de las habilidades
técnicas y de la conciencia cultural. Se identifico, entonces, como fue la estrategia de formacion
para el desarrollo de estas habilidades, como se realizo el trabajo creativo y de produccién, qué

estrategias se aplicaron para la insercién de los participantes a las dimensiones de promocion y
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difusién musical del ecosistema de la musica de la ciudad y qué implicaciones sociales tuvo este

proyecto en el periodo transcurrido entre el 2018 y 2020.

Cabe resaltar que una de las ventajas para el desarrollo de esta etnografia fue pertenecer a
la comunidad observada desde una posicion de liderazgo de uno de los laboratorios, pues esto me
permitio una relacion directa con cada una de las personas que se acercaron y, simultaneamente,
el conocimiento de sus apreciaciones, procesos, expectativas y realidades. Esta posicion facilito
que los participantes no me vieran como investigadora si no mas bien como un referente o una

aliada en la cual se podian apoyar.
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Capitulo 3

Adagio para la formacion del musico digital

La mayoria de mis observaciones fueron llevadas a cabo en los talleres y micro talleres
realizados en el LPS El Paraiso, ubicado en la UVA homonima del corregimiento de San
Antonio de Prado, al suroccidente de la ciudad. Las entrevistas fueron conducidas en 2019 con
comparieros de trabajo encargados de otros laboratorios y con participantes de los talleres de

diferentes momentos del tiempo que estuve liderando las actividades del LPS EI Paraiso.

Dentro de los planteamientos del proyecto de los LPS se proponia un taller principal en
produccién de audio digital que contenia, por escrito, una division en médulos por niveles, y que
apuntaba a formar en las principales actividades que componen el entorno de un estudio de
grabacidn, para resolver asuntos técnicos. Se proponia, también, complementar la formacion con
talleres, micro-talleres, charlas y workshops con otras tematicas que se evidenciaran como
necesidades particulares del territorio. Los médulos del taller de produccion de audio no se
encontraban desarrollados, sin embargo, se contaba con una enumeracion de las tematicas que,
desde lo técnico, iban de las nociones mas bésicas hacia los conocimientos mas especificos,

como veremos en la siguiente tabla.

item Maodulo ObJEt,'\./os Actividades Horas Requerimiento
especificos
Comprender los | -Taller qué es el -Aula de clase dotada
conceptos basicos | sonido? (video y audio)
del sonido y sus | -representacion -Laboratorio de
o generalidades gréfica. Produccién Sonora CDC y
Actsticay -Amplitud, Periodo, TAL
1 Fundamentos del Frecuencia, duracion. 8
Sonido




Proceso de
Produccioén (Pre,
Pro, y post
produccién)

Dotar al alumno
de los
conocimientos
necesarios para
enfrentarse al
proceso completo
de una
produccion real

-Clases tedricas
-Talleres practicos
-Muestras Reales
-Actividades extra
clase

-Aula de clase dotada
(video y audio)
-Laboratorio de
Produccién Sonora CDC y
TAL

que integre -Postproduccion de
grabacion en audio para video
estudio.
Conocer en -Desconexion - -Laboratorio de
detalle los Reconexién Produccién Sonora CDC y
equipos -Revision de manuales TAL
requeridos para
Equipos en los realizar las
LPS (hardware) | actividades de
produccion
sonora. Cadena
de audio
Ensefiar el -Instalacion -Laboratorio de
funcionamiento -Configuracion DAW Produccién Sonora CDC y
g;)mg;?é%ara béasico de -Grabacion track por TAL -
musical ProToolsy track ) ) Software
Reason -Grabacion multitrack
Ensefiar las -Reconocimiento de -Laboratorio de
principales micr6fonos dindmicos, Produccion Sonora CDC y
caracteristicasy | cinta'y condensador. TAL -
funcionamiento -Conexion y Micréfonos
de los desconexién
Transductores microfonos,
patrones polares
y rango de
frecuencia.
monitores
Dar a conocer las | -Aplicacion de -Laboratorio de
principales técnicas, campo Produccién Sonora CDC y
técnicas de cercano y lejano TAL -
microfonia (Balance Tonal). - Micréfonos -
o L usadas en la AB, XY, MS Bases Mic
Técnicas basicas | grabacion de una -Cables XLR
de Microfoneo produccion de -Instrumentos

acuerdo a los
instrumentos y
sus caracteristicas
acusticas.

Flujos de sefial

Comprender las
posibles rutas de
audio y MIDI en
la conexion de un
estudio de
grabacion

-Disefiar plantillas de
flujo de sefial -
Hacer conexiones
précticas

-Laboratorio de
Produccién Sonora CDCy
TAL

Edicion y Mezcla

Principios bésicos
de Edicion y
mezcla en Pro
Tools

-Edicién por Tics y
Muestras -
Funciones Bésicas de
edicién -
Organizacion de la
sesion para mezcla
-EQ, procesos
dindmicos y FX -
Mixdown

-Laboratorio de PENSUM
LPS 2018 Produccién
SonoraCDCy TAL
-Software
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Taller Abierto

Suplir las
necesidades
especificas de los
artistas y
proyectos del
territorio

-Reconocimiento de la
necesidad de cada
centro segln
diagnostico

Formulacion del taller

-Desarrollo del taller

-Por definir

Explicacion de
métodos basicos

-Planos sonoros

‘Laboratorios de
Produccién Audiovisual

de edicion,
. montaje y mezcla | -Historia de la
10 Sonido para usados en el implementacién del
Imagen sonido como audio en cine.
componente del
video -Usos del sonido
(Disefio sonoro)
Conceptos
11 bésicos de
composicion
12 MIDI
13 Sampling
14 Programacion
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Gréfica 1: Modulos propuestos taller de audio digita. Documento interno Laboratorios de Produccién Sonora, 2018

El centro de estas teméticas era el uso de las herramientas tecnoldgicas. Parte de mi

propuesta fue la de poner estas herramientas al servicio de la reflexion artistica, de modo que

fueran implementadas para tramitar las necesidades especificas de cada uno de los participantes.

Ademas, parte de mi trabajo como productora del LPS El Paraiso, consistié en estructurar las

propuestas formativas para que tuvieran profundidad y claridad en cuanto a los servicios y

posibilidades que el espacio del laboratorio podia ofrecer al territorio del que hacia parte.

Algunas iniciativas, por formar alianzas con la Red de Escuelas de Musica del corregimiento,

resultaron frustradas; sobre todo por los choques entre los enfoques formativos del laboratorio,

que privilegian sobre todo el uso de las TIC y las herramientas digitales presentes en el estudio.

Los primeros meses de observacion y participacion estuvieron marcados por la novedad y

el acercamiento a los espacios y las personas que los frecuentaban. Significaron confrontar la
investigacion y preguntarme cémo potenciar las posibilidades que las herramientas digitales

ofrecen para la insercion de nuevos artistas al ecosistema de la musica.
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Elegi el adagio para presentar los hallazgos de esta investigacion porque encuentro en sus
dos significados, el musical y el literario, una figura metaférica adecuada para narrar el proceso
de aprendizaje que se caracteriza por ser lento y reflexivo. En el sentido musical el adagio es una
pieza lenta y generalmente es un movimiento que hace parte de una sinfonia o de un concierto;
en el sentido literario se emplea para nombrar una expresion concisa, 0 una moraleja. Este
adagio, que aqui propongo, hace parte de todo un proceso de insercién al ecosistema de la
musica y sefiala la analogia de una busqueda lenta, pausada, extendida en el tiempo, que indaga a
profundidad en los antecedentes y las propuestas del musico digital y el productor como

compositor.

Este adagio fue capturado en tres tomas, emulando los procesos que suceden en un
estudio de grabacidon para lograr un resultado final: la produccién de una cancién. Cada
instrumento tiene un canal y las capturas de audio se llaman tomas. Cada toma representa
momentos secuenciales a través de las cuales quiero dar cuenta del encuentro con el musico
digital en el laboratorio, del trabajo de formacién y de la insercién de estos musicos en el

ecosistema de la musica.
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Toma 1: En busca del musico digital en Medellin

Donde quiera que estemos, lo que escuchamos es
fundamentalmente ruido. Cuando lo ignoramos, nos perturba. Cuando lo

escuchamos, lo encontramos fascinante.*2

(John Cage 1937)

Con la tendencia global a la cultura digital, los cambios tecnol6gicos y la masificacion de
las herramientas digitales, ha surgido en Medellin una demanda creciente por fortalecer el
dominio de dichas herramientas en pro de la participacion de los artistas en las economias
creativas actuales y de su integracion a las dindmicas del ecosistema de la musica. La
contingencia vivida en 2020 por la crisis sanitaria del COVID-19 tuvo un impacto que ain no
podemos dimensionar sobre la forma en la que nos relacionamos con las herramientas

tecnoldgicas y digitales en nuestro dia a dia.

Si bien a partir de esta demanda se han configurado espacios formativos, existe una
brecha en el acceso tanto a las herramientas como a los espacios de formacion. Ella se debe a
dificultades econdmicas y de infraestructura que generan grandes diferencias en oportunidades
entre quienes pueden acceder a iniciativas privadas y quienes dependen de lo pablico. En el caso

de la UVA El Paraiso, por ejemplo, que fue nominada a premios de arquitectura al momento de

“2 Traduccion propia: Wherever we are, what we hear is mostly noise. When we ignore it, it disturbs

us. When we listen to it, we find it fascinating
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su construccion, algunos gestores culturales del territorio comentaron, en conversaciones que
sostuvimos, que la edificacion ha causado polémicas entre los habitantes del corregimiento, por
estar alejada de la centralidad en la que se mueven generalmente y por estar ubicada entre dos
quebradas que generan graves problemas de humedad que no alcanzan a ser resueltos por el
insuficiente personal de limpieza y mantenimiento. Estos son aspectos que yo misma pude
comprobar, que han sido reportados en los informes presentados a la Secretaria de Cultura

Ciudadana.

Por motivos como estos, y como los elevados costos de los equipos y servicios privados
de produccién que he mencionado anteriormente, en Medellin, el acercamiento al uso de
herrmientas digitales para la creacion y produccion musical suele ser empirico y las
aproximaciones autodidactas son la norma. De hecho, quienes hoy somos instructores en
espacios formales e informales como los LPS hemos tenido una formacion experiencial, guiados
por otros que a su vez se formaron en el ensayo-error del empirismo musical digital. Ya he
mencionado en la introduccién cémo yo misma me fui acercando a estas herramientas. Gary*?,
por su parte, se encontrd con la produccion digital de forma accidental; cuando estudiaba guitarra
en la Escuela Popular de Arte de Medellin (EPA), fue invitado a participar en una grabacion
realizada en un portaestudio en casete de ocho canales*. Panda*, también, llegd a la produccién

musical desde su rol de intérprete; como bajista profesional era invitado con frecuencia sesiones

42 Djego Cano, conocido en el medio como Gary. Productor del LPS Avila y creador/productor del
estudio independiente Cristalino.

# Magnetdfono de casete multipista.

4 Andrés Morales, conocido en el medio como Panda. Productor del LPS Alcazares, bajista y

creador/productor del estudio independiente Paramo Audio.
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de grabacion y pronto se interesé por las técnicas y herramientas digitales sobre las que investigd
y se formd empiricamente. Con el tiempo lo empezaron a buscar para que produjera a musicos
que no tenian estas herramientas, para lo cual fueron claves las alianzas con otros muasicos y

productores para conseguir el equipamiento necesario para consolidar un estudio.

Con distintos matices, nuestras historias tienen todas las mismas caracteristicas: en
primer lugar, en todos los productores encargados de las actividades de produccion y formacion
de los LPS hubo un deseo de aprender otras formas de hacer musica, a partir de la apreciacion de
los cambios que se estaban dando y que llevaron a que para grabar no hubiera que acudir a un
estudio costoso, sino que pudiéramos hacerlo nosotros mismos, desde el rol de masicos,
creadores y productores. En segundo lugar, en el contexto de cada uno se abrié una oportunidad
de negocio, por la cual pudimos ensefiarles a otros y ofrecer un servicio alternativo de
produccién indenpendiente, de la que obtuvimos ingresos adicionales. En tercer lugar, todos
queriamos formarnos en la produccion musical, aun cuando esta era una opcion que no existia en
la academia; el mundo empezaba a transformarse en posibilidades para los musicos y en la

academia seguia preponderando (y sigue) la formacion de intérpretes.

Recuerdo haber mencionado a quienes me entrevistaron para ser productora en los LPS
que me inquietaba la falta de formacion académica en otros lenguajes musicales y en
herramientas que enriquecieran el oficio, sobre todo si se tienen en cuenta las posibilidades que
se han abierto con las herramientas digitales en el siglo XXI. Innumerables busquedas creativas
han estado marcadas por esa necesidad y esa carencia: musicos licenciados e instrumentistas que
buscan herramientas para la produccién por fuera de su formacion académica y autodidactas de
la produccion sin formacion musical formal que toman riesgos para crear y producir masica con

algunas herramientas digitales.
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Encontramos una contradiccion entre el musico formado académicamente, por lo general
enfocado en la interpretacion de su instrumento, y la produccion sonora, empirica, experimental
y casi siempre informal. Hugill (2008) menciona esa dicotomia y propone un encuentro entre la
mausica y las herramientas digitales para la produccion sonora que no concibe ya una division
(académico vs empirico) sino que integra la tradicion y las tecnologias disponibles en un nuevo

artista sonoro: el musico digital.

El perfil de los participantes en los talleres que se desarrollan en LPS son un reflejo de las
mismas experiencias de los instructores: quienes se vinculan a los procesos formativos han
tenido experiencias con practicas empiricas y son entusiastas de la produccion musical. Algunos
conocen las herramientas y unos pocos son musicos académicos que buscan conocer y acceder al
mundo de la produccion. Al acercarse a los LPS, Jufe*® buscaba un espacio donde formarse que
no implicara una inversion econdémica que no podia permitirse; queria encontrar una red de
trabajo, conocer otros musicos y aprender a auto gestionarse. Johan*” expresa sobre sus
motivaciones lo siguiente: “queria ser parte de la musica, no me importaba si no era productor. Si
yo estaba recogiendo cables en el estudio, yo ya me sentia parte y eso era lo que me hacia falta,
sentirme parte del ambiente”. Mila & Lion*, por su parte, buscaban un estudio donde grabar y
consolidar un equipo de trabajo, un espacio para proyectar su trabajo y un espacio de apoyo para
aprender y encontrar aliados con quienes consolidar y proyectar su propuesta musical. En

general, los participantes que se acercaron buscaban auto-producirse para darse a conocer e

46 Juan Felipe Agudelo, conocido en el medio como Jufe, estudiante y auxiliar de los LPS desde 2018.

47 Johan Henao, Estudiante y auxiliar de los LPS desde 2019.

48 Brigit Camila Valencia y Leon Henao, conocidos artisticamente como Mila & Lion, estudiantes del
LPS El Paraiso.
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incursionar en las plataformas digitales con sus propuestas musicales. Necesitaban para ello un

lugar donde se sintieran apoyados para producirse y proyectarse.

El diagnostico inicial de los participantes de los talleres evidencio la diversidad de
intereses artisticos y de avance en los diferentes procesos formativos de quienes se acercan a
espacios como los LPS. En mis primeros meses en el laboratorio se presentaron personas con
afinidades por musicas urbanas como el hip hop y el reguetdn y propuestas claras que incluian
bocetos de letras sobre pistas descargadas de YouTube o melodias creadas con instrumentos
virtuales en FLstudio; asi como también personas curiosas sin claridad en su busqueda, pero con
afinidades particulares por las mdsicas andinas, por musicas clasicas e instrumentales y por el
rock. La mayoria contaba con conocimientos empiricos sobre musica, habian alcanzado niveles
de escolaridad muy variados, y todos contaban con un teléfono inteligente y conocimientos

béasicos sobre algun software para la creacion y produccion musical.

Es evidente que, tanto para musicos académicos como empiricos, las herramientas
digitales representan una posibilidad de insercidon al ecosistema de la musica y una posibilidad
para concretar y materializar sus ideas creativas de manera que estas se convirtieran en proyectos
productivos. Durante el taller de produccién de audio digital*® realizado de forma remota® entre
junio y octubre del 2020 indagué por los estudios musicales realizados por los inscritos y el

conocimiento previo gque tenian en materia de audio digital. Las siguientes graficas evidencian la

49 Es el nacleo formativo de los LPS, busca favorecer las habilidades técnicas y practicas en el uso de
la tecnologia y las herramientas digitales para la produccién sonora.

5 Observacion participante realizada en al taller de audio digital ejecutado en el afio 2020, en los
niveles basico y avanzado y que por motivos del confinamiento mundial provocado por la pandemia del

Covid-19 se realiz6 de manera remota.



diversidad de perfiles y conocimientos previos de quienes persiguen una formacion en este

ambito.

¢Ha realizado algun tipo de
estudios musicales?

Hsi mno

Grafica 2: Porcentaje de participantes con y sin estudios musicales previos.

Tipo de estudios

B Formales
B No formales

@ Informales

Grafica 3: Tipos de estudio de los participantes que respondieron si en la pregunta anterior.
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étiene conocimientos en audio
digital?

Hsi

Hno

Gréfica 4: Porcentaje del total de inscritos con conocimientos previos en audio digital.

Los datos que arrojan los graficos anteriores nos acercan al concepto de musico digital
propuesto por Hugill. Demuestran que en los LPS se trabaja con personas, no necesariamente
formadas en interpretacion musical, que buscan formarse en herramientas digitales para la
produccién musical, que les permitan integrarse a las formas de creacién y difusion propias del
contexto digital. A través de una serie de entrevistas insté a los interlocutores a reflexionar acerca
de sus propias nociones de masico digital. Lo que encontré en sus respuestas coincide
ampliamente con dos de las caracteristicas que propone el autor para este tipo de musico: las
habilidades técnicas y el conocimiento cultural®®. Estos aspectos estan sin duda presentes en el
lenguaje que usan los interlocutores para aproximarse a una definicién. Sin embargo, la
conciencia auditiva no aparece dentro de las respuestas como una caracteristica que deba ser
central para el musico digital en esta primera impresion del concepto y las habilidades musicales

se toman por obvias.

St Recordemos que el segundo capitulo de este trabajo se exponen las cuatro caracteristicas del musico

digital: habilidades musicales, habilidades técnicas, conciencia auditiva y conocimiento cultural.
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En general, para todos los entrevistados el concepto de musico digital hace referencia al
dominio de ciertas herramientas tecnoldgicas y digitales que se han masificado y que se han
especializado en el entorno de la produccion sonora. Uno de los interlocutores se refiere al
computador como la realidad del productor musical y su herramienta basica clave (entrevista
Gary); otro, expresa que ahora hay que saber y dominar el formato MIDI (entrevista Mila &

Lion).

Ademas, el concepto es percibido como una necesidad ligada al contexto que vivimos
hoy, a la coyuntura del presente, que en general nombran “la era digital”. En una de las
entrevistas se afirma que “en eso estamos todas las personas tengan que ver o no con la musica,
estar conectados en red se volvio el presente, la herramienta principal es internet” (entrevista
Gary). En otra se insiste en que “estamos en un mundo donde todo pasa por la transduccion®?

digital. Todo se termina convirtiendo en un lenguaje de analogo a digital” (entrevista Panda).

Por ultimo, los interlocutores coinciden en que el masico digital tiene como principal
caracteristica su capacidad de adaptacion al contexto actual y que quiere integrarse a las
dinamicas de creacidn, produccion y distribucion del entorno digital. Una de las entrevistadas lo
describe asi: “musico digital es ese ser humano que se dedica a la musica a través de los medios

digitales y que da a conocer su trabajo a través de estas tecnologias” (entrevista Lorena).

La conciencia auditiva se da por hecho. No se nombra porque se normaliza. Es una

habilidad tan necesaria e indispensable que las personas entrevistadas ni siquiera se refieren a

52 Al usar el término "transduccién", Panda se refiere al paso de lo analogo a lo digital. Transduccion
no implica un cambio de medio, sino la transformacion de la energia o de un mensaje. En las artes, se

refiere usualmente a los mapeos de un mensaje X de un contexto A a un B.
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ella'y hace parte de cualquier tipo de formacion musical. La sensibilizacion auditiva no se
nombra de manera explicita entre las prioridades de los entrevistados, pero se trabaja en los
contenidos de clase de los LPS, como veremos en el siguiente apartado, donde se analiza cémo
en las clases se busca orientar a los participantes a ser mas consientes de lo que pasa con el

sonido cuando se manipula.

De acuerdo con los aspectos que he venido mencionando, la propuesta tedrico-formativa
de Hugill es clave para entender mejor el camino a recorrer y trazar unas rutas pertinenentes que
abarquen y nombren paulatinamente todas las habilidades. Esta propuesta puede darle un orden
al empirismo y promover un aprendizaje mas eficiente sin restarle valor a las experiencias de los
mausicos y productores. Un entrevistado considera que la formacién en estas herramientas deberia
estar presente en la academia al afirmar que a un estudiante de guitarra deberia formarse en
“grabacion de guitarra, y procesos para guitarra (...) porque es algo que ya esta incorporado
dentro de la industria, (...) la academia se deberia actualizar también, y ensefiar a los chicos que

quieren estar dentro de la industria, de alguna manera, las posibilidades” (entrevista Jufe).

¢Los LPS se estan enfocando en la formacién de musicos digitales? Y de ser asi ¢cémo se
transmiten estos conocimientos? Hasta este punto, el concepto es novedoso y los entrevistados al
escucharlo lo relacionan directamente con las habilidades técnicas y con el conocimiento y
dominio de las plataformas digitales para la distribucion; sin embargo, al presentarles las cuatro
habilidades que Hugill considera como las competencias que debe desarrollar el musico que
trabaja con herramientas digitales, se identifican, amplian su perspectiva, y las reconocen como
una guia para fortalecer sus procesos formativos. Panda argumenta que, “de alguna manera
nosotros también estamos viviendo el proceso y esto no esta resuelto, o sea, no hay una guia que

te diga, cOmo ser musico y productor exitoso” (entrevista Panda).
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Por ultimo, quiero sefialar el problema de género®? que considero importante en este
campo y al que valdria la pena dedicarle investigaciones mas profundas. Lo considero importante
ademas porque lo he vivido, en las primeras etapas de mi trabajo como productora en el LPS El
Paraiso, experimenté algunas situaciones en las que ser la Unica mujer entre los productores de
los seis laboratorios significo reacciones y actitudes desconcertadas y condescendientes por parte
de mis compafieros de trabajo. En términos generales, en Colombia, las industrias de la musica
son un area dominada principalmente por hombres y la brecha de género es evidente en los
distintos renglones de su participacion. Para los afios 2016-2018, por ejemplo, de entre mas de
3.000 artistas y bandas que se presentaron en festivales en América Latina, el porcentaje de
mujeres nunca supero el 11% del total de intérpretes, frente a un promedio de 13% de
agrupaciones mixtas y un 75% de hombres. Las tendencias en Colombia se encuentran dentro de

este mismo espectro, segun el analisis realizado por el Equipo de Ruidosa Fest (s.f.).

Y es que, segun cifras entregadas a las Naciones Unidas por la organizacion Women in
Music, solo un 30% del sector musical corresponde a mujeres, quienes representan una minoria
en todos los roles de la creacion y produccion musical, con cifras que en el 2020 se redujeron
significativamente; asi, solo un 20.2% de los artistas, 12,9% de los compositores y 2% de los
productores son mujeres (Wang, 2021). Si bien no profundizaré sobre estos datos, y mi propia
experiencia no resulta relevante para el enfoque central de este trabajo, seria interesante

considerar, para espacios publicos de creacion y produccion, en las consecuencias positivas que

53 Entiéndase género en este punto como construccion social, cultural y psicoldgica que determina el

concepto de mujer, hombre y de otras categorias no binarias o normativas.
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podria generar, para el ecosistema local de la masica, la promocién de una mayor insercién de

mujeres capacitadas en espacios y proyectos tales como los LPS.

Toma 2 Estéreo: en el laboratorio

Existe una nueva situacién para los musicos, enfrentarse a la

tecnologia digital. Abrazar las posibilidades abiertas de las nuevas
tecnologias, en particular el potencial de la computadora para explorar,
almacenar, manipular y procesar el sonido, sumado al desarrollo de
muchas otras herramientas y dispositivos digitales que permiten la

invencion y el descubrimiento musical.

(Hugill, 2008)

En esta segunda toma examinaremos la estructura y ejecucién del curso Taller de Audio
Digital ofrecido en los LPS entre mayo y octubre del 2020,> la forma como se conceptualizaron
los contenidos y como se planed metodologicamente el trabajo segun las categorias de formacion
técnica y conciencia auditiva. Las observaciones particulares que traigo a colacion corresponden
sobre todo a las sesiones concretas que menciono; esta mirada ofrece una reduccion de escala

que me permite enfocarme en algunos detalles particulares que resultan de interés. Sin embargo,

% Este taller se ofertd publicamente a través de las redes sociales de las casas de cultura y, en un plazo de veinte
dias, se inscribieron un total de noventa y siete personas para el nivel basico y ciento veinticuatro para el nivel
avanzado. Al ser un programa de formacién informal, en el que no se hace seguimiento de asistencia y no hay
certificacidn, la asistencia fue voluntaria y oscil6 en ambos grupos entre cuarenta y sesenta personas de los cuales

finalizaron treinta y dos.
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las anotaciones generales sobre los procesos corresponden al periodo total de observacién, desde
los talleres realizados presencialmente en 2018 y 2019, hasta las transformaciones que se

hicieron necesarias por la contingencia sanitaria del COVID-19 en 2020.

Para exponer esta estructura, presento primero dos maquetas®®. Cada una se compone de
tracks donde se describen las planeaciones y los modulos de trabajo. En el inspector de cada
track se encuentran notas guia que, a partir de la confrontacion con la teoria, funcionan como una
etiqueta para identificar cuales habilidades técnicas y de conciencia auditiva son objeto de
trabajo. Luego, presento por cada nivel una captura en estéreo, que contiene un analisis
experiencial y reflexivo de las vivencias en el laboratorio; por un lado, en Right enfatizo el

trabajo de conciencia auditiva y, por otro, en Left, las habilidades técnicas.

%5 He tomado en préstamo el termino maqueta del lenguaje de la produccion musical. Este se entiende como una
muestra de la composicion sobre la cual se va a trabajar, como el esqueleto o el boceto de un producto sonoro o una

obra.



Maqueta 1: Muestra del nivel basico

Armonia basica

Escalas musicales mayores y menores

Musicales:

*Conocer y comprender los conceptos
basicos de: notas musicales, intervalos y
escalas.
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2 horas, 1 encuentro




Voces o registros que deben estar presentes
en una produccién musical.
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Musicales y conciencia auditiva:
*Conocer y comprender la clasificacion de
las voces.

*Escuchar ejemplos e identificar
instrumentacion y las voces en que
intervienen.

Links de estudio de escalas musicales.
Actividad:
http://www.teoria.com/es/aprendizaje/escalas/

Musicales:

* Se sugiere estudiar, explorar y practicar los
conceptos tedricos musicales a los
participantes que no tienen conocimientos
musicales.




Maqueta 2: Muestra del nivel Avanzado
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Estéreo (Nivel basico)

En las sesiones presentadas en este nivel 6, ademas de ser observadora, participé como
instructora en algunos encuentros, pues la dinamica de formacion virtual implico que el taller
estuviera a cargo de cuatro instructores diferentes que, ademas de impartir el curso, teniamos

asignadas otras tareas formativas y administrativas en la estructura de la RedCATUL.

En este nivel, el perfil de los participantes era bastante diverso en conocimientos
musicales y técnicos previos, como se expuso en los graficos 1, 2 y 3. Otras caracteristicas en las
que se manifesto esta diversidad fueron la edad, los intereses musicales® y los equipos
tecnoldgicos para trabajar en casa, en el contexto remoto derivado de la pandemia del COVID-
19. Todos estos aspectos afectaron en la constancia o desercion del curso. En la encuesta
realizada se hizo evidente que la desercion estuvo determinada principalmente por la
imposibilidad de trabajar presencialmente en los estudios, en primer lugar. Estas son las
respuestas abiertas de algunos de los desertores: “todo me ha parecido bien, lo unico seria en
algiin momento la presencialidad” (respuesta abierta de desertor), “ojald se pueda retomar
presencial para hacer asesorias personalizadas”, “me gusta mas presencial” (respuestas abiertas
de participantes que finalizaron); el trabajo remoto no remplaza la experiencia de estar en el

estudio, de ver y tocar los equipos y hacer el trabajo practico. En segundo lugar, el acceso a las

herramientas significé un factor relevante; al finalizar el taller, los que mas avanzaron fueron

% Las cinco sesiones de la primera maqueta ocurrieron los jueves entre el 28 de mayo y el 25 de julio.
El taller en su totalidad ocurri6 los sabados entre el 28 de mayo y el 8 de octubre.

57 Algunas respuestas: locutor en la emisora la cuarta estacion, estudiante de guitarra, experiencia con
rock alternativo, cantautora, musico instrumentista, chelista y estudiante de la Red de Escuelas de Musica

de Medellin, Mc (Master of Ceremony o Mic Controller).
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justamente quienes tenian un computador personal, una tarjeta de audio y algun sistema de
escucha, nociones musicales, y trabajos que querian mejorar —enmarcados en sus proyectos

artisticos personales®,
Right: Conciencia auditiva

El trabajo de conciencia auditiva es un tema transversal en el desarrollo del taller, desde
antes de conocer la DAW y adentrarse en los aspectos técnicos. En los primeros encuentros®® se
presento un contexto histérico de la produccién musical, con ejemplos de distintas épocas —
reproducidos via Yotube. El proposito fue, primordialmente, estudiar la transformacion de la
calidad de las grabaciones cronoldgicamente, como las tecnologias de audio y técnicas de
grabacién han generado cambios culturales y como ha evolucionado el rol del productor.
Posteriormente, se hizo énfasis en los conceptos basicos técnico-tedricos, que se centraron en
reconocer e identificar las caracteristicas del fendbmeno sonoro, estos se transmitieron con
claridad. Los ejercicios se centraron en conocer en qué consiste el fendmeno sonoro y como
escuchamos, asi como en entender las propiedades de frecuencia (Hz)®, amplitud (dB)®?, timbre
y envolvente. Los ejercicios de escucha apuntaron a sensibilizar el reconocimiento de estos
elementos en la DAW, con tres herramientas digitales principales: un ecualizador digital
paragrafico con su analizador de espectro activo, un generador de tonos y muestras de audio —en

su formato tradicional o tocadas via MIDI, a través de un instrumento virtual. Los estudiantes

% No se mencionan nombres porgue no fueron autorizados.

%9 En estos fui instructora en tres encuentros y apoyé el trabajo de los otros formadores en los demas
encuentros.

8 Hertzios: 1 Hz significa un ciclo (u onda) por segundo.

61 Decibel: medidor de potencia, unidad de medida (Bel) de la intensidad del sonido.
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conocieron y escucharon capturas de instrumentos en distintos registros®?, tonos en distintas

frecuencias, barridos®?, formas de onda frecuentes en la sintesis®4, entre otros.

El curso en general se ocupd de sensibilizar el desarrollo de esta habilidad que, si bien no
se nombra como “conciencia auditiva” ni es considerada como una categoria principal, fue
abordada a través de diferentes ideas. Por ejemplo: que es necesario aprender a identificar las
frecuencias y anchos de banda; que se debe prestar atencion a los niveles de ganancia para
capturar el audio, esto significa la sefial debe quedar a un buen nivel, que no sature y quede por
encima de cualquier piso de ruido; que el comportamiento del sonido y que el comportamiento
de la musica grabada es tridimensional. Tiene una espacialidad, generada del trabajo con el
espectro estéreo; una curva dindmica, definida por los volimenes de los diferentes componentes
de la mezcla; y una profundidad, generada por el trabajo con efectos de tiempo (especialmente,
reverberaciones y delays). Adicionalmente, cuenta con una dimension temporal, que altera como
percibimos las tres primeras. Algunos términos relacionados, como atencién en la escucha,

discriminacién auditiva o escucha focalizada, fueron usados ocasionalmente.

En conclusion, los conocimientos brindados, las tematicas abordadas y el uso de las
herramientas digitales mencionadas, que permitieron visualizar y manipular el sonido mientras se

escuchaban los cambios en tiempo real, permitié a los participantes conocer, observar, identificar

62 Se conoce por registro al rango total de notas que puede producir una instrumento o0 una voz, que por
la cantidad de frecuencias que abarca, se categoriza en cuatro voces: bajo, tenor, contralto, alto.
83 Técnica empleada para analizar las frecuencias o armaénicos que componen una sefial de audio.

6 Cuadrada, triangular, sierra, romboidales, ruido blanco, ruido rosa.
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y nombrar los parametros que componen el sonido a la vez que se iniciaron en ejercitar la

escucha.

Sin embargo, del otro lado de la pantalla se presentaron algunas dificultades relacionadas
con la virtualidad. Si bien se pudo percibir en la actitud entusiasta de los asistentes, aceptacion y
disfrute las actividades, fue dificil para los instructores identificar y apoyar el aprendizaje de
quienes no habian tenido un acercamiento a la musica y que estaban escuchando estos conceptos
por vez primera. A diferencia de las actividades presenciales, en las cuales el encuentro permite
hacer una mejor lectura de la falta de comprension y realizar ejercicios de apoyo inmediatos, la
virtualidad es lejana e impersonal y no permite indagar a profundidad cuéntas personas alcanzan
a comprender los conceptos. En este sentido, constantemente ocurrié que los instructores
preguntaban a los estudiantes si tenian dudas, solo algunos se atrevieron a manifestarlas; se

insistia, pero la participacion era de unos pocos.

Algunas respuestas en la encuesta, relacionadas a la desercion en este nivel, se refirieron
a la necesidad de ahondar mas en los conceptos méas béasicos. Por ejemplo, alguien opind que “en
las primeras clases, se hablo de la historia de la produccion y me parecié muy adecuado, muy
bien hecho, pero después cuando se hablo de lo que es producir técnicamente, mencionaron
términos que yo desconocia, y a veces los explicaban con otros de los cuales tampoco tenia

conocimiento” (respuesta encuesta).
Left: habilidades técnicas

La manipulacién de las herramientas tecnoldgicas propias para la produccion sonora en
un entorno digital, cuyo centro es la computadora y, en esta, la DAW es el centro del taller en

general. Comprender e identificar qué es una estacion de audio digital, como se configura, cuales
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son sus requerimientos, procesador, RAM® y sistema operativo de una computadora, fueron los
primeros pasos para adentrarse en el entorno digital. El siguiente paso, determinante en el primer
nivel, fue conocer las rutas de acceso para visualizar e identificar la ubicacion de las preferencias
de sistema en un computador -Mac o con Windows como sistema operativo- y descargar y
configurar REAPER®®, DAW disponible al publico en version gratuita. Esencialmente
enfocandose en la configuracién de la interfaz de audio y otros dispositivos periféricos. Esto
motivo a los participantes a explorar las condiciones de sus equipos personales y el entorno de la
DAW. Es interesante destacar que, en esta primera aproximacion a las herramientas
tecnoldgicas, se evidencia el interés por aprender a dominar lo técnico. En este caso, la
virtualidad favorecié que todos siguieran los pasos de instalacion y configuracién en sus propios
equipos de manera simultanea a las explicaciones y, que si algiin paso no salia como se esperaba

0 no se comprendia bien, las dudas fueran resueltas en el momento.

El estudio del flujo de sefial®’, y los diferentes paneles y herramientas de la interfaz visual

de REAPER - como la zona de canales, los tipos de canal disponibles®, el grid®®, el inspector’™ y

8 Memoria principal de un dispositivo que almacena de forma temporal los datos de los programas que
estan en funcionamiento.

86 https://www.reaper.fm/

67 Se refiere a la trayectoria de la sefial de audio de la fuente hasta el altavoz o el dispositivo de entrada
0 grabacion.

% Pista o canal de audio, canal de instrumento virtual, canales auxiliares.

% Rejilla o cuadricula que permite visualizar y ajustar los eventos de audio o MIDI.

0 Consiste en dos canales: el de la pista y el master. En el canal de pista se pueden modificar los
procesadores de ese canal (nivel de ganancia, ecualizador, envios, procesadores), en el canal de master se

visualiza el nivel de salida de la suma de pistas.


https://www.reaper.fm/
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la barra de controles’ - evidenci6 ciertas dificultades. La primera, que influyé en las primeras
deserciones, fue que algunos no tenian un computador donde trabajar. La segunda, fue que al
momento de empezar a grabar y a materializar ideas para trabajar en clase, los estudiantes no
lograban concretar una idea. Es importante recordar que la poblacién de participantes era diversa
y que, si bien el requisito principal era el deseo de aprender, muchos se desmotivaron al no tener
conocimientos musicales y no se arriesgaron a trabajar en solitario con otras ideas sonoras como

narrativas o captura de audio de paisajes sonoros.

Las razones por las que no se atrevieron fueron variadas’?, sin embargo, los instructores
motivaron la grabacion de audios de todo tipo, con herramientas como el celular o el micr6fono
interno del computador. También explicaron técnicamente qué son los plug-ins y sus tipos.
Adicionalmente instalaron el VST 4Front E-Piano” y explicaron como usarlo, y abordaron
diferentes herramientas de generacion de sonidos MIDI -desde la creacién de un bloque vacio,
hasta la escritura con lapiz y el modo grabacion-. También incentivaron que se iniciara el
aprendizaje musical, recomendaron que se inscribieran a los otros cursos de los LPS como

iniciacion musical, técnica vocal, percusion, entre otros, y algunas paginas en internet’* para

"I Grabar (recording), reproducir, detener, adelante, retroceder, ciclo, la posicion del cursor de

reproduccion, el BPM, la armadura, el metrénomo, el volumen y herramientas de edicion

2En la encuesta se argumentaron los siguientes motivos para la desercion: falta de tiempo por trabajo
0 estudios universitarios, no se contaba con herramientas para aplicar los conocimientos, falta de
conocimientos musicales previos, la metodologia no era lo que esperaba.

3 http://www.yohng.com/software/epiano.html

" Unas recomendaciones fueron: https://learningmusic.ableton.com/es/, https://www.teoria.com/es/,

https://completemusicreadingtrainer.com/en/



https://es.wikipedia.org/wiki/Armadura_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Metr%C3%B3nomo
http://www.yohng.com/software/epiano.html
https://learningmusic.ableton.com/es/
https://www.teoria.com/es/
https://completemusicreadingtrainer.com/en/
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introducirse a los conocimientos basicos. Adicionalmente recomendaron la escucha de podcasts

y audiolibros para que conocieran y se familiarizaran con este tipo de producciones.

Uno de los propositos de trabajar con un publico tan diverso es propiciar el aprendizaje
colaborativo. Sin embargo, la virtualidad implicd como estrategia promover el trabajo auténomo,
por lo que posiblemente la actividad no resultd suficientemente motivante para muchos
participantes. En contraste con esta situacion, en las clases presenciales observadas en el afio
2019, en el cual se dio el encuentro de personas con diferentes saberes y capacidades en el
estudio de grabacion, se intercambiaron conocimientos y todos participaron en las actividades
experienciales desde los diferentes roles que intervienen en una grabacion. Para los mas novatos
era bastante significativo vivir por ejemplo la experiencia de reconocer un cable, de tener en sus
manos un micréfono, instalarlo e identificar el canal en el que se iba a capturar el audio, sentarse
en la consola y presionar la tecla REC mientras un MC7 disfrutaba grabarse por primera vez y

escuchar la captura de su voz.

Respecto a la experiencia virtual, una conclusion es que para los mas novatos el
aprendizaje técnico en solitario, asi fuera guiado, no era suficiente, puesto que era complejo
resolver con sus recursos, que en muchos casos eran limitados. Puede ser mas provechosa y
significativa la experiencia de estar en el estudio de grabacion, trabajar manera colaborativa con

todos los participantes y tocar y explorar las herramientas que se encuentran en el laboratorio.

> Mc (Master of Ceremony ou Mic Controller). Nombre con el que se identifican los raperos que

improvisan liricas.



80

Estéreo (Nivel avanzado)

En las sesiones’® presentadas en este nivel, participé como observadora en algunos
encuentros. Este taller, cuyo proposito era fortalecer conocimientos previos en la produccion de
audio digital y acompafar grabacion, edicion y mezcla de trabajos creativos que no tenian que
ser necesariamente musicales, aunque los de este tipo fueron predominantes-, estuvo a cargo de
dos instructores que, al igual que en el nivel basico, tenian asignadas otras tareas dentro de
RedCATUL. En este nivel, el perfil de los participantes no era tan diverso, en general contaban
con conocimientos musicales de caracter formal y no formal y tenian habilidades previas en el
uso de las herramientas para la produccion de audio digital. Es importante mencionar que en este
curso también hubo bastante desercion. Las razones principales que se aparentes fueron la
incompatibilidad de horario con el trabajo o con la universidad, la falta de tiempo para dedicarle

al curso, o que la actividad no fuera presencial’’.

76 Las cinco sesiones de la segunda maqueta ocurrieron los sabados entre el 30 de mayo y el 27 de
julio. El total del taller ocurrié los sdbados entre el 30 de mayo y el 13 de octubre.

7 Otras respuestas: Hasta el momento me parece que es un excelente proceso. Esta muy bien para la
metodologia virtual. Hacer los cursos mas seguidos. Nada acé nos ensefian todo lo necesario en buenos

términos y muy bien explicado cada punto.
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Right: Conciencia auditiva

Los procesos de edicion’® y mezcla™ son quizas los pasos mas exigentes en una
produccion fonografica. Ejecutar estas tareas implica un conocimiento complejo en el que se
conjuga el dominio técnico y la escucha analitica y critica, que se aplica en la toma de decisiones
que serdn determinantes en la calidad del resultado. Esto evidencia el planteamiento de Hugill de
que, “el oido es el atributo mas importante del musico digital” (Hugill, 2008, pag. 15).
Desarrollar este pensamiento complejo consiste en que la escucha estara enfocada en la
conciencia de los principios de la acUstica®® los fundamentos del audio y en el dominio técnico
de las herramientas para manipular, en la grabacién, en los aspectos timbricos que daran como

resultado un plano sonoro® acorde al propésito del contenido.

8 Proceso de organizacion y manipulacion de los audios. Con la edicion DAW no destructiva, se crean
instrucciones alternativas sobre coémo reproducir el audio que se ha grabado. Debido a que la
manipulacion de audio en una DAW es independiente del almacenamiento de ese audio en el disco duro,
se puede editar sin alterar la grabacidn original. Tipos de edicién: edicion correctiva, edicion creativa,
edicion restaurativa y destructiva.

O Mixdown, es en la produccion el proceso por el cual maltiples sonidos grabados son balanceados,
sus niveles de ganancia son equilibrados, y son procesados, al finalizar la mezcla se exporta un solo audio
en estereo que va a ser masterizado y que finalmente pasara a ser el Master Recording.

80 En la acustica, el estudio del sonido es un campo extenso y establecido que incorpora muchas
subdisciplinas, por ejemplo: aeroacustica, acustica arquitectonica y de vibracion, bioacUstica, acUstica
biomédica, comunicacidn oral, acustica subacuatica, acustica fisica. La conciencia de la acustica, en la
produccion musical o sonora, en un nivel basico, implica comprender el comportamiento del sonido en el
espacio.

81 Ubicacion en el espacio imaginario.
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Cabe mencionar que, en cada uno de los encuentros en el taller, fue transversal la
formacion en los aspectos culturales que han marcado los cambios determinantes en los procesos
de edicion y mezcla. Por ejemplo, se contextualiz6 como era el trabajo técnico en la grabacién en
cinta y cdmo estos procesos se trasladaron al software permitiendo, en ultima instancia, agilizar

el trabajo y acceder mas facilmente al aprendizaje y desarrollo de esta actividad.

Para introducir a los participantes en el proceso de la mezcla, se sefialé que la clave
radica en la capacidad de enlazar habilidades de escucha, técnicas y creativas, tarea que requiere
de motivacion y de la disposicion para tomar riesgos que en gran medida son subjetivos. Esto se
puede traducir al ejercicio practico en que se debe partir de una primera impresion para

visualizar la perspectiva que se va a tener en cuenta (emociones, sensaciones, referentes).

En este nivel, las tematicas técnicas abordadas, se combinaron con actividades que
conjugaron ejercicios de escucha y el desarrollo de estrategias y procesos que intervienen en los
momentos de edicion y mezcla. Este trabajo permitio principalmente que los participantes se
sensibilizaran y concientizaran auditivamente y que adquirieran conocimientos y habilidades
para aplicar procesos en sus proyectos personales o en las plantillas suministradas por los
instructores como: seleccion de tomas, edicion y limpieza de cada canal, ubicacion de markers
para identificar las secciones principales, revision de niveles generales, seleccion del orden de la
mezcla, espacializacion e implementacion de procesos dinamicos adicion de efectos de tiempo,

etc.

En el transcurso del taller, los participantes empezaron a formularan preguntas complejas,
el lenguaje utilizado ya daba cuenta de la interiorizacion de los conceptos y evidencio que

estaban aplicando los conocimientos adquiridos en actividades desarrolladas por fuera del curso.
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Por ejemplo, nombraban dos formas de escucha (la critica y la técnica) y comparaban los
resultados obtenidos en sus trabajos.

Left: habilidades técnicas

El enfoque técnico que se tuvo para introducir cada proceso partié de la construccion y
desarrollo del Workflow. Esto se traduce en que se abordaron varios aspectos que permiten fluir
eficientemente en la DAW. Inicialmente y antes de abordar los aspectos técnicos, se motivé
primero, a buscar un espacio de trabajo comodo y tranquilo, y segundo, a trazar unas rutas de
trabajo diferenciales y acordes a las necesidades de cada proyecto. Las estrategias aplicadas para
ahondar en el flujo de trabajo y su ejecucion en clase, favorecieron que los participantes hicieran
una reflexién autocritica de cdmo venian realizando sus procesos empiricos y que mejoraran sus

estrategias aplicando los recursos vistos.

Para ilustrar mejor esta idea, veamos un ejemplo de lo ocurrido con algunas preguntas

realizadas en las clases:

los participantes recibieron material de profundizacién y una plantilla de trabajo para

aplicar los conceptos técnicos en los siguientes Pasos:
1. ID: Nombres de tracks, ruteos, carpetas y auxiliares.
2. Estructura de ganancia
3. Paneo
4. EQ
5. Compresion

Usen un track de referencia para su mezcla en el proyecto del DAW
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Entrega de archivo a -6db. Estéreo. 44.100/24Bit

Posterior a esto, en el siguiente encuentro el instructor invita a compartir los avances y a

socializar sus dudas
Respecto al la mezcla un participante pregunta
- Participante: ;mi mezcla suena muy pasito, esta bien?

- Instructor: la ganancia de la mezcla debe occilar entre -10, -6 para que le quede espacio al

ingeniero de masterizacion. la estructura de ganancia se debe tratar desde la grabacion.

En este nivel los conceptos, instrucciones y rutas de trabajo en la DAW, que permiten el
desarrollo de las habilidades técnicas especificas, especialmente en los procesos de edicion y
mezcla, fueron numerosos y el ritmo de trabajo fue intenso. Se presentaron cada una de las
herramientas que intervienen en estos procesos. En la edicion: tijeras, pegamento, fade out, fade
in, cross fade, marcadores; y los procesos: cuantizar, normalizar, automatizar, afinacion voces y
eliminacion de ruidos. En la mezcla: el atenuador de volumen (fader), la perilla de panorama
(pan pot) y los procesos: inversion de fases, ecualizar, comprimir y panear. Adicional a esto, se
presentaron algunos efectos aplicados a la mezcla: reverberacion, delay, distorsion y, se desgloso
el detalle de cada uno de los parametros modificables en cada uno de estos procesos. Al mismo
tiempo, se fueron explicando algunas técnicas especializadas de mezcla que se aplican en la
mezcla, por ejemplo: la compresion en cadena lateral o sidechain effect. pumping effect, doppler

effect, flanging, entre otros.

Al igual que en el taller de audio bésico, la virtualidad no permitia indagar a profundidad

si los participantes alcanzaban a comprender en su totalidad los conceptos. Sin embargo, los
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resultados de quienes participaron con constancia y finalizaron el curso evidenciaron avances

significativos.

Toma 3 la insercion al ecosistema de la musica

Considerar las culturas musicales como ecosistemas es solo una
forma de entender la sostenibilidad y la diversidad de la musica en toda su

complejidad.

(Shippers y Grant 2016)

En los LPS, el trabajo de produccién de audio digital se entiende como el centro de la
formacion. Desde el primer momento se visualiza el panorama de las etapas posteriores a la
produccién del resultado planeado. El proceso de comprension y dominio de cada etapa esta
acompafiado de preguntas como: ¢qué quiero hacer con esto?, ;donde esta mi publico objetivo?,
¢como puedo llegar a la audiencia y dar a conocer mi trabajo?, entre otras. Estas preguntas
estimulan la visualizacion de los participantes en el dominio de difusion del ecosistema de la
mausica. Por esta razon, el proposito de muchos talleres ofertados paralelamente a los de
produccidn sonora basica y avanzada es contextualizar y acompafiar a los artistas con proyectos
avanzados, mediante el trazo de posibles rutas que les permitan integrarse y crear relaciones y

estrategias de trabajo, teniendo en cuenta diferentes puntos de partida.

En este marco, y a partir de la pregunta ¢ cuéles son las estrategias que se implementan en

los LPS para integrar a los participantes en el dominio de difusion del ecosistema de la musica?,
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se pudo identificar y separar en dos grandes categorias, que agrupan tematicas que

metodologicamente partieron de lo conocido para avanzar hacia lo desconocido. Estas fueron:

e La cultura digital, compuesta por el conocimiento de las herramientas para la produccién
sonora Yy sus multiples posibilidades®?, las plataformas para la difusion y distribucion de
contenidos, los tipos de licencias y derechos de propiedad intelectual y las posibilidades
de monetizacién, las dinamicas y los roles que se entrecruzan en las redes sociales

horizontales y verticales®.

e La cultural local del sector musical, compuesta por el conocimiento de lo que pasa en el
entorno cercano y de las posibilidades de encuentro con el pablico, esto es: conocer las
dinamicas de los musicos locales, los espacios de creacion y produccion, los sellos
independientes (como funcionan, quienes participan, como se sostienen, etc.)®, las
posibles soluciones y servicios que se pueden ofrecer para el sector empresarial, los

espacios culturales y las estrategias para la difusion®.

8 Por ejemplo: Taller de sintesis con software libre, taller de beatmaking, taller de mezcla 'y
masterizacion de audio, taller de creacién de podcast.

& Por ejemplo: taller de gestion de proyectos musicales, taller de distribucion con CdBaby, taller
especializado en derechos de autor,

8 Charlas magistrales: lista la cancién, misica y letra, contextualizacién y discusion alrededor de la
practica MC. Workshops: Administracion de expectativas para muasicos independientes. Estrategias de
grabacion en estudio. Autogestion de artista e internacionalizacion de los proyectos musicales.

& Participaciones en mercados culturales como CirculART y Expocultura. Participacién en eventos
como La Parada Juvenil, Festival AltaVoz, festival RedCATUL.
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Otras estrategias que fortalecieron la visibilidad de los artistas en la ciudad fueron la
asignacion de estimulos en dos modalidades, econdmicos® y en servicios®” que permitieron que
varios artistas lograran consolidar y finalizar trabajos discograficos y videoclips®, y la creacion
de la marca “conexiones sonoras” 8, por parte de los LPS, para publicar un compilado musical
anual con canciones desarrolladas por los participantes avanzados. En el afio 2019, se registraron
seis videoclips para la version “conexiones sonoras Studio lab”*° y en el afio 2020 se gestiond y
se dio direccion al trabajo creativo de dos proyectos colectivos, uno desde la estrategia de trabajo
remoto®! y otro semi presencial. Este Gltimo se realizé parcialmente en el estudio de grabacion y

conto con el apoyo de Merlin Producciones®.

Al respecto, es importante destacar que tanto las acciones formativas como de fomento se
articularon bajo la consigna “hagamoslo juntos”, condicion del proyecto que caracterizo su
vocacion de laboratorio y de aprendizaje reciproco. En este sentido, la coordinadora general del
proyecto explico que “la vocacion de los LPS era acompafar a los artistas, no ser su manager”, y

que este acompafiamiento podia ser muy productivo si se aprovechaba la articulacién y alianza

8 Asignacion directa de un presupuesto para financiar: disefio grafico, impresion de CDs, mezcla y
masterizacion de un disco, entre otros.
8 Asignacidn de servicios con proveedores del proyecto para realizar procesos finales de contenidos.

8 Algunos ejemplos de resultados: https://www.youtube.com/watch?v=KOcPX50E-Ts,

https://www.youtube.com/watch?v=kXHxkIVsGtA.

8 https://soundcloud.com/lps-red-catul/albums
90 https://www.facebook.com/watch/444189915678885/209890073649688

9 https://www.youtube.com/watch?v=4GBVIsmNnjU

92 https://www.youtube.com/watch?v=BPjgXYUf0yI



https://www.youtube.com/watch?v=KOcPX5OE-Ts
https://www.youtube.com/watch?v=kXHxklVsGtA
https://soundcloud.com/lps-red-catul/albums
https://www.facebook.com/watch/444189915678885/209890073649688
https://www.youtube.com/watch?v=4GBVIsmNnjU
https://www.youtube.com/watch?v=BPjgXYUf0yI
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con los demas proyectos propios de la Secretaria de Cultura Ciudadana (L. Mira, comunicacion

personal, 10 de mayo del 2020).

Estas acciones evidencian el interés que se tuvo en el proyecto por conocer e incursionar
en las dinamicas del sector musical en el contexto de un ecosistema musical que se desarrolla'y
se vive en espacios digitales y locales, para asi fortalecer y promover el trabajo artistico de
musicos de la ciudad. Si bien estas estrategias eran vistas como un avance significativo al
provenir de lo pablico, tanto por los funcionarios del proyecto como por los participantes, la
demanda de los territorios se fue incrementando en la medida en que era conocido en el sector
musical de la ciudad. Esto provoco que también se tuviera una percepcion de que, si bien era

algo bueno que estaba pasando, no era suficiente®,

% Algunos comentarios en entrevistas personales:

Gary: “hay unos eventos en la red, en la comunidad que generan una rotacion de la informacién, de lo
que esta pasando en la ciudad [...] pero falta construir bastante para que tenga una magnitud mas
apropiada con relacién a los esfuerzos que se han desarrollado.

Panda: “hay un potencial muy grande en los laboratorios, porque es lo que hay en los territorios, es la
rigueza de las musicas locales que hay en los territorios. Entonces yo veo un potencial muy grande pero
no veo que se le estd dando la importancia ni que tenga como el lugar que deberia tener en este momento
por muchas razones, por la infraestructura, por los espacios, y mas alla de eso, es por la proyeccion del
mismo proyecto LPS, o sea, ;qué pasa con esos proyectos y esos productos que ya llegaron a un nivel?,
¢donde depende de ellos?, pero ¢donde también la institucion podria apalancar y ser una catapulta para
gue esos proyectos lleguen mucho mas alla?.

Johan: Falta es mas interés (administracién publica), ya lo hay, yo no estoy desvalorizando lo que ya
hay en las casas de la cultura y el LPS. Pero la gente lo esta pidiendo porque la gente esta respondiendo,
la gente quiere. Simplemente no hay la capacidad suficiente para acaparar todas esas respuestas positivas,
y mas desde la administracion pues, porque a todas las personas que yo he conocido si las veo como

comprometidas.
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En suma, los LPS han sido una plataforma para conocer el panorama del ecosistema del
sector de la masica y aprender a moverse en él, de acuerdo con las capacidades y conocimientos
previos. La gran virtud de esta plataforma es que era un espacio para todos, nadie fue excluido
por el nivel de sus conocimientos, ni por sus preferencias o estéticas musicales y, en este sentido,
el caracter social del proyecto permitio la aproximacion e integracion al ecosistema de la musica
indistinta de nifios, jovenes y adultos. Para finalizar, quiero compartir las palabras de los
productores entrevistados, con las cuales describen los que consideran, los logros mas

significativos del proyecto:

- Gary: El logro més importante es la generacion de identidad por medio de estos
laboratorios y de estos espacios. No solo se hace un trabajo especifico en lo técnico o en
lo préctico, que tiene que ver con la masica o con el audio digital, sino que se generan
también unas preguntas en torno a la identidad. Creo que eso es lo mas fuerte y el logro

mas grande, para mi, en relacion a la sociedad.

- Panda: para un joven puede ser la oportunidad de su vida. De verdad, y lo digo porque he
visto y me acuerdo de dos casos particulares muy tesos en la comuna XIII. [...] A los
Alcazares llego un chico que enviaron de una corporacion que se llama Culturizarte de la
comuna XIII, la lider me dijo: “este pelado esta entre irse con la banda del barrio a
sicariar 0 a traquetiar, 0 quedarse aqui tocando guitarra'y componiendo. Yo necesito que
me ayudes con este pelado”, yo estaba en ese momento en el laboratorio y le dije

imandemelo de una! El pelado llego en una hora, con una guitarra, y me me dijo: profe,

Ledn: Las posibilidades son infinitas, yo siento que son infinitas porque no solamente es un solo

laboratorio, no es un solo barrio y no es un solo artista, cierto.
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yo estudié guitarra (estudios informales), me gusta cantar, tocar guitarra y tengo unas
composiciones, pero la vida estd muy dificil y en el barrio a mi me estan exigiendo (cosas
que no queria hacer) y yo no sé qué hacer. Yo le dije: ja no, venga!, pdngase este
audifono, yo le voy a poner este micréfono y canteme una de sus canciones. Sin que el
pelado se diera cuenta, empecé a grabarlo y mientras iba interpretando su cancion, le fui
poniendo una reverb a la voz, le fui mejorando el sonido para que se sintiera mas comodo
con en el audifono. Cuando termino de tocar yo volteé para atrds porque se quedé callado
y yo dije jhe!, ¢qué le paso que no dijo nada?. Cuando miré, el pelado estaba recostado
sobre la guitarra llorando y temblando emocionado y me miro y me dijo: “yo, no pensé
que yo sonara asi, yo no pensé que fuera capaz de producir ese sonido” y yo le dije:
parce, eso no es nada, eso es solo el inicio de lo que usted es capaz de hacer, venga
empecemos a trabajar, empecemos un proceso. Finalmente, él participo en el compilado
2019, con una cancion que se llama “es por ti”, y dentro de las actividades del laboratorio
lo acompafiamos en el disefio de una estrategia de trabajo, porque entendimos que el
mercado del pelado era la musica cristiana, y ahi tenia un nicho de mercado. Al mes, el

pelado ya se estaba gestionando un sueldito tocando en las iglesias.

El Adagio final que resulta de las experiencias aqui relatadas, que describe las
transformaciones actuales de las industrias de la musica y que abre la puerta a las conclusiones
de este trabajo, es que la palabra musico se extiende para abarcar a todos aquellos que trabajan
creativamente con el sonido, ya sea como creadores de nuevos timbres o como alquimistas de
aquellos existentes. Los espacios de los LPS ofrecen la posibilidad de que las herramientas que
han democratizado la creacion y produccion musical sean accesibles a una poblacion cada vez

mayor y que, entonces, cualquiera que sienta curiosidad por crear musica tenga la posibilidad de
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formarse, experimentar, y relacionarse con el ecosistema de la musica en un nivel local, por las

conexiones que genera en el espacio, y global, por las posibilidades que ofrecen las TIC.
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A manera de conclusion: MIXDOWN®

La observacion participante de este caso que desde una mirada etnografica emic dio lugar
a este texto se ha analizado a partir de dos ejes principales: la propuesta tedrica y metodoldgica
de Andrew Hugill (2008) en The Digital Musician, y el concepto de ecosistemas de la masica.
En el marco de estas conceptualizaciones, se revisaron otros referentes tedricos y practicos que
dieron lugar a la profundizacién del oficio de la produccion musical y sonora en un entorno que

hoy se reconoce como de cultura digital.

Este informe de investigacion ofrece un punto de partida para el analisis de experiencias
formativas actuales, que responden a las practicas de creacion y produccién musical con
herramientas digitales hoy de uso masivo. También es un referente para quienes buscan indagar
en los procesos que hay detras de una produccion musical y las dinamicas que se generan en el
entorno digital. La metodologia basada en la etnografia de la que yo misma fui observadora y
participante permitié que llevara al campo de trabajo algunas de las hipétesis que he planteado
en este trabajo y que las conceptualizaciones realizadas, sobre todo en espacios académicos,
probaran su efectividad en los ecosistemas a los que hacen referencia. A la par que revisaba las
propuestas de Hugill (2008) podia trabajar en el desarrollo de una metodologia por competencias
flexible e incluyente, que respondiera a las necesidades particulares de cada uno de los

participantes, que tuviera en cuenta los diferentes grados de escolaridad, y que integrara la

% El mixdown, parte final de este ejercicio analitico, emula el oficio de la mezcla en la produccion que
se trata de dar ambiencia y espacialidad a la grabacion para que quien escucha tenga una experiencia
armoniosa con la muasica grabada; en este caso, esta figura me ha sido Gtil para socializar las conclusiones

generales de esta tesis.
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reflexion artistica, los aspectos técnicos y practicos, y las inquietudes respecto a la distribucién
de los productos finales. Del mismo modo, paralelamente a mis lecturas y reflexiones sobre el
ecosistema de la masica, pude buscar las formas en las que esta idea podia transmitirse a los
estudiantes, de manera estructurada, y enfocando los procesos formativos hacia un compromiso
de aprendizaje holista, que les permitiera navegar las diferentes etapas de la produccién y llegar a

la formulacion de proyectos auto gestionados.

La interaccion con los participantes y con los demés productores del proyecto, que
cuentan con un amplio conocimiento del sector, me permitid aterrizar estas propuestas tedricas
para los contextos locales y las realidades particulares que me iba encontrando en el trabajo de
los LPS. Algunas de las propuestas de transformacion de los procesos formativos se encontraron
con resistencias significativas dentro del proyecto, puesto que se apoyaban sobre la critica a la
falta de estructura y de orden de trabajo, e interferian con los principios de autonomia con los

que cuenta cada productor en su espacio de trabajo.

En el texto se ha visto como los individuos (formadores y participantes) interesados en el
aprendizaje técnico-practico de unas herramientas digitales que favorecen el trabajo creativo,
productivo y de difusién musical, se acercan a un espacio de caracter publico que ofrece una
variedad de opciones que incluyen formacion y acompafiamiento en teméticas pensadas para
diferentes perfiles y necesidades del sector de la mdsica. Esto evidencia que en la ciudad ha
crecido el interés por integrarse a unas formas digitales, propias del dia de hoy, para darse a
conocer artisticamente a nivel local y global. Ademas, que la formacion profesional que hay en
la ciudad no responde completamente a estas necesidades y que el sector publico responde en

mediana medida.
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Una caracteristica que se destacé en esta propuesta de educacion informal de caracter
publico, es que en un ejercicio social se apoyaron procesos de formacion técnico-empiricos y se
promovié el emprendimiento e integracion de los artistas locales en el ecosistema de la mUsica
de la ciudad. Esta caracteristica tiene una estrecha relacion con los planteamientos pedagdgicos
de Hugill, que al captar el potencial que tiene la tecnologia digital, en particular el de la
computadora, para el desarrollo de habilidades musicales y creativas, menciona que el masico
digital no esta condicionado ni por la edad ni por los conocimientos previos; puede partir de
conocimientos basicos, avanzar en su dominio de todos los oficios propios del proceso de

produccion y especializarse progresivamente en alguno.

Se identificd también que si bien el modelo formativo y metodologico de los LPS es una
posibilidad de aprendizaje y practica que puede beneficiar a muchos artistas que se encuentran en
diferentes niveles de formacion y creacién, quienes logran avanzar mas en las dimensiones del
ecosistema, son aquellos que tienen proyectos concretos y experiencia musical. En contraste,
aquellos que tienen menos experiencia técnica y musical tienen una mayor tendencia a la
desercidn; sobre todo, por la frustracidén de no obtener resultados inmediatos o por no
comprender los conceptos a los que se hace referencia frecuentemente en los entornos
formativos. Sin embargo, también se observaron algunos casos en los que los participantes con
menos experiencia encontraron en estos espacios un lugar donde pasar el tiempo, aprender algo

atil que les llamara la atencion y encontrarse con otros. Este es el valor de lo publico.

Es importante también mencionar, no obstante, que las condiciones fisicas y la
disposicion de herramientas tecnoldgicas y de recursos humanos para estos espacios no fue
siempre la mejor ni la mas constante, como menciono al principio del tercer capitulo. El caracter

publico de estos espacios significa que se encuentran en una constante pugna por su
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sostenimiento y que la asignacion de recursos para el desarrollo de sus actividades y proyectos
no siempre ocupa los primeros renglones presupuestales de los generadores de politicas pablicas.
Los cambios de la administracion municipal, de los operadores de los espacios, de las empresas
encargadas de mantenimiento y aseo, e incluso la misma ubicacién de los laboratorios,
representan factores por los cuales estos espacios no funcionan de la manera mas éptima posible

y siguen estando en desventaja frente a las alternativas privadas de produccién sonora.

Respecto al uso y acceso a las herramientas digitales, se observo que hoy son mas
asequibles por la reduccion de costos, por su miniaturizacion y por la versatilidad de opciones
para introducirse en el campo de la produccion musical y sonora, razén por la cual se les
adjudica un caracter democratizador. No obstante, la realidad en los territorios de Medellin es
que muchos de los jévenes que se vinculan a los procesos de los LPS no tienen acceso a un
computador o cuentan con uno que no esta equipado con las especificaciones minimas para un
funcionamiento optimo del software. Por lo tanto, el trabajo practico requiere, en gran medida,
que las actividades se den con modalidad presencial en los estudios de grabacion. Esto se
evidencia en la informacion sobre la que profundizo en el tercer capitulo, correspondiente sobre

todo a las dinamicas de los talleres realizados virtualmente en el 2020.

Seria interesante, en futuras investigaciones sobre las industrias de la musica en Medellin,
profundizar en aspectos tales como las implicaciones de la financiacion publica de la cultura y el
rol que cumple el género en las dinamicas de creacion, produccion y difusion de materiales
sonoros. Este Gltimo punto, que menciono de manera breve, representa una inquietud personal
sobre la que no ahondé, por no tratarse del enfoque central de este trabajo, pero que considero
podria resultar crucial para que las iniciativas publicas de apertura y democratizacién de los

procesos de creacion y produccion musical fueran efectivamente transformadores e incluyentes y
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proyectaran, a partir de la formacion de quienes hemos sido tradicionalmente relegadas en el
campo de la produccion, mayores oportunidades de insercion en el ecosistema de la musica y una

mayor competencia que incentive a la innovacion y la transformacion.

A pesar de las dificultades que he mencionado a lo largo de este trabajo, creo que resalta,
sobre todo, la importancia que tiene que se hayan creado espacios tales como los LPS para el
fomento de la cultura y la formacién publica en oficios que tradicionalmente han dependido de la
iniciativa personal y autodidacta. Me hubiese encantado, en mi época de estudiante de pregrado,
que existieran espacios para acercarme a aprender de grabacion y produccion musical, que me
hubieran permitido experimentar con las posibilidades del sonido y explorar mas a fondo mis
potencialidades artisticas. Los laboratorios son, en Gltimas, la expresion de las posibilidades que
tienen las administraciones locales de transformar las narrativas de los territorios, a partir de
iniciativas formativas que ensefien a los ciudadanos que con un computador, un altavoz, un
micréfono y tiempo dedicado a la consolidacion de su proyecto pueden construir y consolidar sus

propias propuestas creativas.
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