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Resumen: Se planteard aqui la figura del productor discografico como una mediacioén
determinante del resultado estético-formal en el rock latinoamericano actual.

Los musicos de pop y rock delegarian en grado considerable decisiones tanto formales
como estéticas en el productor, a partir de lo cual el mismo asumiria un fuerte grado de
determinacion sobre el producto discografico acabado. Esa determinacion conlleva en
algunos casos procesos de hibridacion y/o renovacion, que al mismo tiempo pueden
implicar o no una homogeneizacion de la sonoridad de los diversos grupos en manos del
mismo productor, y por ende, del género. Se pondra énfasis en aquellos pardmetros
habitualmente excluidos del analisis musical en el rock —textura, timbre, densidad,
dimension espacial, dindmica, etc.- y cuya manipulacion, a cargo del productor, incide
crucialmente tanto en la definicién genérica como en la recepcion. Nos aproximaremos
a las multiples competencias del productor a través de la labor de Gustavo Santaolalla,
precisando el marco ideologico que sustenta las decisiones en todos los parametros ya
mencionados.
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La existencia, difusion y comercializacion del rock estuvieron vinculadas desde
sus inicios a la grabacion en distintos y sucesivos formatos.

En un comienzo una grabacion estaba orientada a preservar y registrar una
determinada ejecucion con la mayor “fidelidad” posible. Esta tarea estaba en manos del
productor de la compania discografica. No obstante, con el transcurso del tiempo, la
cualidad sonora o timbre' se transformd en un elemento crucial a la hora de tomar
decisiones no s6lo en torno a la grabacion sino también a la creacion de musica a través
de la misma.

Al mismo tiempo, el propio proceso de grabacion conlleva una mayor
especializacion en su realizacion que en los comienzos del género. Asi lo reconoce un
importante productor cuando manifiesta: “...Una cosa es componer canciones, otra cosa
es montarlas o arreglarlas, otra es tocarlas en vivo y otra cosa es grabarlas y convertirlas
en un disco. Son procesos distintos que requieren participacion de las personas
adecuadas....”?

Puede detectarse que un criterio francamente progresista o evolucionista ha guiado
muchas veces el uso de una tecnologia en permanente renovacion y que multiplica las
posibilidades de manipulacion del sonido. Esta manipulacion se limitaba anteriormente
a establecer la ubicacion de los micr6fonos de acuerdo al resultado estético buscado.
Frente a esta complejidad se hizo necesaria la ya mencionada especializaciéon que
recayo en la figura del productor.

En este sentido, el dominio del arsenal de las cambiantes y renovadas
posibilidades compositivas que brinda la tecnologia suele estar, en general, mas alla del
alcance de los musicos. A su vez, estos nuevos recursos resultan desde hace tiempo
ineludibles a la hora de plasmar un proyecto musical. En consecuencia, los musicos
buscan en el productor no a un mero experto en las tecnologias del sonido sino a quién
delegar la materializacion definitiva de sus ideales estéticos. No son pocos los grupos

que reconocen y explicitan esta necesidad.

" Desde el punto de vista acustico, el timbre esta constituido por un conjunto de componentes fisicos del
sonido: envolvente dindmica, espectro y envolvente espectral. En términos perceptuales es una cualidad
global dada por la definicion de la frecuencia fundamental y por el analisis de las dimensiones fisicas.
(Moylan William. 2002. “The Art of Recording”, Cap. 2, , Focal Press, Woburn, MA )

? Gustavo Santaolalla, entrevista en: Pdgina 12: 8/7/1999, edicion digital

http://www.paginal 2web.com.ar/1999/suple/no/99-07/99-07-08/notal .htm




Incluso el grupo mexicano Café Tacuba ha llegado a involucrar a nada menos que
cuatro productores en la realizacion de un mismo trabajo.

Al mismo tiempo, el productor es también consciente de lo que su figura
representa para los musicos en términos de agente indispensable en la realizacion de un
disco.

Llega el momento de dar cuenta de esta complejidad. Para ello es necesario
realizar una breve historizacion del proceso de grabacion. En un principio, como ya se
ha mencionado, la manipulacion técnica del sonido no iba mas alla de la colocacion de
los micréfonos a mayor o menor distancia de la fuente sonora. Sin embargo, las
posibilidades de manipular el sonido grabado se multiplicaron con el advenimiento de la
cinta magnética, ya que la misma permitia acceder a una totalidad espacializada del
evento sonoro. El productor tenia frente a si esa totalidad, y a partir de alli podia cortar,
pegar y ensamblar distintos fragmentos de una misma toma o de varias, practica que se
generalizo con el tiempo prosiguiendo hasta el presente. El criterio seguido no obedece
necesariamente solo a la correccion de errores de ejecucion sino que muchas veces se
orienta a la busqueda de un resultado sonoro concreto. Por ejemplo, para lograr lo que
considera una linea vocal perfecta, el productor suele grabar al o la cantante una docena
de veces en cada melodia. Luego comienza el laborioso proceso de editar las palabras
tomando silabas e incluso microbits de vocales y consonantes, entrelazando finalmente
los minusculos fragmentos de cada toma que el productor considera como los mas
logrados. Asi trabajo Santaolalla en la produccion del disco Amorama de Erica Garcia.
En una de las canciones, la linea vocal articulada sobre dos palabras -“el amor”- fue
obtenida a partir de la combinacion de cuatro tomas distintas: “el” de la toma 12, “a” de
la3,“mo” dela 11y “or” dela12.

Un aspecto relevante que se sumd a la adopcion de la cinta magnética fue el
incremento gradual de la cantidad de pistas o canales de grabacion. Inicialmente toda la
informacion musical estaba contenida en una Unica pista, pasando luego a distribuirse
en una cantidad cada vez mayor. A mediados de los ‘50, las primeras grabaciones
comerciales incorporaron el estéreo. Pero pronto fueron tres pistas. A partir de ello, el
mayor numero disponible de las mismas ofrecid la posibilidad de agregar otros
materiales musicales. Asi, por ejemplo, la incorporacion de una tercera pista permitid

introducir otra voz o un arreglo de cuerdas. Con cuatro, se pudo grabar al mismo tiempo

3 Entrevista Santaolalla en Then it must be Trae, en
http://thenitmustbetrue.com/gsantaolalla/gsatntaolallal.html, Los Angeles, sep.2004.




un grupo con la formacidn tradicional de bajo, bateria, voz y guitarra. Hacia fines de los
anos ’60, toda produccidn standard se realizaba en cuatro pistas, incluso la de “St
Pepper's” de The Beatles. Los canales se distribuian de esta manera: la bateria en una
sola pista, las voces en dos -con las guitarras y el piano en una de ellas- y las cuerdas,
junto con los efectos adicionales, en la restante.

La conversién a estéreo generd algunas complicaciones en lo referente a la
ubicacion espacial de las fuentes sonoras, por cuanto éstas tendian a quedar polarizadas
entre ambos canales o localizadas en el centro. Mientras tanto siguié aumentando
progresivamente el nimero de pistas hasta llegar hasta 64.

El paso de 4 a 16 pistas ya significd un incremento en los recursos de grabacion
que generd nuevas posibilidades combinatorias para los musicos, posibilidades que
hasta entonces no eran una necesidad presente en el desarrollo de los proyectos
musicales de ese entonces. De manera que la tecnologia ofrecid nuevas dimensiones
creativas que no constituian una necesidad estilistica. Ademas, como ya se ha
expresado, la mayor parte de los musicos no se encontraba en condiciones de
aprovechar esos nuevos recursos.

Es decir, por ejemplo, si se cuenta con 16 canales, una vez que se distribuyo la
bateria en seis pistas, el bajo en dos, las voces en una y las guitarras en otra, ain
quedaban seis sin utilizar. Surgi6 entonces el interrogante sobre el uso que podria
hacerse de las seis restantes. Como consecuencia, se adoptd un enfoque aditivo tanto
respecto de la grabaciéon como de la composicion misma, en la medida en que ésta
ultima se convirtid en una sumatoria de elementos. Esta practica era muy comun en el
rock de los *70, sobre todo en el llamado rock progresivo.

Pero, ademas, la repetibilidad de una grabacion permitié al oyente concentrar la
atencion en detalles que pasarian inadvertidos en una primera y unica audicion, y a su
vez ofrecid al compositor la posibilidad de incluirlos en su composicion, lo cual
conllevo a una mayor complejidad formal.

En este breve panorama historico se han mencionado algunos de los
procedimientos que pertenecen a la ultima etapa del proceso de grabacion,
especialmente aquéllos relacionados con la edicion. Pero seria necesario ahora describir
el resto de dicho proceso que también esta en manos del productor —con el auxilio del
ingeniero de sonido- con el proposito de establecer sus efectos a nivel formal y estético.

Se comienza por elegir la ubicacion de los microfonos respecto de los

instrumentos, lo que en la jerga se conoce como “microfonear”, con lo cual puede



expandirse la posibilidad timbrica de los instrumentos. Una vez realizada la grabacion,
el productor puede manipularla en las diversas variables del sonido, con la participacion
en distinto grado de los musicos. Puede agregarse entonces determinados efectos a cada
pista (eco, reverberacion, compresion, filtrado, etc.).

Cada una de las pistas de la grabacion es trabajada por separado hasta el momento
de la mezcla, que es la parte central del trabajo en estudio. Luego, la sefial de cada canal
es sometida a decisiones en lo que hace a su volumen, paneo, eco —ubicacion espacial
de la fuente sonora. Ademas, por medio de la ecualizacion puede modificarse el timbre
o composicion espectral del sonido de un instrumento, eliminandose algunas de sus
frecuencias y enfatizandose otras. Estas transformaciones se llevan a cabo segin los
ideales estéticos involucrados, que a su vez estan vinculados en alguna medida con los
topoi estilisticos del género. Tanto la ecualizacion como la compresion son recursos
que, si bien pasan inadvertidos para el oyente promedio, los mismos ocupan el centro de
la atencion del productor y operan casi de manera subliminal como atmoésfera sonora del
tema.

En definitiva, el uso de los recursos recién mencionados involucra decisiones del
productor en torno al aspecto sonoro que ejercen una considerable determinacion en lo
formal y en lo estético sobre el tema que los musicos han llevado al estudio de
grabacion. Solo entonces ese tema deviene en producto acabado. En alguna medida,
puede decirse, que la grabacion misma se convirtié en un resultado artistico, claramente
diferenciado de la musica en vivo. Tal como sostiene Diego Fischerman en su libro
Efecto Beethoven, “los desarrollos texturales, formales y timbricos que construian [Los
Beatles] en horas y horas de estudio (y el trabajo casero sobre las cintas) no era un
embellecimiento de la cancion. Eran la cancioén.”. O bien, como senala Brian Eno,
“muchas grabaciones distintas de rock, en mi opinién, se basan no sobre una estructura,
una linea melodica o un ritmo, sino en un sonido; es por ello que los estudios y los
productores siguen colocando sus nombres en los discos, porque ellos tienen mucho que
ver con ese aspecto de la obra.”

Dentro de este nuevo orden de cosas, se origina una practica y una concepcion de
composicion en el estudio de grabacion, en las cuales puede suceder que se llegue al
estudio sin alguna idea previa o sin una idea absolutamente acabada. Esto marcaria un
enfoque compositivo distinto al tradicional, dado que se trabaja directamente sobre el

sonido y no existe mediacion entre el sonido y quien compone.



En la medida en que el compositor mantiene un contacto mas intimo con el sonido
se multiplican cualitativa y cuantitativamente las posibilidades sonoras y de nuevas
relaciones entre los sonidos en una magnitud inaccesible para la composicion
tradicional (nos referimos, por supuesto, al ambito del rock). Por ejemplo, un
instrumento de escasa potencia puede combinarse con otro de considerable potencia,
quedando ambos equilibrados electronicamente en la grabacion.

Entonces, retomando una perspectiva histérica, puede afirmarse que se ha pasado
del concepto de produccion de los afos ’50, que entendia la grabacion en tanto registro
de una performance, al concepto mas contemporaneo de la grabacion en estudio como
instancia de composicion musical que se sirve de todos los recursos antes mencionados.
En la década del ‘50, por ejemplo, a partir de los criterios estéticos de la época, los
discos se grababan poniendo en primer plano la voz del cantante y el resto de la
informacion melddica mezclados con un volumen muy alto, mientras que la
informacion ritmica quedaba relegada a un segundo plano. En cambio, por ejemplo, ya
en la década del ‘70, puede advertirse en un género como el funk que, por un lado, los
instrumentos ritmicos -en particular el bombo y el bajo- se transformaron en los
elementos mas importantes de la mezcla. Por otro lado, también se verifica un cambio a
nivel timbrico: el bajo se vuelve mas definido (se le aplican filtros de control de
amplitud) y adquiere caracteristicas mas vocales. El bombo cobra entonces, un mayor
impacto fisico, al estar ecualizado en una frecuencia muy baja para ganar una mayor
presencia en combinacion con el bajo. La sonoridad de estos instrumentos asi procesada
constituye uno de los rasgos centrales del estilo funk, es decir, un bajo poderoso
asociado a un bombo también poderoso en términos de potencia sonora.

A partir de estos ejemplos puede postularse la existencia de una estética de la
mezcla, o estilo propio de un productor, a veces reconocible desde la recepcion.

Este estilo consistiria en una forma especial de ubicar y poner en relacion las
distintas fuentes sonoras en el espacio y de una sensacion de tridimensionalidad que

resulta de la labor del productor. Asi lo expresa Santaolalla en una entrevista:

...Entonces hay que trabajar con todas esas cosa. Mucho del trabajo que hago
puede articularse en palabras, pero hay otra parte del trabajo que no puedo decir
qué es. Es diferente y uno puede escucharlo en un disco que nosotros



[Santaolalla y Kerpel] hacemos. Luego, ese mismo artista graba con otra persona
y el resultado es realmente distinto (...) 4

Pero, independientemente de los géneros o el estilo de cada una de las grabaciones
de un mismo productor, existiria una cualidad dificil de precisar que subyace a las
mismas. Un periodista especializado de Los Angeles cree detectar asi un estilo de

produccion comun a varias grabaciones supervisadas artisticamente por Santaolalla:

Hacia 1997...estaba familiarizado con la musica de Tacuba. Escuchaba a
Molotov, un cuarteto potente, con influencias de Aip-hop y un sentido letal del
humor...lo que era llamativo, estos discos tan dispares entre si sonaban
extrafiamente de manera similar. Si bien, las direcciones estilisticas que seguian
contrastaban fuertemente, habia en la musica algo en las relaciones espaciales de
los elementos de la musica., una sensacion tridimensional que surgia de la
produccion, que te hacian dar cuenta de que se trataba de la obra de un productor
del calibre de un Phil Spector, o quizas un Daniel Lanois. >

Una vez seleccionado el repertorio para la grabacion, resultara vital escoger, entre
diversas fuentes sonoras, aquéllas que posibiliten la comunicacién exitosa de una idea
musical. Para ello el productor-compositor cuenta con tres opciones: elegir una
instrumentacion particular, modificar la cualidad del sonido de las fuentes o de una
performance dada; o bien, crear o sintetizar una fuente sonora a fin de otorgar a la idea
musical la configuracion timbrica buscada o deseada.

Con el control del timbre se incrementa la capacidad de la cualidad sonora para
intensificar o resaltar el mensaje musical, tornandolo susceptible de generar un sentido o
significado en el receptor. ;A qué nos referimos al hablar de sentido musical? En este
punto seguimos la definicion adoptada por Thomas Turino basada en Peirce, que
postula que el significado musical es el efecto concreto de un signo en el receptor, bien
como una sensacion directa, una reaccion fisica o un concepto. Una experiencia de
sentido en torno al tema de Divididos Como un cuento tendria lugar a partir del uso de
ciertos recursos explicitados por el propio lider de la banda:

(...) Por supuesto, no podia faltar el reggae slow tempo estilo [del tema] « ;Qué

ves?», y aqui los &nimos se ponen cool con tanto delay, contrabajo y escobillas

6
sobre los tambores...

*Idem. cit.3

> Idem. cit.3
% Idem. cit. 2



También, segin Turino, las multiples variables que pone en juego la musica
constituyen la base de su potencial semiotico y afectivo. Entre ellas se encuentran:
altura, tipo de escala, compas, dindmica, armonia, ritmo, disefio melodico, timbre, asi
como citas y géneros. Cualquiera de estos pardmetros puede funcionar -y a menudo
funciona- como signos musicales de distinto tipo que se complementan mutuamente.
Bien reforzando un significado previo o bien contradiciendo los demads signos en cuyo
caso se incrementa la tension emocional.

Segun expresa Gustavo Santaolalla, en la narrativa de cada cancion, en general,
los versos tensionan y los estribillos liberan’. En este sentido el productor disefia
estrategias para apuntalar uno y otro efecto, recurriendo, como se indicé anteriormente,
al amplio espectro de posibilidades ofrecidas por la tecnologia.

En otro orden, parece existir un consenso entre los diversos grupos acerca de cual
es el rol que desempefia el productor en el dmbito del estudio. Para el vocalista de
Bersuit Vergarabat, Santaolalla, “es un integrante mas pero no cualquier integrante. Es
el director técnico de un equipo humano, y es muy importante que esté.”® También se ha
hablado de su papel como “facilitador, liberador, descubridor de potencial™ o bien de
una “oreja externa”'’. Su trabajo consiste, ademas, en seleccionar el repertorio, brindar
apoyo y seguridad a los artistas, captando y maximizando la propuesta de éstos a través
de las herramientas tecnologicas y de su background musical. Esto implica que el
productor deba a veces “intervenir diciendo ‘hay que sacar esto’, ‘hay que hacer esto
més largo’, ‘hay que crear mas tension’, ‘hay que crear mas distension’.'" Aqui emerge
una vez mas el productor como agente que determina formal y estéticamente el proyecto
final.

Pero, si bien, como se dijo anteriormente, las decisiones que modelan
sucesivamente el proyecto musical discografico estdn en manos del productor, de
hecho, en muchos casos se da una instancia de negociacion entre éste y los musicos en

relacion con tales decisiones. Al mismo tiempo muchos son los musicos que admiten

7 Casak Andrés,”El secreto de su éxito” en Terra, http://www.terra.com.ar/canales/musica/67/67065.html
Buenos Aires, abril 2003

¥ Mapelli Daniel, “No nos atragantamos con nada” en http://www.lapulseada.com.ar/oct03/not1.htm].

* Ernesto Lechner, “Gustavo Santaolalla’s portraits in sound”, en El Mago, www.el
mago.com.ar, s/f

""" Fernando Séanchez, reportaje a Ricardo Mollo, “Un asado en Abbey Road”,
http://www.hurlinet.com.ar/divididos/Todas_las_notas%201.htm

" Gustavo Santaolalla, entrevista “Then it must be true”, Los Angeles, sept., 2004




que el trabajo en conjunto con el productor entrafa para ellos una experiencia de
aprendizaje en uno u otro sentido.

Al pasar a referirnos a Santaolalla como productor, puede senalarse que mas alla
de la existencia real o imaginaria de un “sonido Santaolalla”, este productor ha buscado
plasmar, desde la lejana época de su grupo Arco Iris, una identidad latinoamericana a
partir de lo sonoro. Su seleccion y/o aceptacion de grupos a producir estd guiada por esa
busqueda.

Seglin ¢l mismo expresa:

...Rescato toda la propuesta musical y digamos conceptual o artistica de una
musica que refleje el lugar de donde uno viene, que tenga elementos mestizos,
mezcla de electronica, con samba y chacarera y cumbia, y también con una
musica que trate de elevar y de alguna manera expresar la espiritualidad del
hombre y su lucha. Siento que eso es lo que recupero de Arco Iris..."

Pero esta busqueda de una sonoridad latinoamericana forma parte de una
estrategia que disputa la representacion de lo latino a la industria musical anglosajona, y
en un sentido mas amplio, al mundo anglosajon quien hasta ahora ha ejercido el
monopolio de dicha representacion.

Como sefialan Aparicio y Chavez-Silverman en su libro Tropicalizations”, las
estrategias de resistencia desplegadas por algunos latinos en los Estados Unidos
representan una lucha para “ganar poder y autoridad cultural en la circulacién de los
discursos culturales. Esta lucha por el discurso -por la hegemonia simbolica- es
también, por cierto, una lucha por el poder social, econdémico y cultural”.

Santaolalla ademas prevé una latinizacion del mundo en el transcurso de la
presente década, que habra de valerse del enorme aparato norteamericano de difusion
cultural en un contexto en el cual, ademas, segiin este productor, se asiste a un relativo
agotamiento del género en esas latitudes.

Entre las estrategias desplegadas por Santaolalla en la disputa mencionada, pueden
citarse las siguientes. Ante todo, a través de su sello Surco, lograr la “paridad técnica™"
respecto de las grabaciones de los conjuntos consagrados de rock anglosajon, es decir,

sencillamente que suenen igual en cuanto a la calidad de produccion. En segundo lugar,

12 Gustavo Santaolalla, entrevista en Esquina Latina,
http://www.esquinalatina.com/entrevistas/entrevista.asp?x=1&id=30&Gustavo+Santaolalla

13 Aparicio Frances R. y Susana Chavez-Silverman, Tropizalizations, Hannover and London, University
Press of New England, 2001

" Idem. 7




la vinculacion de los musicos con ese sello incluye también giras internacionales. En
tercer lugar, mezclar el color de cada musica local con ciertos rasgos del lenguaje global
del rock en lo que constituye una definicion alternativa, en modo alguno monolitica, del
sonido del rock latino. En efecto, Santaolalla, declara que elige musicos que, segiin su
criterio, posean “una identidad, una musicalidad y un sonido propios...lo que me gusta

es el eclecticismo”".

En este sentido, el productor, participa de la tendencia
contemporanea a la fragmentacion y fusiéon de los géneros, encontrandose entre sus
producciones hibridaciones tales como el “dark mariachi” de Maldita Vecindad, el “hip-
hop lunfardo y charraa” de los uruguayos Peyote Asesino, la “cumbia funk” colombiana
combinados con letras en el estilo de la trova cubana de Juanes y la “salsa metal” de los

portorriquenios Puya, entre otros.

Conclusiones:

Con el presente trabajo se ha buscado plantear la problematica de la produccion
discografica en el terreno del rock como un aporte escueto al desarrollo de una
musicologia de la produccion en ciernes. Consideramos que la musicologia no ha
prestado suficiente atencion al tratamiento del sonido grabado en tanto que éste se ha
convertido en una herramienta compositiva en manos del productor. Como lo hemos
expresado en este trabajo, dicha herramienta ha dado lugar a cambios a nivel formal y
estético en la musica popular e incluso a nivel de la performance, que deben ser
tomados en cuenta por la disciplina.

Corresponde a ésta, entonces, estimamos, generar recursos teoricos y analiticos
para abordar el estudio de este fendmeno tanto desde el punto de vista de la creacion

como de la recepcion.

"Maristain Ménica, “No soy el Rey Midas ni un gur” en http://www.paginal2.com.ar/2000/00-07/00-
07-10/pagl18.htm
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