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Resumen

El proyecto presentado, pretende realizar y describir €l proceso de produccion de tres
canciones de género fusion, para un formato de banda de rock. Para esto, se andizan las
posibilidades y caracteristicas de la produccion musical en un estudio en casa. Este proyecto
es @ resultado de la produccion y andlisis a traves de las etapas de produccion musical en un
Home Studio. Con la redizacion del EP y la descripcion del proceso de grabacion y
preproduccion, se pretende aportar con conoci mientos en nuestro idioma, acercade lastécnicas
usadas en un home estudio y sus distintos procesos, es decir, preproduccion, produccion y
postproduccion. L os resultados al canzados proporcionan un producto de tres canciones con sus
respectivos andlisis y una propuesta metodol 0gica basada en la experiencia adquirida en los
libros consultados y talleres tomados durante la creacion de este trabajo. En adicion se brinda
una propuesta metodol 6gica que genere una técnica en nuestro idioma acerca de la grabacion,

mezclay master.

Palabrasclave: Produccion musical. Grabacion. Mezcla Master. Estudio en casa. Técnicasde

grabacion. Microfonia.
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Abstract

The presented project aims to carry out and describe the production process of three
songsfor arock band format in the “fusion” genre. For this, the possibilities and characteristics
of music production in a home studio are analyzed. This project is the result of the production
and analysis through the stages of music production in aHome Studio. The goal of making the
EP and the description of the recording and pre-production process isto provide knowledge in
Spanish about the techniques used in a home studio and its different processes such as. pre-
production, production and post-production. The results of this project are three songs with
their respective analysis and a methodologica proposal based on the information founded in
books and workshops taken during the creation of this project. In addition, a methodological
proposal is provided so it generates a technique in our language (Spanish) about recording,

mixing and mastering.

Key words: Musica production. Recording. Mixing. Mastering. Home studio. Recording

techniques. Microphones.
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Capitulo 1. La Produccién Musical

La produccion musical es una serie de procesos complementarios entre si, que siguen
un orden y que pueden abarcar desde la misma composicion, hasta la creacion de una idea
musical en un soporte de grabacion analégico o digital. Laproduccion tienetres etapas basicas:
preproduccion, produccion y Postproduccion. A su vez, la accion de producir siempre tendra
los mismos procesos que béasicamente son: composicion, grabacion, mezcla 'y masterizacion
(Altamirano J, 2008, p. 25).

Es notable que la produccién musical, hayaido de lamano de |os avances tecnol 6gicos
alolargo delahistoriay esta eslarazon por la que hoy, mas que en ninguna otra época de la
humanidad se puede encontrar ‘un mar’ de musica en internet, para todos los gustos y
exigencias del publico. Las plataformas digitales registran milesy miles de descargas d dia, y
la musica basicamente con la globalizacion llega ala mayor parte del mundo.

Se dard a conocer un poco de la historia de la produccion musical y cuales fueron los
primeros registros de audio que han marcado hitosen lahistoriadelaproduccion. En el grafico

1 podemaos apreciar € proceso de produccion con respecto alos actores que intervienen en €.

Gréfico 1
Proceso de produccion de una cancion.

Nota: Comienza por €l artista que tiene una cancion (songwriter) y entonces busca a un productor, este
suele hacer las veces de arreglista, 0 en su defecto conseguir uno, pero igualmente debe ser revisado y autorizado
por € productor. Luego de esto vendralagrabacién donde intervienen los misi cos de sesién, estagrabacion pasara

a la parte edicién del material sonoro para asi dar paso a la Mezcla. Luego de esto vendra la etapa de

16
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masterizacion, y cuando esto se complete tiene que ser nuevamente aprobado por e productor parasu lanzamiento

al publico.

1.1. Resefia SobreLa Produccion Musical

La historia de la grabacion y reproduccion del sonido se divide por cuatro grandes
periodos que marcaron hitos en la historia de la produccion musical. Comenzando por la era
mecanica donde aparecieron por primera vez los equipos que con los afios mejorarian.
Siguiendo la linea de tiempo |a era el éctrica donde nace € cine con sonido. Mas tarde la era
magnética, donde aparecieron las cintas magnéticas y con ellas la edicion delamusica. Y 1o
gue se mantiene hasta nuestros dias, laera digital.

Los inicios de la produccion musical se remontan a afio de 1857 en la era mecanica
cuando € francés Edouard-Ledn Scott de Martinvill, inventa el “fonoautdgrafo” un aparato
gue, aungque no era capaz de reproducir €l sonido fue una herramienta valiosa utilizada
posteriormente por cientificos como Helmholtz, Bell y Edison T. y sirvi6 como
fundamentacién parala generacién del fonografo inventado en 1877 por Thomas Alba Edison.

Altamirano (2018) dice:

“El fondgrafo fue € primer invento que, gracias a su sistema, muy parecido a su
predecesor, logré registrar en un rollo de cera las hendiduras hechas por la vibracién de un
instrumento musical y luego ser escuchado” (p. 9-10). Al principio se consiguié que €
mecanismo funcione con ayuda de unamanivela, pero luego se incorporaria un motor parecido

a delosrelojes. _
Gréfico 2

Fondgrafo elaborado por
Tomas Edison.

17
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Nota: Tomado de: https.//www.biografiasyvidas.com/monografia/edi son/fotoss.html

En 1887 Emile Berliner (1829 - 1929) inventd el gramofono. Este aleman radicado en
Estados Unidos fue quien investigd, un reemplazo para los cilindros de cera. El primer disco
estuvo basado en una superficie plana con un recubrimiento de papel de estafio. Berliner
consiguio trazar un surco lateral a lo largo de un plato lacado. Lo llamé “disco’. Este también

erareproducido, a igua que el fonografo, por unaaguja. (Altamirano, 2008, p. 12).

Gréfico 3
Gramofono

GRAMOFONOS

i par

L R et

nnnnnn

V. PERFEITI & € reiegmm 0

Nota: Tomado de: “tectonicablog” https.//tectonica.archi/articles/gramofono/

El gramofono supero al fonografo tanto por su ergonomia como por el material del que
eran hecho los discos planos qué era mucho més resistente y se conservaba de mejor manera,
lo que aseguraba un periodo de vidamas largo del objeto. En adicion lafidelidad obtenida por
el gramo6fono mediante la vibracion del diafragma fue notoria en comparacion a la obtenida
por & fonogréfono (Altamirano, 2008, p. 12).

La era magnética, estuvo marcada por la aparicion del telegrafono, el magnetéfono de
alambre, magnetofono de bobina abierta, y la grabadora de cinta magnética inventados por
Vaderman Poulsen. Esta Ultima fue muy popular después de la |l GuerraMundia y desde los

anos 60 se comercializan |as cintas magnéticas hasta que la aparicion del CD.

18
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Posteriormente en 1923, |as grabaciones de doble cara a 78 rpm se habian convertido
en norma aceptada mundialmente por las disqueras. En 1948 Columbia Company saco a
mercado el Long Play Vinily disc de 12”, que giraba a 33 rpm, este disco podria grabar hasta
25 minutos por lado, en cambio e principa competidor de Columbia (RCA Victor) produjo €
disco de vinilo 7” a 45 rpm, este disco podia almacenar mucho mas audio que el disco de 12”
y en adicién era mas pequefio y atractivo por lo que vino a reemplazar al disco de 12”.

La era eléctrica tuvo su apogeo a partir de 1925, con la aparicion del tocadiscosy los
primeros amplificadores a vavulas termoidnicas. La aparicion de los transductores, las
valvulas termoidnicas y los transistores dieron un gran avance en la historia de la grabacion,
yaque permitieron amplificar las débiles sefial es de |os microfonos, y ayudaron en los campos

delaradiodifusion y latelefonia.

Gréfico4
Grabador de cinta marca Hitachi

Nota: Tomado de: https://es.wikipedia.org/wiki/Magnet%C3%B3fono_de bobina abierta

Posteriormente |a aparicion del Iaser disc y luego del disco compacto?, revolucionaron
la industria musical, ya que era notoria su reduccién en tamafio y funcionalidad. El disco
compacto fue desarrollado por las empresas Philips 'y Sony y presentado en 1980. Para J.

Altamirano (2010).
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Las ventgjas del CD sobre su antecesor e disco de vinilo, fueron su amplia
dinamica en todo e espectro de frecuencias audibles, también mejora la distorsion
armonica, y la casi completa eliminacion de ruidos y fluctuaciones. En adicion, se
incorpord una tabla de contenidos y marcar €l inicio y fin de cada una de las partes o
canciones grabadas. (p. 19)
La era digital trajo consigo también e Blu-ray y el MP3. Hoy por hoy se mangja la
musica por plataformas digitales en streaming, hablemos de YouTube, Spootify, iTunes,
Deazer entre las mas conocidas. Gracias a avance de la tecnologia se puede disfrutar hoy en

dia de plataformas donde podemos comprar musica, en singles o por dbumes.

Gréafico5
El disco compacto.

Nota: Desarrollado por las compafiias Philipsy Sony. Tomado de “Wikipedia”

1.2. Etapas De La Produccion

La produccion es una serie de procesos 0 etapas que son indispensables solas y en
conjunto, que se complementan entre si. ES preciso conocer estas etapas, describir y
desarrollarlas para un mejor entendimiento de la produccién musical.

Existen tres grandes etapas: |a preproduccion, la produccion y la post produccion. A

continuacion, detallaremos cada una.
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1.2.2. Preproduccion

Es unaetapaclave a momento de comenzar a producir, pues es en ahi donde se definira
junto a equipo de trabajo y con e artista como se va arealizar la produccion del disco. Aqui
Se ven presupuestos, los horarios de trabgjo, € sonido que se desealograr, |as canciones que se
van agrabar, y € concepto. (Ruz, 2005).

Una preproduccion bien gecutada, no dejard nada a la suerte. Mientras mas se
planifique como se desarrollara el material discogréfico, menos tiempo se perdera en €
momento de entrar ala etapa de grabacion. Una buena planificacion es € reflgo de una buena
preproduccion, y una buena preproduccion nos asegura optimizacion de tiempo en e proceso
de grabacion. La preproduccion implica que se realizan maguetas o grabaciones que sirvan de

referencia paralagrabacion real.

1.2.1.1. El concepto. El artista, o labanda deben tener un concepto claro de lo que

desean proyectar a su publico en cuanto aimagen, tipo de musica, mensgje y sonido.

1.2.1.2. La Composicion. Dentro de la preproduccion esta también el proceso
creativo de la composicion. En lamusica popular la composicion se basa en larepeticion de
patrones, una melodia Ilamativa, metro estable y armonia funcional. “También pueden
preverse detalles sobre metro: balada, rock, etc; modalidad: raro, fécil, infantil, etc.;
caracter: tranquilo, agitado, sombrio, etc. Armonia, melodiay ritmo: simple, compleo
(lengugje a ocupar); forma: longitud, repeticiones; instrumentacion: instrumentos a ocupar;

arreglos: introduccién, contra cantos, etc.” (Alchourron, 1991, p. 41).

1.2.1.3. La Armonia. ‘Combinacion de sonidos, acordes’. (RAE, 2005). Es una
combinacion de notas producidas simultaneamente. La armonia usada en la musica popular

casi sempre es funcional y apegadaalo tonal.
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Este trabajo se ha visto influenciado en su mayor parte por € jazz y por € rock. La
armonia del rock, que es un género que nace en e afno de 1950 a partir de la combinacion del

blues, € folk, € jazz, e country y el R&B, se basa en acordes de poder, o acordes de
triadas, riffs, solos y una melodia [lamativa en la voz. En discos como por gjemplo Artaud
(Pescado Rabioso, 1973); Aguardiente (Los Espiritus, 2017), Please Please me (The Beatles,
1963), The Wall (Pink Floyd, 1972) se puede constatar eso.

Joachim-Ernts Berent (1959) en su libro El Jazz: de Nueva Orleans al rock nos dice:

El Jazz es un género musical originado en New Orleans - EEUU, sin embargo,
no fue e Unico lugar dondetuvo cabida. El Jazz tiene sus basesen el bluesy €l ragtime,
nacio de la combinacion de lamusicade |os negros con lamusica europea. Laarmonia,
melodia, e instrumentacion del jazz, se derivan de la tradicion musical de Occidente.
Algunos elementos como €l fraseo, € ritmo, la produccién, y los elementos de la
armonia del blues se derivan de la musica africana y del concepto musical de los
africanos.

Para Alchourrén R. (1991) “La armonia en la musica popular se presenta bajo una de
estas tres formas” (p. 16)

e Armonia basica: como las canciones populares que se hacen de una melodia 'y un
acompariamiento armonico. Es susceptible a ser arreglada y/o variada.

e Melodia armonizada: en este caso se ocupa una melodia y un contrapunto de hasta 4
voces. Cada voz va haciendo una melodia para acompafiar a la principa y € cruce de
voces se logran efectos contrapuntisticos que dan la sensacion de ensanchamiento o
engrosamiento.

e Fondo armonizado: un fondo armonizado es una variante de la melodia armonizada.

Existen fondos orquestal es destinados al acompafiamiento.

1.2.1.4. El Ritmo.Es unabase esencia en lavida de todo musico, tal vez eslaparte
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mas importante de la musica pues desde la percusion en € cuerpo y mas tarde en idiéfonos,
es cuando el hombre se
percata de este particular fendmeno musical. Esta estrictamente ligado ala propiedad de

duracion de lamusica

1.2.1.5. LaLetra. Esel elemento que tal vez, mas subjetividad puede contener al
momento de hacer una cancién. Pero si se pueden dar factores al que pueden estar sujetas las
letras: tema, mensgje, caracter, modalidad, forma, género, metro, y la sintaxis. Las |etras
pueden ser narrativas: que nos cuentan algo; descriptivas. describen una situacion o hecho; o
emotivas: reflgjan sentimientos. Para Luis Bohdrquez, productor guayaquil efio, los elementos
de una letra bien escrita son: “Que contenga una idea universal, que lleve un titulo
memorable, que tenga unaidea genuina, que posea un comienzo fuerte, o que sea una cancion

que paga” (Bohoérguez, 2018).

1.2.1.6. La Estructura dela Cancion. Hablar de estructuras, es hablar de formas
musicales, del andlisis de las partes que conforman una cancion, asi como saber diferenciar
cada unade ellas y nombrarlas correctamente. La estructura de la cancién esta presente en
patrones repetitivos o en variaciones de cual quiera de sus propiedades. La forma puede ser:
Rigida: casi no hay variacion en laformaalo largo de la pieza, generamente derivada
de danzas populares, ggemplo & san Juanito.
Flexible: conserva algunos lineamientos, pero admite variantes, gemplo el tango.
Libre: laformano esta pre establecida, gemplo: musica el ectronica.
L os elementos bési cos de la forma son:
Repeticion: lareiteracion de material paraque el oyente pueda asimilar.
Variacion: lareiteracion de material con cambios.

Contraste: un giro de cuaquier indole (armonico, melddico, ritmico, dindmico).

23
Andrés Guillermo Ruiz Proafio



Universidad de Cuenca

“Para el analisis de la forma se utilizan letras y nimeros, letras mayusculas para las
secciones grandes, y letras minusculas para las subdivisiones” (Alchourrén, 1991).

El andlisis musical nos dara méas informacion sobre cOmo esta compuesta una obra.
Hay elementos que se deben observar como: la repeticion de frases, periodos, motivos
meladicos, ritmicos, asi como la variacion y los contrastes que se puedan presentar. Por otro
lado, la tonalidad en que se presenta la cancion, las caracteristicas melddicas y la estructura

formal de la cancién son datos que estrictamente deben colocarse en un andlisis musical.

Gréafico 6
Andlisis musical y sus caracteristicas.

Analizit musical de
partituras

Elementos musicales Caracteristicas Carsctesisticas Estructura
u obnervar Himicas melddicas Formal

Repeticitng de
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Motivas msdockods

Varisckdn: de patas
en i3 melodia, de
ritmos, de frases

Contrasie: de
rri s wn la
mefodia, b ritrmod,
de Irated

Nota: En este cuadro conceptual se destacan aspectos mas importantes al momento de realizar un andlis

musical.

1.2.1.7. El Arreglo. El principal aspecto para notar en el arreglo esla densidad sonora
gue deseamos crear para la cancion. Son estructuras ritmicas, armoénicas 'y melodicas que
sirven paradar énfasis o variedad a una cancion. Por ggemplo, |os arreglos que se hacen para
musicarock, suelen ser hechos en guitarras el éctricas en ocasiones con distorsion, en
sintetizadores, y piano. El ingeniero de sonido puede recomendar doblar algunalinea con un
instrumento diferente. También se puede mencionar la adicion de efectos en base de tiempo,

como: delaysy reverbs.
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1.2.1.8. Lainstrumentacion. Dependera del estilo que se mangja. El saber como
combinar el timbre de los instrumentos, para generar uno nuevo, es un arte que exige afos
detras de conjuntos musi cales, ensambles 0 agrupaciones. Con € sinnimero de instrumentos
existentes se usan combinaciones distintas para cadatipo de musica, y hay que saber qué
instrumentos escoger a momento de proponer |os arreglos para una cancion. Es decir, aunque
se podria hacer arreglos de salsa para un cuarteto de cuerdas, en el género salsa, predominasu
ritmo, su bajo con latriada del acorde, y una seccién de vientos que acompafian, se
contraponen, y resaltan lavoz principal. Por otro lado, €l género pop, € jazz, € rock son
estilos que de seguro llevan guitarra el éctrica, bateria, bajo como base, pero puede existir

muchas mas adiciones instrumental es a este formato.

1.2.1.9. El Performance. El ingeniero de grabacién yasea o no e productor tiene la
atribucion de criticar la gecucion de las canciones. (Alchourrdn, 2008) “...cuatro aspectos
gue hacen de unainterpretacion un buen performance son...
Afinacion: cualidad de distinguir los sonidos temperados, relacionado con € oido
y su nivel de entrenamiento auditivo. Tempo: hay quienes nacen con € pulso del
tiempo exacto y otros quienes deben escuchar con mas atencion para poder captar
todos los detalles acerca del tempo de una cancidn. Técnica: cada tipo de
instrumento posee sus distintas técnicas. Es importante que € ingeniero de
grabacion sepa cuales son las técnicas que cada instrumento posee y asi las pueda
utilizar de una manera Optima. Dinamicas. hay que tener en cuenta que hay un tipo
de dindmica natural por parte de los gecutantes, es importante asegurarse de que
los volumenes fluctian de una manera musicalmente adecuada. El otro tipo de
dindmicaque se deberatomar en cuentaal criticar, eslaemocionalidad, laatraccion,

hacerlo interesante para e oyente. El productor y e ingeniero de sonido deben

25
Andrés Guillermo Ruiz Proafio



Ej Universidad de Cuenca

e =)

asegurarse de gque €l performance esté en un punto en el que puede defenderse por
instrumentos solistas. (Alchourron, 2008).
1.2.2. Produccion

“La produccion musical es un proceso en el cual, mediante la vision de un productor,
una pequefiaidea se convierte en una obra cuya finalidad es satisfacer a un publico especifico
alaespera. El andlisisdel quehacer del productor esimportante, pues este es uno delos puntales
donde se apoya la evolucion de la musica y sus actores” (Reinoso, 2016, p. 40).

Cuando escuchamos € término produccion, se puede considerar una gran industria
llena de maquinarias y equipos. Pero la produccion implica toda una serie de procesos
ordenados y 10gicos que intervienen entre si. No necesariamente tienen que ser procesos muy
extensos, esto dependeradelamusica grabadaen cuestion, pero si, recal car que en todo proceso

de produccion tenemos las etapas de grabacion, mezclay master.

1.2.2.1. Grabacion y Calidad delos Equipos. Es € proceso mediante €l cual, por un
dispositivo de grabacidn, se obtiene un registro sonoro paraluego ser reproducido. La
grabacion dependerd mucho del equipo con € que se esté trabajando. Existen dos tipos de
grabacion: laanélogay digital. El ingeniero de sonido debe cerciorarse de que todos |os
equipos estén funcionando correctamente, para que la calidad de la grabacién seala meor
posible.

Torres (2009) dice: " Cada proceso de grabacién de audio cual quieraque fuese su género
comprende tres etapas basicas: preproduccion, grabacion y mezcla. Cada uno de estos pasos
comprende acciones especificas en su campo que van sumando para el desarrollo del producto
final” (p. 58)

A continuacion, se indica un cuadro comparativo basado en latesis de Barlett & Barlett

(2009).
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Tablal
Comparacion entre grabacién analdgica vs. Digital

Grabacion analégica Grabacion digital

El sonido es representado por muestras
gue son las medidas en ondas en
instantes sucesivos filtradas por un
convertidor anal 6gico-digital.

Lavariacion de presion en e tiempo es
representada por otramagnitud también
continua.

Se dice andogo porque las mismas | Se dice digital porque pasa por un
oscilaciones de la presion se | procesodeconversiondelasfrecuencias
reproducen de manera andloga en [ y muestras a codigo binario por una
forma de impul sos el éctricos. computadora.

Usaban transductores
electromagnéticos, en el caso de los
fondgrafos y tocadiscos; y
transductores magnetoeléctricos en €
caso de las cintas magnéticas para
convertir el audio en sefiales el éctricas.

El sonido pasa por cuatro fases para
convertirse en audio: Filtrado, muestreo,
cuantizacion y codificacion

Lainformacién sonora se graba en

Lainformacion se graba en elementos -

€l ectromagnéticos o discos de
almacenamiento.

Nota: Cuadro comparativo de grabacion analégicay digital.

1.2.2.2. Edicion

Después de que ha sido grabado todo € material a ocupar para la cancidn, viene €
proceso de edicion, en €l cual se manipula el material sonoro, aqui se igualan los volumenesy
ganancia de cada track con € fin de que todas las tomas tengan uniformidad y no existan
cambios de volumen entre tomay toma. Este proceso también se cortan respiraciones, sonidos
gue puedan haberse filtrado antes o después de las tomas con € fin de degjar a punto €l material
para ser mezclado.

Es uno de los procedimientos que mas tiempo requiere. Aqui se pueden “maquillar” las
imperfecciones que la grabacion deja, cortar, copiar, aargar, eliminar, pegar o incluir material
sonoro. Es un proceso que requiere mucha pacienciay por supuesto escucha (Data. G, 2000,

p.3)
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1.2.3. Postproduccion
Pasando |a etapa de edicion comienzala etapa de postproduccion en laque serealizala
mezclay masterizacion de la pista, para posteriormente, lanzar €l producto como tal al publico.
La post produccion implica procesos largos y cortos, pero no por eso menos relevantes. La
postproduccion también se encarga de hacer que e material sonoro llegue a un publico
especifico. Esto se puede lograr por medio de plataformas digitales o por el mangjo de redes

sociaes. Dentro de este proceso tenemos:

1.2.3.1. Mezcla. Tiene como objetivo hacer que la cancion suene equilibrada,
bal anceada de acuerdo con los instrumentos y cuidando todas | as propiedades de la mUsica.
Cuando se tiene las grabaciones de | os distintos instrumentos y de todas las partes de una
cancion, comienza el proceso de mezclaen e cua se debe prestar atencién a detalle sobre los
volumenes de los instrumentos, € paneo, lagananciay los efectos. Para Data Gabriel (2000)
indica sobre las mezclas:

Pueden hacerse de tal manera que aparezcan transparentes o invisibles en una
cancion. También pueden ser usadas para crear dindmicas propias en lamusica. Pueden
usarse como una herramienta para aumentar o resaltar o para crear tension y caos. Se
puede decir gue un buen ingeniero utilizala mezcla parallevar a maximo lo que yase
hahecho. Si labandaestatratando de crear unamezclalo mésllenaposible, esprobable
gue usted pueda hacer algunas sugerencias. Afiadir més notas o sonidos es la manera

obviaparallenar unamezcla. (pg.3)

1.2.3.2. Masterizacion. Acerca de la masterizacion Ruz (2005) menciona que:

“La masterizacion tiene como principal objetivo hacer que un proyecto suene
con lamejor calidad posible antes de ser enviado alaplantaduplicadora. Se encarga de
nivelar todos los volimenes o frecuencias para que el auditor no tenga que mover los

controles para cada tema”.
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L as propiedades que toma en cuenta la masterizacion son: sonoridad, balance tona, e
imagen espacial. Las propiedades de la obra musical modificables durante el proceso de
masterizacion son:

e Sonoridad: es €l aspecto que nos permite ordenar sonidos entre débilesy fuertes, esta
vinculado a la intensidad del sonido. Sin embargo, la sonoridad depende de muchos
factores como la del timbre del instrumento, e contenido de frecuencias, la duracion
del sonido, e espectro sonoro. Los procesadores de efectos que nos ofrecen estas
propiedades son: compresor, limitador, expansor, y maximizador de sonoridad (Ruz,
2005, p. 23).

e Balance tonal: segun Ruz (2005), se refiere a la distribucion de energia a traves del
espectro de audio. Entender y administrar el equilibrio tonal te ayuda alograr € efecto
deseado, desde un solo, trio de jazz, dubstep o un mariachi. Selo puede entender como
la curva de frecuencia de una sefia alo largo del tiempo. Lainterpretacion del balance
tonal puede diferir entre avidos oyentes, artistas, ingenieros de grabacion, mezcla e
ingenieria de masterizacion, su relacion con la musica y lo que les gusta. Los
procesadores de efectos que nos ayudan a modificar esta propiedad son: Ecualizador y
Distorsionador Armonico.

e Imagen espacial: “Corresponde a la capacidad de un sistema de sonido para crear
imagenes fantasmas Optimamente localizadas y simular reflexiones del sonido original
que reconstruyan un espacio acustico determinado.” (Ruz, 2005). La imagen espacial
nos habla también sobre la forma en que estaban dispuestas las diferentes fuentes
sonoras (instrumentos) en e momento de su captacion, su posicionamiento, y su
comportamiento en el espacio fisico en € que fueron grabados. Los procesadores de
efectos que nos ayudan a modificar esta propiedad son: Reverberacion, Imagen Estéreo

y Delay Stereo.

29
Andrés Guillermo Ruiz Proafio



Ej Universidad de Cuenca

e =)

1.2.3.3 Difusion. Para Pezantes (2016)

En los dltimos afios la industria musical se ha visto afectada desde muchos
angulos por ladigitalizacidn de varios procesos que antes eran compl etamente and ogos

(...) sin embargo, este fendmeno no solamente ha representado una baja para la

industria discogréfica sino un nuevo método para la distribucion, difusion y venta de

todo el materia producido por los artistas. (p. 97).

En internet cada vez se pueden encontrar nuevos meétodos y formas de distribucion de
musica en formatos digitales que ayudan a la venta y difusion de las obras musicales. Las
plataformas se pueden dividir en dos grupos: plataformas de difusion y plataformas de venta.

Las plataformas de difusion se dividen en tres categorias. audio, video, e hibridas. En
audio tenemos plataformas cémo: SoundCloud, Spotify, LastFM; mientras que en las
plataformas de video tenemos a YouTube, Vimeo, LiveStream y en formato Hibrido a
Facebook, Twitter, Miuseek, Stageit e Instagram. (Pezantes 2016, p. 34-43).

Algunas plataformas de ventaincluyen caracteristicas de difusion y venta, sin embargo,
la segunda caracteristica las diferencia en el mercado. Entre las més conocidas y eficaces para
la venta de musica tenemos las plataformas: | Tunes, Bandpage, BandCamp, Google Play.
1.2. Rol y competencia del equipo de produccion

Se debe especificar antes de comenzar cualquier proyecto, €l papel que tendra cada una
de las personas que interviene en la produccion del material sonoro, asi como sus funciones,
responsabilidades y limitaciones dentro del grupo.

1.2.1. El Artista

Generalmente es quien tiene unaidea musical que quiere plasmarla en un soporte. El

artista puede ser una persona natural, que desea tener un registro sonoro de alguna de sus

interpretaciones, canciones o discos.
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Con € artista se debe conversar previamente en preproduccion para saber a que lugar
apunta con su musica 'y que quiere lograr con ella. Se debe conocer |las aspiraciones de esta
persona.

El artista debe saber que € productor entabla relaciones con muchas personas en €
ambito profesional, por o que debe tener una personalidad receptivay dar aperturaparaque e
artista se sienta a gusto. Por otro lado, no es lo mismo producir para una persona que desea
grabar un disco de boleros, que producir un disco para una banda de rock. Hay que saber que
técnicas de microfonia utilizar y como hacerlo en beneficio de la cancion.

El artista puede ser una persona que no necesariamente debe tener un perfil profesional
en el mundo de lamusica, asi mismo otras veces pueden saber mucho y ser muy exigenteen lo
gue busca plasmar, de ahi laimportancia de saberse comunicar de lamejor manera.

1.2.2. Songwriter

Muchas veces el artista es quien hace de ‘songwriter’, que es la persona que escribe la
cancion. Cuando una persona escribe la letra de una cancion se dice de ella, que es € o la
autor/a de la cancién, y quien hace la muisica es e compositor. El songwriter casi siempre
presenta la cancion en cifrados, o en un lead sheet que consta de un pentagrama donde se
incluyen los acordes, lamelodia principa y laletra.

1.2.3. El Productor
Segun Bohoérquez productor guayaguilefio (2017). Durante una conferencia dictada en
el marco del EAS delaUniversidad de Cuencael productor puede tener |os siguientes perfiles:
e Artistico: aguel que puede tener buenos conocimientos musicales, ser buenos
compositores, ser buenos arreglistas, ser buenos instrumentistas o beat makers.
e Tecnoldgico: pueden ser buenos Ing. de sonido o buenos mezcladores.
e Productor de negocios. generamente no tienen conocimientos sobre musica, pero si

sobre negocios, sobre economia, pueden ser grandes inversionistas.
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1.2.4. Arreglista
Es quien hace la partitura, en caso de que lamusica a grabar larequiera. El arreglista
debe tener conocimientos de armonia, de contrapunto, de orquestacion y de instrumentacion.
Es importante que el arreglista busque generar un arreglo acorde a concepto del artista. La
instrumentacion debe ser la adecuada, para que la cancion tenga el énfasis correcto. En
preproduccion se puede jugar con distintos tipos de instrumentacion y asi dar con e que més
se gjuste ala cancion. El arreglista es quien se encarga de entregar la partitura a punto parala
grabacion, siendo revisada por €l productor o los productores antes.
1.2.5. MUsicos de Sesion
Son musicos que son capaces de interpretar una partitura 0 una cancion de una manera
flexible correctay musical. Tienen una técnica bastante pulida en cuanto a afinacion, tiempo,
técnica y dindmica. Los musicos de sesion estan en la capacidad de gustarse a las
recomendaciones del productor o el ingeniero de sonido rapidamente. Responden anecesidades
de cambios de tonalidad, de tempo, y de técnica, es decir, deben ser |os robots de la g ecucion,
tan precisosy uniformes como relojes.
1.2.6. El Ingeniero de Grabacion
Esta persona conoce la produccion a realizarse, maneja equipos de audio profesional,
tiene la idea del sonido que quiere para cada cancion. El ingeniero de grabacion puede 0 no
tener técnicos 0 ayudantes que colaboran en el posicionamiento de microfonos, en organizar la
sala de grabacion, o decidir qué instrumentos se grabaran primero, en algunos casos, pueden
realizar grabaciones menos comprometidas si el ingeniero 1o consciente (7 Notas Estudio,
2018).
1.2.7. El Ingeniero de Mezclay Edicion
Cuando la cancion esta grabada, € ingeniero de mezcla toma €l relevo, y es quien

procura que todos | os instrumentos se mezclen adecuadamente con sus respectivos vol imenes,
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paneos, cropping y es quien hace la correccion de las partes que no estén Optimamente
grabadas. Es uno de los procesos que mas exigen un minucioso oido y especia atencion (7
Notas Estudio, 2018).

1.3. LaProduccion del Pais en la Ultima Década

Un estudio realizado en la ciudad de Guayaquil en €l afio 2013 por Algjandro Sanchez
revela que e 24% de una muestra de 50 personas, son productores, 20% los técnicos de
grabacion, 16% quienes se dedican a ser docentes o instructores, y € grupo mas grande es €l
40% que son estudiantes de la carrera de produccion.

Solo &l 10% de las personas gque estan involucradas en € ambito de la produccién son
muijeres, frente al 90% que son hombres.

Con respecto alaposesion de un titulo de tercer nivel académico en produccion musical
0 de sonido, tenemos que € 40% de | os entrevistados posee uno; el 20% no lo tiene; y € 40%
esta por obtener.

En este estudio también, de una muestra de 50 personas reveld que € 66% de la
poblacion gerce su profesion de manera independiente, un 10% trabaja para alguien masy e
24% no gerce de ninguna manera.

Con respecto a numero de trabgj os producidos para bandas y solistas de Guayaguil en
el afo 2013. Las encuestas lanzaron que: € 44% de los profesionales con previa preparacion
académica en grabacion y produccion, realizd menos de 5 trabgjos en ese ano; € 34% menos
de 10, un 14% para menos de 15, solo 6% hasta 20 trabgjos, y un 2% 20 trabajos 0 mas.

Con respecto a monto de inversion de equipos, de una muestra de 50 personas, se
encontré que el 16% ha invertido menos de 1.000$; e 22% menos de 2.000$; e 46% menos
de 4.000%; el 8% menos de 8.000%, y 8% que han invertido 8.000$ 0 mas.

De acuerdo con esta investigacion también se muestra, e 56% de las personas

encuestadas, consideran bastante perjudiciales las grabaciones caseras para las producciones
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musicales. Esto nosrevelaquetal vez existe un prejuicio sobre el grado de calidad que se puede

alcanzar con las grabaciones caseras. (Sanchez, 2013).
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Capitulo 2. Técnicas de Grabacion Empleadaspara el EP

En este capitul o se exponen las técnicas de grabaci On en estéreo que se usan en estudios
profesionales, | os distintos tipos de microfonos que podemos disponer |os cuales se detallan en
el desarrollo del capitulo. Se expone también cual es € espacio idea en € gue se deberia
trabajar, se da recomendaciones para aprovechar al maximo el espacio de trabajo, sea cua sea
el espacio en € que se disponga arealizar la grabacion.

Mas adelante en € capitulo se describen aspectos generales del DAW Cubase 5,
software en e que se redizara la grabacion del EP, aqui se vera e entorno de trabgjo, la
configuracion y |os preparativos parala grabacion.

2.1. Espacio de Trabajo

El espacio de trabajo es de sumaimportancia paralagrabacion, pues se debe evitar que
sefiltren sonidos del exterior, asi como también cuidar que no exista demasiada reverberacion
ni un sonido demasiado seco. El nivel de presion sonoraidea que se deberiatener en un cuarto
de estudio es de 23-28 dB. (Barlett & Barlett, 2013).

El ruido es algo que puede afectar |as grabaciones y que se debe evitar a toda costa.
Paralareduccion de ruido podemos tener en cuenta las siguientes recomendaciones si estamos
trabajando en un Home Studio:

e Si seacercanlosmicrofonosde 1 a6 pulgadas alosinstrumentos o voces, recogeramas
el sonido del instrumento que el de las reflexiones.

e Usar micréfonos direccionales-cardioides, supercardioides, o hipercardioides para
rechazar |as reflexiones del cuarto.

e Grabar el bajo con un cable de linea directa, 0 desde una cagja directa, reducira las
frecuencias molestas en el cuarto.

e Paraobtener un buen sonido grabando guitarras el éctricas directas, | as cuales no deben
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tener efectos, también serviria usar un ssimulador de amplificador de guitarra o en su
defecto un amplificador de guitarra con line out. (Barlett & Barlett, p. 27).
2.1.1. ¢;Cuando se debe aplicar tratamiento aclstico a un cuarto?
e Cuando se aplaude y se oyen fluctuaciones o aeteos de eco causado por los rebotes de
sonido en las superficies reflectantes.
e Cuando tu estudio es un espacio muy Vivo, COmo un gargje o un sotano por lo que se
escucha demasiada reverberacion.
e Tu estudio es muy pequefio.
e Si seescuchan ruidos externos en tu grabacion.
e Si e bago suenamuy retumbante en el amplificador o en los monitores.
e Si sequiere mas libertad de movimiento sin escuchar ruido o exceso de reverberacion.
e Si seescuchan muchas fugas en las sefid es del micréfono. Por g emplo, si e microfono
de la cgja esta recogiendo sonidos del amplificador de guitarra. (Barlett & Barlett, p.
26, 27)
2.1.2. El Espacio dela Grabacién
El espacio a ocupar para la grabacion de este EP, es un espacio con un tratamiento
acustico de las siguientes dimensiones: 3,56 x 5,50 x 2,85 m. Las paredes estan cubiertas con
esponja para absorber y controlar las frecuencias, se han instalado material acUstico de
aislamiento en las esguinas, y en las paredes paraevitar lareverberacion. El piso esde afombra
y las paredes tienen un recubrimiento de yeso y tela, e techo es de gypsum con agunas partes
de madera, igualmente recubierto de tela.
2.2. LasDistintas Técnicas de Microfonia paralos I nstrumentos a Grabar
No hay unareglaqueindique en produccion, o grabacion cua es el micréfono adecuado
para cada situacion, o para distintos tipos de fuente sonora. Por 1o que un micréfono puede

servir para grabar cualquier instrumento, pero su eficacia dependera de las cualidades como:
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respuestade frecuencias, impedanciay patron polar. Por eso esimportante jugar y experimentar
con €l posicionamiento de los microfonos hasta obtener un sonido deseado, imaginado, es
bueno tener referencias de otras canciones que tengan el estilo y corte de la cancion para poder
ser comparado con formas ya existentes. En €l desarrollo de este capitulo se veran técnicas de
microfonia bési cas a dos micréfonos.
2.2.1. Tipos de Microfonos

Un micréfono es un dispositivo que transforma el sonido en impulsos eléctricos
mediante transductores y que amplifica su sefia hacia una fuente sonora. Existen tres tipos de
microfonos clasificados segiin como transforman la energiac Dinamico, de condensador y de

cinta

Gréfico7
Micréfono de condensador.

Nota: Ejemplo de micréfono de condensador. Tomado de: pixbay.com.

2.2.1.1. Micréfonos del Tipo Transductor. Los micréfonos para grabar se pueden
agrupar en tres tipos segun de como convierten el sonido en electricidad: dinamico, de cinta,
0 de condensador.

En un micréfono dinami co una bobinade alambre unido aun diafragma esta suspendido
en un campo magnético. Cuando |as ondas sonoras hacen vibrar € diafragma, la bobina vibra
en el campo magnético y general una sefial eléctricasimilar ala onda de sonido entrante.

La cépsula de un micréfono de condensador tiene un diafragma conductor y una placa

posterior de metal colocadas muy juntas, estas se cargan de energia estética para formar las
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placas de un condensador. Cuando se generan cambios de presion en el medio estos vibran
generando una sefial similar ala onda de sonido entrante. (Barlett & Barlett, 2013, p. 81).

Existen dostipos de microfonos de condensador: de condensador real, y de condensador
eléctrico, la diferencia radica en que, en el micréfono de condensador real, €l diafragmay la
placa son cargados con voltaje de un circuito construido dentro del micréfono, mientras que el
condensador eléctrico, la placa se carga con un material eléctrico que se encuentra en el
diafragma. Un micréfono de condensador responde més rapido a los cambios de las ondas de
sonido, que un micréfono dinamico.

En un micréfono de cinta, en cambio, una delgada lamina de metal o cinta esta
suspendida en un campo magnético. Las ondas sonoras hacen vibrar a la cinta en € campo

magneético y genera una sefial eléctrica.

Gréfico 8
Micréfono de cinta.

Nota. Ejemplo de micréfono de cinta marca sk Electronics Voodoo VR1.Tomado de: amazon.com

Gréfico9
Micréfono dinamico.
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Nota: Los micréfonos dinamicos pueden soportar grandes volumenes sin distorsionar € sonido. Tomado

de: pixbay.com.

Tabla2
Comparacion de micréfonos de transductor

Cansmbidadede cndn tipo d & miers mo rrs el et e

Condensdor

Amplia respueita da
frecosnciaa

Sonido detallado, altos
P id

L os micros ommnidireccionales

Cinta

Asmpla resposata de
frecusencias, #n sspecial bajas

Calidad de tono yoave

Dinam o

Tiends 3 tener tra respossta
aspara, pero bastanta
utilizable

Somdo robmito v confiable

hiznsjable ante al calor, frio v

I:!-nuf:n.nllﬂr_l.t.;;;:-.nl:ha = ta de £ - 12} fact
Cuando s habla cescadal
Los ataguss trannlonos soanan nu:réfmu::mtmil:t Alansia altos vehimena wHn
agudos ¥ claros SRS S SN distorsonar el sonido
y F Precuado por la calidez de s Preferidos para
Praferidos para instromentos id 3 =
acuaticos, platillos v voces m\-phﬁcﬁu S8 SULRES

Nota: En esta tabla se pueden comparar caracteristicas generales de los micr6fonos segiin como

convierten el sonido en energia eléctrica.

Los micréfonos de condensador necesitan un soporte de energia eléctrica para poder
funcionar. Ya sea una bateria o un suplemento de Phantom power (corriente fantasma). El
microfono recibe la sefiad fantasmay enviala sefia de audio en los mismos conductores. Casi
todaslasinterfaces de audio y mixersvienen con el suplemento de +48 Volts o Phantom power.

Por su parte los micréfonos de cinta y los dinamicos no siempre necesitan de la
alimentacion del Phantom power, se pueden conectar estos microfonosaun Phantom sin recibir
dafno porque la bobina de voz o la cinta no estan conectadas atierra. (Barlett & Barlett, 2013,
p. 83-85).

Vemos en |la tabla de comparacion de los microfonos de transductor. Tabla 2.
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2.2.1.2. Patron Polar. Los micréfonos pueden clasificarse seguin desde donde captan
€l sonido y apartir de esta clasificacion tenemos tres tipos. unidireccional, bidireccional, y
omnidireccionales. Los micréfonos omnidireccionales por g emplo captan |os sonidos que
vienen de cualquier direccion. Un micréfono bidireccional capta més el sonido que llegaen
dos direcciones (adel ante- atras) y rechaza las frecuencias que vienen de los lados, y aguellos
unidireccionales captan el sonido en ladireccion apuntada.

L os microfonos poseen un aumento o disminucion de gananciadependiendo del angulo
de influencia de la fuente sonora, por gemplo: un micréfono con patron polar cardiode tienen
mas sensibilidad cuando €l sonido incide en cualquier angulo y siempre gue esté delante del
microfono. El supercardioide es 8.7dB menos sensible en los lados y tiene dos areas de menor
sensibilidad cuando se ubican a 125 grados al frente del microfono.

Los micréfonos con patron hipercardioide son 12dB menos sensibles a los lados y
tienen dos areas de menor recogimiento de sonido a 110 grados del centro”. (Barlett & Barlett,
2013).

2.2.2. Caracteristicas de cada Patron Polar

Tabla3
Los patrones polares de los micréfonos

Tabla de caracteristicas de los patrones polares

Omnidireccional

e Recoge el sonido integramente.

e Recoge mas reverberacion de un
cuarto.

—— e No hay mucho aisamiento a

: menos que se utilice muy cerca
de lafuente sonora.

e Baasenshilidad al pop (sonido
explosivo de respiracién).

e Bgoruido a mangjarlos.

e Sinrefuerzo degraves (efecto de
proximidad).

e Respuesta extendida de
frecuencias graves en micros de
condensador, ideal para érganos
de tubos, bombos u orquesta
sinfonica.

e Bgo costo en general.
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Tabla de caracteristicas de los patrones polares

Unidireccional

Recogida selectiva

Rechaza frecuencias de ruidos y
frecuenciasdefondo en €l cuarto
Buen aislamiento y separacion
entre pistas

Los graves se marcan cuando se
ocupa el micréfono cerca

Mejor ganancia antes de la
retroalimentacion en un sistema
de refuerzo de sonido.

Cardioide

Varia la recogida del sonido
dependiendo del angulo que se
ocupa delante del micro.
Maximo rechazo de frecuencias
acercandose alaparte traseradel
micro.

El méas popular entre los
patrones polares.

Super cardioide

Mucha diferencia entre €
hemisferio frontal y trasero
(bueno para microfonear en el
piso de un escenario)

Mas aidamiento que un
cardiode.

Menos captacion de
reverberacion que un cardiode.

Hipercardioide

Méaximo rechazo lateral en un
micréfono unidireccional
Méaximo aislamiento -excelente
rechazo de reverberacion. fugas,
retroalimentacion.

Recoge €l sonido de delante del
micréfono de una manera clara,
y en parte el sonido que llegapor
detras o los lados.

Ideal paraguitarristas que cantan
en vivo.

Andrés Guillermo Ruiz Proafio
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Tabla de caracteristicas de los patrones polares
e Bidireccional
W e Recogida de sonido de frente y
i 5 5 en la parte trasera. Ideal cuando
b AN .: grabamos dulos de voces, por
g RATA gjemplo.
I L iy Sy, e Maximo aislamiento en una
eSS seccion orquestal cuando se los
¢ l-. : ot hace agreos.
\\ : / e Micréfono estéreo Blumlein
o (dos micr6fonos bidireccionales
: cruzados en
90 grados). (Barlett & Barlett,
2009)

Nota: |magenes tomadas de: painterest.com

2.2.2.1. Respuesta de Frecuencias. Es prudente que € micréfono que se use tenga
una respuesta de frecuencias que sobrepase € rango del instrumento a grabar, es decir, S
vamos a grabar una guitarra acustica sabemos que la cuerda mas grave (Mi de la sexta
cuerda, en scordattura standard) vibra cerca de los 82 Hz entonces debemos utilizar un
micréfono con respuesta de frecuencias desde 80 Hz. Algunos micros son construidos con
switchs para corte de graves con €l propdésito de evitar captar ruido innecesario. (Barlett &

Barlett, 2013, p. 87).

2.2.2.2. Impedancia (Z). Segun laRAE es: larelacion entre latension aterna
aplicadaaun circuito y laintensidad de la corriente producida, y que se mide en ohmios. Este
aspecto nos habla de cuan resistente es un micréfono respecto ala salidade lafrecuencia de 1
KHz. Laimpedancia entre 150 y 600 ohmios es baja, de 1000 a4000 es media, y por encima
delos 25 kilohmios es alta. Se debe usar siempre micréfonos de bajaimpedancia, esto evitara
gue, aunque tenga un cable muy largo, sefiltren ruidos, y/o zumbidos. (Barlett & Barlett,

2013, p. 89)

2.2.2.3. Nivel Maximo de Presion Sonora (SPL). Por sus siglas en inglés, sound

pressure level, se entiende como la medida de intensidad del sonido que proviene de una
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fuente sonora. En nuestro umbral de audicién € oido humano puede presenciar como sonido
mas débil desde los 0 dBSPL y de 20 Hz como frecuencia mas baja hasta los 20.000 Hz. Una
conversacion normal a un pie de distancia nos genera unos 70 dBSPL. Un maximo de dBSPL
gue se puede se puede tolerar son 125 dBSPL. Los micréfonos a acanzar su nivel maximo
de presion sonora, tienden a distorsionar €l sonido, algo que puede ser contraproducente a
momento de grabar. Por otro lado, los microfonos dinamicos, no suelen distorsionarse al

igual que algunos condensadores, por esta razon son potencial mente usados para obtener

sonidos nitidosy de calidad.

2.2.2.4. Sensibilidad. Eslarespuesta ala cantidad de voltaje de salida que tiene un
micréfono cuando se acciona por un cierto nivel de presion sonora. Un micréfono de alta
sensibilidad emite una sefial més fuerte (mayor voltaje) que un micréfono de baja
sensibilidad cuando ambos estén expuestos a un sonido igual de fuerte. Un micréfono de baja
sensibilidad necesita mas ganancia del mezclador que una alta sensibilidad. EI micréfono que
tiene més ganancia generalmente resulta tener mas ruido. En orden de mayor a menor
sensibilidad tenemos primero |os micréfonos de condensador, luego |os micréfonos

dinamicosy después los de cinta. (Barlett & Barlett, 2013).

2.2.2.5. Ruido Propio. Es @ ruido que se produce simplemente por el choque de las
moléculas de aire contra la membrana del microfono. En este caso se considerara mejor
cuanto mas bajo sea este nivel. Se mide en decibelios, uno aceptable estaria en torno alos 40

dBA SPL, en cambio para que se considere excel ente deberiatener un nivel de 20 dBA SPL.

2.2.2.6. Relacion sefial- ruido. Sacerdoti 2017 dice:

Larelacion sefia-ruido refiere ala diferencia en dB entre € nivel promedio de
lasenial y el nivel promedio del piso de ruido. El nivel nominal esimportante, dado que

la mayoria de los programas que se suelen reproducir pueden exceder este nivel con
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picos de 10 a 20dB mas grandes. Esto quiere decir que, si se trabagja con un promedio
de 0dBV, puedan necesitarse picos de 20dBV, esta diferencia puede entenderse como
el headroom. EIl nivel nominal es de suma importancia dado que se relaciona
directamente a la sensacion de sonoridad, a mayor nivel RMS, mayor volumen

percibido.

2.3. Las Técnicas de Grabacion

Las técnicas de la microfonia son en gran medida son una construccion de prueba 'y
error. Es decir, de probar con todas las posibilidades, de jugar con € sonido. Por gemplo,
cuando se tiene la oportunidad de grabar en estéreo instrumentos como guitarras, y poseemos
un amplificador a la mano, casi siempre tenemos dos opciones. 1) Que sea un buen
amplificador. 2) Que no seaun buen amplificador. De ser € primero de |os casos, es decir, que
sea un buen amplificador, se debe aprovechar su sonido y buscar una posicion de micréfonos
gue se adapte al entorno en e que se graba, ya sea una sala, un cuarto, 0 un sotano, o cualquier
otra ubicacion. Si fuera el segundo caso, |0 mejor seria grabar directo a lainterfaz o filtrado
por un preamplificador. No existe unaformaideal para colocar un microfono, sera de acuerdo
al instrumento, espacio y tipo de micréfono. Tampoco existe un micréfono ideal para usar en
un instrumento en particular, pero si particularidades en los microfonos, por [o que se deberia
conocer cada una de ellas. Elija el micréfono y cambie su posicién hasta conseguir € sonido
gue se esta buscando.

2.3.1. Técnicas de Microfonia

La grabacion consiste en plasmar un registro de audio sobre algun soporte anal 6gico o
digital. Lo ideal para obtener una grabacion de calidad seria obviamente tener equipos de
calidad, sin embargo, cuando hablamos de un estudio en casa esto no siempre sucede.

Cuando se tiene la posibilidad de grabar con técnicas estéreo, haciendo uso de dos

micréfonos para una misma fuente sonora, obtendremos una similitud respecto a lo que
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grabemos, con relacién acdmo escuchan nuestros oidos. M uchas técnicas de microfonia, tratan
de copiar la forma en la que percibimos los sonidos del ambiente con nuestros oidos. (Roy,
2010).
Aqui se mostraran las técnicas més usadas y que dotaran a nuestra grabacion de
unaimagen espacia que lahard més atractiva para el oyente.
Estas son | as principal es técnicas de grabacion estéreo, y colocacion de los micréfonos

mas ocupados.

2.3.1.1. A - B Estéreo. En estatécnica se utilizan dos micréfonos separados para
grabar una sefial de audio, |a separacion de estos micréfonos es de hasta 3m uno con respecto
a otro y buscando que apunten uno alaizquierday otro aladerecha. Ladistancia entre dos
micréfonos supone una diferencia de fase o de tiempo.

Debido alarelativamente gran separacion de los microfonos, y la diferenciade tiempo
de llegada de las sefia es, se puede dar que se produzcan cancelaciones y sumas de fase.

El oido humano, es capaz de apreciar diferencias de tiempo y fase en las sefiales de
audio y usarlas paralalocalizacion de las mismas en un espacio. Ladiferenciadefasey tiempo
nos darén unaimagen espacia estéreo de todo e campo de sonido captado por nuestros oidos
(Roy, 2010).

La distancia entre los micréfonos de posicionamiento A B, y, la distancia entre los
micréfonos y la fuente sonora influenciara proporcionara color a sonido y la amplitud estéreo
que se busca. La distancia recomendable entre los micréfonos es entre 40 y 60 cm. Se usan
distancias menores cuando se quiere captar fuentes sonoras cercanas, para evitar que laimagen
de sonido de un instrumento sea demasiada anchay poco natural. Distancias entre 17 a 20 cm
son féaciles de captar por € oido humano pues es la separacion promedio de nuestros oidos.

Roy (2010), nos dice acerca de esto:
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Suele emplearse mucho tiempo en conseguir una posicion Optima de los
microfonos, lamezclade sonido directo y un sonido dilatado, es deimportanciacrucial.
Es aqui donde la versatilidad de nuestro sistema A-B estéreo entra en juego. Usando
los diferentes emplazamientos acusticos para los micréfonos, la cantidad de
ambientacion y el color tonal de la grabacion, €l sistema se puede gustar sin afadir
ningun ruido (...) Los micréfonos omnidireccionales y €l sistema A-B estéreo son, a
menudo, la eleccidén més usada cuando la distancia entre los micréfonosy lafuente de
sonido es grande.

La razon es que los micréfonos omnidireccionales pueden captar verdaderas
frecuencias bajas de la sefid, sin importar la distancia, mientras que los microfonos
direccionales estan influenciados por € efecto proximidad. (Roy. G, 2010). Los
microfonos direccionales, por tanto, mostraran pérdida de bajas frecuencias a grandes

distancias.”

Gréfico 10
Posicionamiento de micr6fonos A Bestéreo.

Nota: La distancia entre estos dos micr6fonos puede resultar en un pequefio desfase. Tomado de: “Sonido

y Audio”.

2.3.1.2. Estéreo X — Y. Enlarevistadigital Sonido y Audio, sobre latécnica estéreo

X-Y, menciona:
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Esta técnica de microfonia hace uso de dos cardioides que nacen desde un
mismo punto, y que forman un angulo de 90° entre sus gjes para producir una imagen
estéreo, como podemos observar en e gréfico 112. Aunque también se puede abrir un
poco més el angulo que puede haber entrelos dos microfonos, esdecir se pueden utilizar
angulos de 120° hasta 180° pero hay que tener en cuenta que esto cambiara el angulo
de grabacion y la propagacion estéreo. Las dos puntas de |os micréfonos deben estar en
un mismo punto, asi se evitaran problemas de fase producidos por la distancia de los
microfonos. La mayor aproximacion para colocar |os micréfonos en el mismo punto,
consiste en poner uno sobre otro, con los diafragmas alineados verticalmente. De este
modo, las fuentes sonoras en el plano horizontal se recogeran como si 1os dos micros
estuvieran colocados en e mismo punto.

Gréfico 11
Posicionamiento de
micro6fonos X Y estéreo.

90"/
Nota: Cuando se colocan los micréfonos en estéreo XY las dos puntas de los micréfonos deben estar en

un mismo punto: Tomado de: www.analfatecnico.net

2.3.1.3. Estéreo Mid-Side. Esta técnica emplea dos micréfonos coincidentes: e
micréfono M (mid), de cualquier caracteristica direccional, casi siempre cardioide, que
apunta directamente hacia €l ge delasimetriade lafuente sonora, y €l otro es e micréfono S
(side) que tiene un patrén bidireccional orientado horizontal mente en &ngul os rectos hacia el

gie delalineacentral del micréfono M. (Roy, G., 2010) Ver Gréfico 12.
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Gréfico 12
Posicionamiento de micr6fonos M S,

—

Nota: Esta técnica es muy ocupada para recoger fuentes sonoras como amplificadores de guitarra.

Tomado de: www.analfatecnicos.net

2.3.1.4. Estéreo Binaural. “Esta técnica de grabacion estéreo consiste en colocar dos
micréfonos en un maniqui simulando la captacion estéreo natural de los oidos. Se utilizan dos
micréfonos omnidireccional es, que nos dan informacion de la grabacion acercade la
distanciade las fuentes sonoras.” (Roy, 2010). Cuando estas grabaciones se reproducen en
auriculares, la audiencia experimenta una imagen un sonido que se escucha como esférico, es
decir que rodea nuestro sentido auditivo. Estas grabaciones se usan generalmente paraun

sonido ambiente o para aplicaciones de realidad virtual

2.3.1.5. Estéreo Blumlein.Fue inventada por Alan Blumlein. Esta técnica hace uso
dos microfonos bidireccionales que nacen en e mismo punto. Estos microfonos se colocan en
un angulo de 90° entre sus gjes. Esta técnica estéreo da mejores resultados cuando la fuente
sonora se encuentra cerca de los microfonos, ya que estos microfonos emplean la tecnologia
de gradiente de presion, que esinfluido por € efecto de proximidad. (Roy, G, 2010). Ver

Gréfico 13.

Gréfico 13
Técnica de microfonia Blumlein.

- _,z-h"‘\_
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Nota: Esta técnica da excelente sensacion de profundidad y una reverberacion uniforme. Tomado de
www.wikipedia.org

2.3.1.6. DIN Estéreo. Se ocupan dos micréfonos cardioides separados 20 cm uno del
otro y con un angulo de 90° entre sus gjes para crear unaimagen estéreo. Estatécnica
produce una mezcla de dos sefiales de intensidad y retardo de tiempo. También hace que se
pierdan las frecuencias bajas si |a fuente sonora esta | g os de los micréfonos, igualmente
como ya mencionamos por la gradiente de presiéon sonoray € efecto de proximidad. Esta

técnica es mas Util en pequefias distancias (Roy, 2010).

2.3.1.7. NOS Estér eo. Esta técnica ocupa dos microfonos cardioides separados 30 cm
con un angulo de 90° entre sus g es. Esto hace que se dé una combinacion estéreo tanto por la
diferencia de volumen como por la diferencia de tiempo. Esta técnica hace que se pierdan las
frecuencias bajas si lafuente sonora esta lgjos de los micréfonos igualmente por la gradiente
de presion sonoray €l efecto de proximidad. Se parece mucho alatécnicaDIN pero en esta

variala proximidad entre cada micréfono. (Roy, 2010).

2.3.1.8. Estéreo ORTF. “Inventado en los 60’s por la Oficina Francesa de Radio y
Television (ORTF). Esta técnica de microfonia estéreo se logra con dos microfonos con
patrén polar cardioide, separados 17 cm entre sus diafragmas, y 10s € es de sus capsulas a
110°". (Roy, 2010).

En comparacion con latécnica X - Y, latécnica ORTF nos da un “dibujo” estéreo méas
amplio quelatécnicaX Y,y aun asi conserva una buena cantidad de informaci6n monofonica.
Esta técnica es usada mucho para grabar overheads, para grabar orquestas sinfonicas y voces

en coros. (Roy, G. 2010).
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Gréfico 14

Posicion de micréfonos ORTF.
17cm
B S —

/e N\

ORTF

Nota: La separacion entre las capsulas suele variar entre los 15 a 20 cm. Tomado de

www.anal fatecnico.net

2.3.1.9. Estéreo Apantallado®. Esta técnica estéreo es la combinacion de cualquiera
de las técnicas antes mencionadas (DIN, NOS, AB o XY') més la colocacién de una pantalla
aislante para separar |os canal es estéreo, las pantallas son construidas por un material aislante

y no reflectivo para evitar que se den coloraciones no deseadas. (Roy, 2010).

Gréfico 15
Estéreo apantallado.

Nota: Esta técnica lleva su nombre por la funcion de apantallamiento del material aislante en medio de

los micréfonos. Tomado de: www.taringa.net

2.3.1.10. Arbol Decca. “Esté técnica ocupa tres micréfonos omnidireccionales. Es
una configuracion con gran aceptacion en el mundo de la grabacién orquestal. Laformaen
gue se ubican los tres micréfonos es un triangulo equil&ero apuntando a la fuente sonora. Los

dos micros que forman |la base estén alg/ados entre si entre 60 y 120 cm, y €l del centro puede

3 Esta técnica lleva su nombre por la funcion de apantallamiento del material aislante en medio de los
micréfonos.
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estar un poco por debgjo y por delante del par externo. El arbol puede ser manipulado
dependiendo de |as propiedades acusticas del cuarto. A menudo se coloca el arbol encimadel

director” (Roy, 2010).

Gréfico 16
Arbg'l_lrjecca.

Nota: Estatécnicaesmuy ocupadaen orquestas sinfonicas o filarménicas. Tomado de: www.taringa.net

2.4. EI DAW a Utilizar
Por sus siglas en inglés (Digital Work Station) estacion digital de trabajo, se compone
del software de grabacion que se ocupa junto con lainterfaz de audio que se emplee, adicional
ala PC en donde se grabara nuestro proyecto. Cuando se graba por este medio se sigue los
siguientes pasos:
1) Grabar lamusicaen € disco duro de la computadora
2) Editar las pistas de audio para arreglar errores, borrar material innecesario, copiar 0
mover Secciones.
3) Mezclar las pistas gjustando virtualmente | os controles que nos aparecen en la pantala.
En e mercado hoy en dia existen mucho software de grabacion/edicion de audio.
Ejemplos: Ableton Live, Fruti-Loops, Logic Pro (Mac), Pro Tools, Cubase, FL Studio, Reaper
entre muchos otros incluso de acceso gratuito. No importael DAW que se escoja mientras para
sea comodo €l mangjo del programa, tengamos plug-ins de acuerdo con nuestras necesidades,

y podamos editar de una manera comoda.
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2.4.1. Cubase

Para la grabacion de este EP se utilizo CUBASE 9. DAW creado por la empresa
alemana Seinberg. Es un programa muy versail en e mango, edicidon, grabacion,
renderizacion y composicion de audio y musica. La siguiente parte ha sido tomada entre del
manual de usuario de Steinberg para Cubase 4, |a experiencia adquirida a producir este EP.
Aungue las versiones sigan avanzando el programa sigue teniendo las mismas funciones, y de
hecho mejorandolas, por eso no esta por demas tener un manual de usuario de la version de
DAW que se ocupe, 0 unaversion precedente. (Bachmann et all, 2008)

En el grafico 17 vemos el entorno de trabajo de CUBASE.

Gréfico 17
Vision general de la ventana.
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Nota: Lavision general puede modificarse en el espacio de trabajo segin € usuario lo

necesite. Fuente: Manual de Cubase 4.

Lalista de pistas: es € lugar donde se ven todas | as pistas usadas en un proyecto. Se
ven los nombres y configuraciones de las pistas. Los controles varian entre pista y pista

dependiendo del tipo.
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El ingpector: ubicado a la izquierda de la lista de pistas en la pantala. Muestra
controles y parametros de la pista que esté seleccionada. Si varias pistas estén seleccionadas
se muestra lainformacion de la primera pista. El inspector puede ser escondido haciendo clic
en €l icono del inspector. Por defecto € programa no muestra todas | as pestanas del inspector.
Se pueden mostrar/esconder |as pestafias haciendo clic derecho sobre una pestaria del inspector

y activando/desactivando |as opciones deseadas. (Bachmann C, et all, 2008).

Grafico 18
Icono del inspector.

Nota: Se puede activar y desactivar €l inspector a gusto. Obtenido de: Manual de

Cubase 4.
Gréfico 19
El menu contextual de configuracion del
Ingpector.
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Nota: Aqui se aprecian todas las opciones del Inspector. Obtenido de: Manual de Cubase 4.

La linea de informacion: muestra datos sobre el evento o partes seleccionados en la
ventana del proyecto. Se puede editar casi cualquier valor en la linea de informacién. Para
ocultar o mostrar lalinea deinformacion hagaclic sobre el boton mostrar linea de informacién.
(Bachmann C, et all, 2008).
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Laregla: se muestraen laparte superior de la pantalla, muestra una linea temporal. Se
puede modificar laregla para que muestre lalinea de tiempo de distintas maneras. compases +
tiempos, segundos, codigo de tiempo, muestras 0 usuario. (Bachmann C, et all, 2008).

Labarradeherramientas. contiene las herramientas de editor de muestras, controles
de volumen y bucle, auto desplazamiento, snap on/off, mostrar evento de audio, mostrar

inspector, mostrar regiones. (Bachmann C, et all, 2008).

Gréfico 20
Barra de herramientas.

Harramisntas del Controles de audicidn, Autcdesplaz,
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da Audio Ragiones

Nota: La barrade herramientas de Cubase se ve asi. Obtenido de Manual de Cubase 4.

2.4.1.1. Configurando las Entradasy Salidas. Cuando entramos por primeravez a
entorno de trabajo de Cubase, se debe configurar |os buses de entraday salida. En Cubase se
puede crear cualquier cantidad de buses en mono o estéreo. Los buses de entrada permiten
dirigir la sefial desde latarjeta de sonido hasta el programa. Por otro lado, |os buses de salida
permiten dirigir la sefia de audio desde el programa hasta la tarjeta de sonido y alos
parlantes.

Dependiendo de lagrabacion que se haga, se necesitaran X nimero de buses de entrada
y salida. Por gemplo, s se esta grabando una banda de rock en una sesion en vivo, con un
formato de bateria, bgjo, guitarras, un sintetizador, se necesitaran 11 buses de entrada en mono
gue cubriran los elementos de la bateria (Bombo, caja, hi-hat, tom 1, tom 2, tom de piso, crash,

ride) y también laguitarray € bajo que se graban en pistas mono. Unaentrada méas paralavoz
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del cantante. Los pianos y sintetizadores ocupan una entrada de bus estéreo. (Bachmann C, et
all, 2008).
Para configurar los dispositivos de entradas y salidas se siguen estos pasos:

1) Abrir & didlogo de configuracion de dispositivos desde el Menu Dispositivos.

2) Asegurarse de que el controlador (“driver”) correcto para su tarjeta de sonido esta
seleccionado en la pagina Sistema de Audio VST, de modo que la tarjeta aparezca
listada en lalista de Dispositivos.

3) Seleccionar latarjetaen lalista. Los puertos de entraday salidadisponibles en su tarjeta
de sonido aparecen listados ala derecha.

4) Para cambiar el nombre a un puerto, haga clic sobre su nombre en la columna “Mostrar
como” e introduzca un nuevo nombre. (Bachmann C, et all, 2008).

Haga clic sobe OK para cerrar el didlogo de Configuracion de Dispositivos.

Gréafico 21
Ventana de configuracion de dispositivos.
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Nota: En esta venta se realizan configuraciones de conexiones MIDI. Obtenido de: Manual de Cubase 4.

Ya habiendo configurado los dispositivos, se tiene que entrar a la ventana de

configuraciones VST que permite afiadir, modificar y configurar los buses. Paraafadir un bus:
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1) Hacer clic en la pestaiia de entradas o salidas dependiendo de donde quiera afadir €l
bus.

2) Hacer clic en € boton afadir bus.

3) Seleccionar la configuracion (de canales) deseada. EI menu emergente contiene
opciones Mono y Estéreo, asi como varios formatos surround.

4) Hacer clic en la columna Puerto del Dispositivo para seleccionar un puerto de

entrada/salida para un canal en € bus.

Gréfico 22
Conexiones VST y ventana de adicién de buses no conectados.
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Nota: En laventana se configuran las entradas y salidas. Obtenido de: Manual de Cubase 4.

Y a teniendo configurados los buses de entradas y salidas se puede preparar € entorno
de trabgjo para e proyecto de grabacion deseado. Cuando se graba canal por cana no
necesitamos hacer demasiados canales, basta con tener uno a tres canales de entradas, ya que
segrabaraunapistadereferenciay sobre estalosinstrumentosy las partes de cadainstrumento.

“Para afiadir pistas de audio se puede hacerlo situdndose en la ventana de lista
de pistas y dar clic derecho, que desplegara una ventana en donde se debe escoger €l

tipo de pista que necesitemos” (Bachmann C, et all, 2008).

Se aflade entonces| as pistas de audio que necesitemos. Otramaneraesir al menu
Proyecto y seleccionar: Afadir pista

56
Andrés Guillermo Ruiz Proafio



. .

éﬁ Universidad de Cuenca

g

[

Cuando se crea una pista, un cuadro de didlogo aparecerd, preguntando cuantas pistas

deseamos crear, S la pista es mono o estéreo y por qué altavoz se reproducira, se da clic en

aceptar y lapistaapareceraen laizquierdade lapantallaen lalistade pistas. Se puede modificar

el nombre de |as pistas dando doble clic sobre ellas. Cuando se da un clic Unicamente sobre la

pista, nos dard en la barra de inspeccion la informacion de la que esta dotada la pista

(Bachmann C, et all, 2008).

Nota: Los items que contienen una pista de audio. Obtenido de: Manual de Cubase 4.

Gréfico 23
El area de pistas de una pista de audio.
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Como se pudo observar en lafigura 25, una pista de audio tiene botones de mute/solo,

el nombre dela pista, boton de grabacion y monitorizacion, read and write, estos botonessirven

paragenerar automatizaciones, un boton paracongelar lapista, tipo devista, lalinea de tiempo,

un botén para bloquear la pista e indicadores de efectos y automatizaciones.

2.4.2. El Mezclador

El mezclador es un entorno en donde se controla los volumenes, € paneo, estado de

solo/enmudecer tanto paralos canaes de audio como los canales MIDI. (Bachmann C, et all,

2008).

Se puede abrir e mezclador de varias maneras. seleccionando € mezclador desde €l

menu dispositivos. haciendo clic en la barra de herramientas, usando un comando por teclado.

F3 por defecto, haciendo clic en € botén de mezclador del panel de dispositivos.

Andrés Guillermo Ruiz Proafio
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En Cubase se tiene diferentes vistas del mismo mezclador. Cada una de las ventanas
del mezclador es modificable, expandible o contraible a gusto, también se pueden ocultar las
ventanas a conveniencia. Estas caracteristicas son de utilidad a momento de trabajar proyectos
grandes. Hay que recordar que en e mezclador pueden mostrarse canales de los siguientes
tipos:
Audio, MIDI, canales de Retorno de efectos (canales FX), canaes de instrumento

(Retornos V STi), canales de grupo, pistas de instrumento, canales de Rewire.

2.4.2.1 Crear un nuevo proyecto. Para crear un nuevo proyecto:

Seleccionar “Nuevo proyecto” desde el mend Archivo.

Seleccionar una plantilla y dar clic en “OK”. Aparecera un cuadro de didlogo que nos
permitiraespecificar lalocalizacion delacarpetadonde se guardaran todos|os archivos.

Seleccionar una carpeta existente o crear unanueva, dar en OK.

2.4.2.2. Grabacion en e DAW. En Cubase se pueden realizar grabaciones de audio
tanto como de MIDI. Antes de empezar hay que tener certeza de que latarjeta de sonido esté
conectada, que se haya creado un proyecto y gustado |os parametros de configuracion del
proyecto de acuerdo alas necesidades de la grabacion. Deigual manerasi se piensagrabar en
MIDI gue € equipo MIDI esté correctamente conectado. (Bachmann C, et all, 2008).

Cubase puede soportar 64 pistas MIDI y 48 pistas de audio. Para activar una pista para
grabacion, haga clic sobre € botdn Activar Grabacion de la pista en la lista de Pistas, en €

Inspector 0 en el Mezclador. Un botdn rojo indica que la pista esta activa para grabar.

Gréfico 24

Grabacién activada en €l Inspector, la lista de pistasy € mezclador.
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58
Andrés Guillermo Ruiz Proafio



. .

(L

Nota: Los botones que deben estar activados parala grabacion. Obtenido de Manual de Cubase 4:

Cuando se activa la grabacion en las pistas, mezclador o inspector solamente se esta
preparando la pista para que grabar, pero si deseamos comenzar a grabar debemos dar a boton
REC, enlabarradetransporte o usando el comando [*] en el teclado numérico. Podemos grabar
con la opcidn de “Iniciar la grabacion en el localizador izquierdo” esto hara que la grabacion
comience desde donde se encuentra el localizador, de otra manera la grabacion empezara en
donde se encuentre la posicion del cursor. También se puede comenzar a grabar en modo
Reproduccion y la grabacion empezara desde la posicion actual del cursor.

Existelaopcion de grabar autométi camente, pues Cubase puede automatizarse paraque
comience a grabar en una posiciéon determinada. Esto es Util cuando se debe reemplazar una
seccion de unagrabacion y se desea escuchar 1o que esté grabado hasta ese punto. Pararealizar
esta accidn se utiliza Automatic punch in:

1) Ajustar € localizador izquierdo en la posicion donde quiere que empiece la grabacion.
2) Activar € boton de Pinchado de entrada en la barra de transporte.

3) Activar lareproduccion desde antes de donde asignamos el localizador izquierdo.

Gréfico 25
Pinchado de salida activado.

Nota: Si setiene activado el punch iny el punch out la grabacién comenzaray terminard donde estan

las marcas de entraday salida. Obtenido de: Manual de Cubase 4.

Deigual maneras € boton de pinchado de salida esta activado (Fig. 25) la grabacion
seré desactivada cuando €l cursor del proyecto alcance €l |localizador derecho.

También se puede hacer una grabacion en un bucle de tiempo o loop, lacua se llama
modo Ciclo. Puede grabar desde antes del localizador izquierdo o dentro del bucle de tiempo,
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la grabacion se seguira haciendo hasta que se detenga. Para detener la grabacion y la
reproduccion se puede ocupar € comando [0] para detener la grabacion y reproduccion o [*]

s solo se desea detener la grabacion, pero no lareproduccion. (Bachmann C, et all, 2008).

Gréfico 26
Modo bucle activado.

5. 3. 1. D 0:01:49,000

Nota: Al activar estaopcion se crea un loop en la seccién seleccionada. Obtenido de: Manual de

Cubase 4.

2.5. Principios Basicos de Mezclay Masterizacion

Uno de los procesos final es antes de ser lanzado un material discografico es el master.
El master es un proceso muy minucioso y de detalle. Llamado el “arte negro” de la ingenieria
de sonido. Actuamente el Ingeniero de Master se encarga de tomar las pistas estéreo ya
mezcladas y asegurarse de que suenen bien en cualquier altavoz, ya sea un cine en casa, un
radio de carro, o un pequefio parlante de computador. ES por eso que existen estudios repletos
de altavoces de todo tipo que aseguran que lamezclafinal se escuche bien en cualquier altavoz.
(Manzo V & Kuhn W, 2015).

Mucha de la musica que existe actualmente es auto producida, o que sugiere que no
existe un gran presupuesto de por medio parasu realizacion. Una de las principales diferencias
entre € estudio en casa 'y un profesiona es el niUmero de inputs que se mangjan, pues en un
estudio profesional suelen tener, de 24 a 36 inputs para grabar, mientras que uno casero se
suelen mangjar no mas de 8 a 16 inputs. Ademaés, no se cuentan con los servicios de un
ingeniero de Mezcla, un ingeniero de grabacion y/o un productor. Lo que degjaal criterio de una
sola persona latotalidad del proceso. Sin embargo, la ventagja de tener a alguien masterizando
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parati, esque setiened criterio de otro profesional, con oidos frescos que dara otra perspectiva
acerca de |o que nosotros ya estamos acostumbrados a escuchar.

A veces tenemos la impresion de que una cancidn grabada en nuestro cuarto, con
nuestra interfaz de audio basica suena débil en comparacion a la musica profesiona que una
cancion reproducida por un CD. Esto se debe a que las pistas que se ocupan no estan filtradas
con efectos como ecualizadores, y demés elementos que hacen que una cancion suene mas
profesional.

Esta parte se trataré procedimientos para masterizar tracks, eso incluye la cadena de
masterizacion, |os procesos de lamezcla, los efectos y lacompresion del master track. (Manzo
V & Kuhn'W, 2015).

2.5.1. Generando una Técnica de Mezcla

Previo alamezcla, hay que tener grabadas y editadas todas |as partes de la cancion. El
proximo paso es tener cada parte de la instrumentacion de la cancion separados en pistas de
audio distintas. Se puede usar colores paradistinguir los canales de las familias deinstrumentos
o diferenciar canales de efectos, pistas MIDI, etc.

Sevaalapistade cadainstrumento y se colocan los faders abajo. Se agrupan todas las
pistas de bateria, todos |os instrumentos sintetizados y todas las voces.

Luego, reproducir la cancién y comenzar a subir de a poco € volumen de los
instrumentos que intervienen en las secciones. Se comienza por la seccion ritmica, es decir,
bombo, cagja, toms, hi-hats por ultimo overheads. L uego se afiade €l bgjo, las guitarras, |os pads,
pianos, guitarras, etc.

Mientras se va reproduciendo la cancion se afiade al rack los efectos necesarios,
continuar con un EQL, compresor, EQ2, esto para todos los instrumentos. ES importante

mantener un orden a momento de mezclar. Hacer 1o mismo para cada seccion.
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Para el caso de este EP se trataron las baterias de la siguiente manera: se afadié un EQ al

bombo y la cgjade la bateriay se modificaron los siguientes parametros.

a)

b)

c)

Para conseguir que la cgja no suene tan aguda se hizo un recorte de -8dB en
campana alrededor delos 5000 y 6000 Hz, se le aumento bajos unos +4dB entre
los 60 a 100 Hz para que &l tambor suene un poco més gordo. Un corte entre los
300 Hz proporcionaclaridad al sonido de la cgja, mientras que para eliminar e
flap también se realizo un corte de unos -6dB de campana entre los 800 a 1000
Hz para suavizar el sonido.

En & caso del bombo, para este EP sele restd boom arededor de los 100Hz con
un corte de-6dB, y se agrego presenciaarededor de los 1000 Hz en unos +3dB.
Generalmente se usan uno de estos tres tipos de sonido paralos bombos.

e Sonido muerto o “thud”, que se logra con una tapa de la bateria y algo
pesado sobre él (saco de arena, ladrillos, etc), o rellenando el bombo. En
€l caso de esta produccion seintrodujo una cobijapesadaque sirvio para
darle el sonido apagado.

e Sonido apagado “boom” que se obtiene con las dos tapas sin apertura en
ninguna de ellas. Este es un sonido mas explosivo, sonido que se
encuentramas en musica electronicay sus derivados.

e El sonido “ring” que hace uso de las dos tapas del bombo y un agujero
frontal.

Se debe prestar atencion a las frecuencias indeseables y locaizarlas
especificamente para ser cortadas. En instrumentos como lacgjay € bombo se
quitan frecuencias arriba de los 18K hz ya que en estos instrumentos no resaltan
ni afectan estas frecuencias. Para cadainstrumento |as frecuencias que deberian

ser removidas son distintas. En el ANEXO C se incluye una tabla de

62

Andrés Guillermo Ruiz Proafio



Ej Universidad de Cuenca

e =)

ecualizacion que servira de guia ad momento de comenzar a aplicar
ecualizaciones sustractivas y de realce.

Se usd un compresor MJUCJr paralabateria. Se bagj6 €l threashold teniendo en cuenta
gue laagujano marque mucho mas alade +3dB y seincrement6 el maguillaje delas dindmicas
unos +5 dB. Ajustar el volumen paraigualarlos a grupo de la bateria. No sobrepasar 1os 0dB
con los faders de volumen.

En el caso de los microfonos aéreos de la bateria, 1a ecualizacion se realizd de manera
gue resaltasen las frecuencias medias altas y altas, esto se logra haciendo un filtro de
frecuencias bajas hasta cerca de los 500 Hz. Se aplicd también un compresor con €l fin de
igualar laganancia de las partes mas débiles.

Habiendo obtenido una bateria equilibrada en cuanto a sonido, se agrego e bago
subiendo €l fader de volumen poco a poco hastaigualarlo con e bombo. Parael bajo se eso un
filtro de frecuencias atas hasta los 12K hz, pero también se realizd un corte en las frecuencias
mas bajas, de 50 Hz a 120Hz aproximadamente para que el bombo real ce en esa frecuencia.

Luego de esto se agruparon las guitarras en una sola pista y fueron pasadas por un
ecualizador y compresor realzando las frecuencias medias en los 1000 Hz, haciendo un filtro
de frecuencias bajas hastalos 400 Hz aproximadamente y un corte de agudos a partir de los 10
Khz. Posterior aesto €l grupo de guitarras fue enviado a otro grupo donde se agregaron efectos
dereverby delay paradarle mas espacialidad dentro lamezclay simular un ambiente de cuarto
pequefio.

Posteriormente se realizo lo mismo con |os sintetizadores pasandolos por un EQ y un
compresor, cuidando gque en la mezcla no se vean enmascarados por frecuencias de las
guitarras.

Paralas voces, primero se las ecualizé individualmente y después se las agrup6 haciendo

un envio a un grupo donde se ocupd un compresor, para esto, bajar e threshold hasta que la

63
Andrés Guillermo Ruiz Proafio



Ej Universidad de Cuenca

e =)

aguja del indicador bordee los 3 dB e incrementar € maquillgje de las dinamicas unos 5 dB,
paso seguido agregar otro ecualizador y realzar las frecuencias que necesiten ser realzadas. En
la ecualizacion de las voces se aumentd frecuencias en € rango de 5000Hz a 6000Hz,
ocasiona mente es necesario cortar en los 300 Hz y un poco entre los 3000 a 4000 Hz para
eliminar frecuencias no deseadas. También se puede eliminar frecuencias debajo de los 600
Hz, para deshacerse de ruidos provocados por instrumentos de frecuencias bajas.

El proceso implica constantemente subir y bajar faders ya que con cada efecto que se
agrega al rack e volumen se vera afectado. Por eso imperativo que se corrijan |os volimenes

constantemente al igual que los compresores.

25.1.1. El Master Track. EslaUltimainstancia que se tiene para poder modificar
una sefial de audio antes de que esta sea enviada a las salidas, (audifonos, o parlantes). Se
debe recordar que el master es una serie de detalles pequefios, si se tiene que hacer grandes

gjustes, se debe retroceder alamezclay asegurarnos de que todo esté en orden.

2.5.1.2. El Limitador. No todos los DAW incorporan en su master un limitador,
aunque se lo usa més por seguridad, que como un efecto propiamente. El efecto del limitador
hace que cuando € audio esta por encimadel threshold |o ataca parareducir su fuerte
dinamica. Algunas veces nos referimos a estos limitadores como limitadores de pared, pues
su funcion es no dejar que el sonido pase, atenuando las frecuencias. Ocupamos limitadores
en el master track para evitar € clipping, o una sefia que sobrepase los 0 dB, pues eso nos
ocasionara un sonido distorsionado y poco profesional. Un limitador tipo brickwall, en la
ultimainsercion del Mix control, puede prevenir sobrecargas accidental es que dafiarian sus

sistemas de altavoces.

2.5.1.3. La cadena de masterizacion. Uno de los primeros pasos de la masterizacion

es quitar €l clipeo o distorsion de las pistas. La cadena de masterizacion que se propone aqui,
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incluye una serie de efectos basicos que deben ser aplicados a momento de la mezcla. Entre

los efectos incluidos est& EQ-30, Compresor, Brickwall limiter, 1zotope 9, Compressor M-S.
Con e comando Alt + F3 en Windows se abre la consola de mezcla de Cubase. (Ver

Figura. 30); selocalizan los insertos; se inserta un limitador y se gjustalos valores: input: 1,7

dB; Release: 120 ms; Output: 4 dB, evitando con €l limitador que clipee.

Grafico 27
MixConsole de Cubase.

Nota: Se puede activar y desactivar el inspector agusto. Obtenido de: Manual de Cubase 4.

Gréfico 28
Limitador de Cubase.

I N

Nota: El limitador que incluye Cubase. Obtenido de: Manual de Cubase 4.
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L uego se agrega compresion alos demés instrumentos que puedan tener problemas de
niveles. Las guitarras deben llevar compresor obligadamente. Es importante poner primero el
ecualizar y luego & compresor, yaque el compresor modificarala sefial y su ganancia.

Es necesario incluir un ecualizador gréfico de tres bandas. El principio para la
utilizacion de ecualizadores sera la siguiente premisa: se utiliza e EQ solo para quitar
frecuencias molestas. Si es necesario resaltar frecuencias importantes |o haremos procurando
gue la ganancia no suba o baje de +/- 6 dB.

Para terminar, se agregan envios de efectos de tiempo como lo son €l delay y € reverb

hasta que |as pistas suenen con profundidad y tengan una cualidad de sonido més vivo.

2.5.1.4. Compresion en €l Master Track. Hay veces que la gjecucion de un
instrumento tiene demasiado atague, o golpes indeseados que se ocasionaron a momento de
grabar. Es por eso a veces se atentian frecuencias, (diferentes para cada instrumento), para
evitar frecuencias molestas que se puedan notar en audifonos 0 monitores. Manzo & Kuhn
(2015) sugieren:

Paraello se utilizardel compresor en € master parallevar el volumen promedio
delostracksa0 dB, eiguaar € nivel dindmico entre las partes forte y piano. Las pistas
con menor nivel dinamico tienden a sonar bien desde auriculares de gama baja, hasta
en monitores de gama alta. Otra razdn para comprimir en € master es hacer la pista
suene ligeramente mas fuerte sin que tenga distorsion para que este a nivel de las

canciones que se escuchan en laradio.

Ecualizar primero € track mediante el uso de un compresor y luego mediante e de un
ecualizador, asegurara un sonido mas sutil y dinamicamente més estable. En la version de
Cubase Pro existe laposibilidad de trabajar con un ecualizador multibandas que separala sefia

de entrada en cuatro bandas de frecuenciay de las cuales podemos modificar € nivel, el ancho
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de banda, y las caracteristicas del compresor para cada banda. No obstante, se puede aplicar
compresion a varias bandas con varios compresores, ya que en Cubase se puede afadir
cualquier cantidad de efectos como insertos, pero no se debe abusar de |os efectos, estos deben
estar presentes 'y su buena aplicacion debe notarse de manera tenue.

Se agrega entonces un compresor a la consola de meziclay se gjusta para llevar €
promedio de volumen a unos -5 dB. Siguiendo la cadena de masterizacion en los insertos de la
pista ubicar un compresor, reproducir la cancion, mover e threshold hasta sentir con e oido
gue se atentian los sonidos fuertes. Notar que el volumen del output en €l master, se sientamas
suave que antes. Ajustar el maquillgjey gananciaentre -3 hasta -5 dB del threshold paralograr
un sonido uniforme més suavey sin distorsion. Para una comprension generosa, gjustar laratio

a2:1 esto solo atenuarala sefial, pero si lasefia cruzalos 0 dB usar unaratio 10:1.

2.5.1.5. Ecualizacién en é Master. Dbe guardar mucha sutileza, y reazar la
natural eza de la cancion, deben ser pequefios detalles que corregir, si se tuviera que realizar
grandes cambios se deberia volver ala etapa de mezcla para gjustar |0s vol imenes.

Otro “truco” que se puede ocupar es incluir una configuracion de ecualizacion
de “tono”, este extiende el rango de experiencia sonora tras extender los extremos opuestos del
espectro de frecuencias. Para esto: ponemos un EQ de ocho bandas, reproducir la cancién,
gjustar los brillos 'y los bajos no mas de +/ - 3 dB, escuchar a kick del bombo y la cgja para
determinar si tienen suficiente volumen, luego ecualizar la cgja en las frecuencias entre 500 a
5,000 Hz, y & bombo entre 100 a 500 Hz. No dar més de +/ - 3 dB de ganancia.

2.4.6.6 Dinamicas Multibanda. La compresion multibanda es probablemente €l
proceso més poderoso y potencialmente mortifero. (Katz, 2002). Bésicamente un procesador
multibanda separara la informacion de la pista en tres 0 mas bandas, para que la accién de
comprimir una banda no afecte a otra. Por gemplo, si |as voces causan un poco de reduccion

de ganancia, no debilitaralabateriao € bajo, |o que puede ocurrir Si N0 Se ocupa un compresor
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multibanda. Esta herramienta puede fécilmente producir un sonido anti musical, por |o que se
debe tener cuidado en su manegjo y aplicacion. Un procesador multibanda funciona de la
siguiente manera:

Lasefia entraen el procesador.

Lasefa sedivide en frecuencias bajas, mediasy altas. Y,

El compresor sube la ganancia antes de la compresi on.

2.4.6.7 ¢;Cuando considerar € procesamiento multibanda?. Cuando haya una parte

muy pesada y/o aislada de bateria o bajo. El trocear €l procesamiento en bandas evita que los
compases de la bateriamodulen a resto y viceversa.

e Cuando se quiere dgjar pasar transitorios, mientras se da mas cuerpo a los sub-acentos
0 |os sonidos continuos.

e Cuando exista demasiada “silbancia”. Esta se la puede reducir entre los 3 Khz hasta 9
KHz. (Lafrecuencia precisa debe ser afinada escuchando al vocalista). Pruebe con un
ataque muy rapido, una liberacién mediay un ancho de bandas estrecho para la banda
activa.

e Cuando lamezcla es mala, o ciertos elementos aparecen debilitados en la mezcla.

Gréafico 29
Compresor multibanda de Cubase.

Nota: Lacompresion multibanda es un proceso muy potente. Obtenido de Cubase 4.
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El medidor gréfico hace mas comoda y facilita € proceso para caer en cuenta de las
frecuencias que se deben atenuar para cadainstrumento. En laFigura 31 observamos que “El
editor de bandas de frecuencia ubicado en la mitad superior del panel es donde se configura el
ancho de las bandas de frecuencia, asi como su nivel después de la compresion. La escala de
valor vertical alaizquierdamuestrael nivel de gananciade cada bandade frecuencia. Laescala
horizontal muestra el rango de frecuenciadisponible.” (Bachman et. all)

Para esto se sugiere € siguiente procedimiento: Se elige € rango dinamico mas alto o
el pico de la cancién y lo colocamos en modo loop, se define e rango de frecuencia de las
distintas bandas de frecuencia usando |as casas 0 marcadores a los lados de los cuadros, se da
clic en play en labarra de transportador y escuchamos, se gjusta el threshold hasta unos -8 dB,
cuando € audio entraen €l areagréafica, se debe poner atencion en los niveles delapista, cuando
el audio entraen el rango de lalinea blanca, es comprimido, en caso de que no tocaralalinea
no se activala compresion.

Uno de los usos de la compresion multibanda es cuando deseamos disminuir una pista
con mucho “silbido” o quitar las “s” de las pistas de audio. Generalmente los cantantes,
pronuncian las “s” de una manera que los micréfonos de condensador y de cinta las recogen
muy fielmente, un compresor en €l rango en los 10 KHz ayudara a eliminar dicho silbido. Si
ocupamos el compresor multibanda solo en las frecuencias altas, podemos controlar el “seseo”
sin afectar el resto de la pista en exceso. Para quitar el exceso de “sese0” se puede:

Afadir un compresor multibanda al track en el que se desea eliminar las “s” excesivas.

Apagar los compresores de bajay mediafrecuencia dando clic en la letra “A”

Usando €l panel grafico mover e threshold parainterceptar e lugar donde se produce

el “sese0”. (aprox. 10.000 Hz)

La sefial debe haber reducido en la frecuencia donde se daba el “seseo”, caso contrario,

revisamos €l nivel del threshold nuevamente.
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2.5.1.6. Dando mas Volumen ala Cancion. El master se conoce también por ser e
proceso donde se debe dar la mayor posibilidad de ganancia a nuestros tracks, sin que e
control master vaya a saturar. Se debe tratar de evitar saturar €l controlador master atoda
costa, pero al mismo tiempo se necesitaincrementar el volumen de la cancién mediante
procesadores como: ecualizadores, compresores, limitadores, distorsionadores, y aunque
suene contradictorio también sobre-cargadores u overdrives que se ocupan en multibanda o
solos.

Aqui setiene quelograr que todo suene mas uniformey compacto. Sin embargo, esun
error creer que solo debemos hacer que suene mas fuerte la pista. Primero se debe saber que el
sonido més fuerte en e promedio de volimenes debe estar cerca de los 0 dB, asumiendo que
no esta clipeando. Si no deberia estar mas abajo el volumen del master.

Otro delosenfoques delamasterizacion es hacer que lacancidn suene bien en cual quier
tipo de parlantes o monitores. Aunque este enfoque no siempre es asertivo. Por giemplo, se
mezcla en los parlantes de una laptop, y se reproduce la cancion en unos parlantes mas
sofisticados, entonces deberatenerse en cuenta que la sonoridad podriacambiar. Esimportante
tener una buenareferenciaparalamonitorizacion para escuchar todo el espectro de frecuencias
correctamente.

Recordar ademas que la masterizacion es el Ultimo proceso creativo en la produccion
de audio, es € puente entre lamezclay el proceso de replicado, para arreglar un problema de
volumenes o de la acustica. Para Katz (2002) “Es un microscopio de audio, si se tendria que
hacer cambios grandes se debe regresar a la etapa de mezcla”

Al ser e ultimo paso antes de mandar a la planta duplicadora, o de ser estrenada la

cancion, es importante, que se revisen bao lupatodos los detalles.
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2.6. Produccion de las Canciones que Conforman e EP

En este apartado se explica como fueron producidas |as tres canciones que forman €l

EP desde las tres grandes etapas:. preproduccion, produccion y post produccion.
2.6.1. Preproduccion

Se generaron las partituras de laguitarraritmicade lavoz y del bajo, losarreglos de los
demés instrumentos se agregaron en la etapa de producciéon. Aqui también se decidio qué
musicos grabarian las partes de acuerdo al estilo de la cancidn siendo estos: David Zhunio:
bateria, Joaguin Pezantes: bajo, Christian Tenorio: bao, Esteban Vel6z: bateria, Lucy Loor:
coros, Edison Ruque: trompetas. L os demés instrumentos fueron grabados por € autor de este
trabgjo: sintetizadores, guitarras acUsticasy e éctricas, cuerdas MIDI.

Se grabd una referencia que consté de voz y guitarra ritmica a mismo tiempo con €
metronomo alavelocidad establecida. Estas grabaciones se realizaron con unainterfaz Tascam
US16 x 8.

2.6.2. Produccion

Teniendo la referencia grabada, se procedio a grabar la guitarra ritmica nuevamente,
pero esta vez pasada por un amplificador VOX Nigth train 15 utilizando la técnica Mid-Side
para microfonear la salida del amplificador. Los micréfonos que se utilizaron para esto fueron
un Rode Nt1 y un Shure SM57. Se hicieron algunas tomas para poder seleccionar las mejores
en laetapa de edicion y mezcla. Luego se procedio agrabar las guitarras de arpegios y de solos
procurando encontrar otro sonido especialmente para la guitarra de solos lo cual brinda un
enriquecimiento timbrico.

Lasefia del bajo paso por un amplificador KUSTOM KBAG5 y de su salida se mandé
la sefia ala interfaz, esto permitio controlar la EQ del bajo antes de que entre a la interfaz

ganando un bajo mas limpio y empastado a sonido de la guitarraya grabada.
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L uego se agreg0 instrumentos virtuales como los sintetizadores, €l sintetizador ocupado
en este tema se obtuvo del DAW Ableton Ilamado “Key’s” y se utilizé la técnica de Rewire
gue consiste en conectar |os plugins de un DAW a otro, muy Util para ocupar sonidos o VST
de otros DAW.

Posteriormente, en esta etapa de produccion se grabo lavoz principal con un micréfono
Audio Technica at2020 haciendo varias tomas y por secciones para corregir errores de
interpretacion. Luego los coros femeninos con € mismo microfono.

En la cancion “Atenea” se grabo la bateria utilizando 6 micréfonos de esta manera: 1
Shure SM57 paralacaja, 1 Shure SM57 apuntando a hi-hat, 1 Shure SM57 parael Tom Floor
y dos micréfonos de condensador para el room o sonido del cuarto los cuales fueron: un Rode
Ntl (L) y un Audio technica at2020 (R). EI bombo se recogia por la acustica del cuarto sin
embargo en postproduccion se decidio hacer replacing del bombo por el del VST de Addictive
drums,

En la cancion de “Pensar en ti” las baterias fueron secuenciadas en MIDI con el VST
Addictive Drums al igua que los bongos, mientras que la pandereta y los shakers fueron
grabados.

En la cancidn “No te pares al lado de la luna” por su parte se utiliz6 una técnica mixta,
esdecir sesecuencié labateriaMIDI, pero también se grabaron losfillsy remates de unabateria
real, se losacomodo y ecualizd para que den un resultado realista.

2.6.3. Post Produccion

En esta etapa se mezcl6 In the Box, que quiere decir dentro del software de grabacion,
en este caso Cubase 5y Reaper. Se comenzo por hacer cropping; poner atiempo los sonidos
fuerade lugar y nivelar voliumenes a0 Db.

Se edito primero la voz pues en base a ella se acoplarian los demas instrumentos, se

agrego primero una compresion con el VST MJUC jr. de Klanghelm un compresor bastante
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simplede utilizar ya que solamente tiene dos nobs (perillas), el de comprimiry el de maquillaje.
Para esto se escogio la parte de la voz con méas potencia dentro de la canciéon y se fue
comprimiendo hasta lograr eliminar los picos, a momento de comprimir, la ganancia de la
pista se ve afectada por 1o que se debe compensar con € nob de maquillgje. Se agrego e
Frequency EQ incluido en Cubase y se hizo ecualizacion sustractiva para eliminar frecuencias
molestas, se ocupd otro Frequency EQ pararesatar |as frecuencias opacas de esta voz. Luego
se hizo un envio a un cana de efectos para la voz que constaba de un delay y unareverb 'y
luego a master track. De igual manera se hizo con las voces de coros, procurando aumentar €l
efecto de reverb para dar la sensacion de que las voces estan mas atrés en lamezcla.

En la cancion “Pensar en ti” que contiene mas voces en coros y pre-coros se hizo un
envio de todas estas voces a un cana de efectos donde se agregé compresion, ecualizacion,
reverb, algo de delay y también un expansor armoénico en este caso Ozone 9. Para todas las
voces se utilizo autotune que es un plugin que ayuda a afinar tomas si asi |o requieren.

Paralas guitarras después de comprimir y ecualizar se ocupé también & VST de Guitar
Rig 5 & cual ofrece una gran cantidad de amplificadores, pedales, cabinets, y efectos en
general, no obstante, este plugin no llega a la expectativa de sonido requerido por lo que
también fueron agregaron efectos de delay como Vallhala, TAL reverby € IVGI2 que es un
saturador de la empresa Klahnglem.

Asi mismo se fue trabgjando con todos los instrumentos pasandol os por |a cadena de
efectos la cual siempre comienza con compresion y ecualizacion. Es recomendable degjar un
espacio vacio o con un plugin apagado en € inicio de la cadena de efectos. Para cada
instrumento la ecualizacion fue diferente ya que habia que tener en cuenta las frecuencias que
se debe resaltar o atenuar dependiendo el caso. Seincluyo en el Anexo C unatablade EQ por

instrumentos para ayudar en este proceso.
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En el caso de las trompetas en el tema “Pensar en ti”” se utilizd un TAL Reverb, una
ecualizacion que enfatizo las frecuencias de estosinstrumentos y una compresiOn bastante sutil
parano perder € color de las mismas, con laecualizacion y compresion se las amalgamo en la
mezcla

Posteriormente habiendo trabajado ya en todos | os instrumentos con sus requerimientos
especificos, se hacen |os respectivos paneos. El bajo, e bombo, lavoz principal siempre se las
coloca a centro de la mezcla. Los hi-hat se panearon alaizquierda de la mezcla junto con la
guitarra de arpegios, mientras que la guitarra ritmica se la paneo a la derecha con los
sintetizadores para conseguir un balance en lamezcla. Los coros fueron repartidos procurando
ser equitativos en las voces que se escuchan a cada lado de la mezcla

Finalmente, cuando se obtuvo unamezcla convincente en la que estan todos | os sonidos
presentesy cada uno tiene su respectivo espacio se larenderiza en formato WAV para pasar a
punto final.

En e punto final que eslamasterizacion, se importa en una nueva sesion la cancion en
formato WAV y en otro track una pista de cualquier cancion que nos servira de referencia en
su sonoridad.

El track de |la pista grabada fue enviado a otra pista donde se colocaron los siguientes
efectos. EQ con Mid Side en este caso FabFilter compresor de Waves, un dither, Brickwall
limiter de Steinberg, Ozone 9 que es un espaciador stereo y un Loudness meter, en este caso
Y oulean meter que lo debemos tener encendido en todo momento para controlar la ganancia
de nuestro track manteniéndolo en promedio debajo de los -14 LUFS (estandar para Spotify).

Primero se hizo un corte de graves de 48db/octava en los 30 Hz, y un corte de atos de
48db/octavaa 19 Khz. Este paso elimind informacion grave y aguda excedente que casi ningun
sistema de audio puede reproducir, o que también dard més espacio paracomprimir. Serevisd

la pista de referencia constantemente para saber que se esta obteniendo un buen resultado.
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L uego de esto se hizo un corte con un ecualizador, aproximadamente en 400 Hz y 3000
Hz que son frecuencias importantes en las que se aglomera el sonido y que a reducirlas dara
una sensacion de claridad en lamezcla. En e siguiente se utilizo un ecualizador Mid-side que
afectalainformacion monaal centro o lainformacion alos costados. Este paso ayudé alimpiar
las frecuencias graves que predominan a centro. Se hizo un barrido entonces
aproximadamente en 126 Hz asi toda la informacion side de 126 Hz para atras fué reducida.
Luego de hacer lalimpieza con la ecualizacion lineal se ocup0 otro ecualizador de simulacion
anal 0gica pararesatar frecuencias que el temarequeria.

Después se utilizd e compresor de Waves, con un ataque de 20 a 30 milisegundos, y
un reléase muy bajo para que comprima los picos donde hay mucha diferencia de rango
dinamico sin que se note ahogado. Con e side chain del compresor se comprimieron las
frecuencias que estaban arriba de la bateriay el bajo. Se agregd luego un espaciador stereo, en
este caso el Ozone 9 multibanda, que abrira las frecuencias haciendo que la mezcla parezca
muy grande y espaciosa.

Por ultimo, se agregod e Limitador en una insercion post fader, se gjusto €l threshold
maximizando la pista de audio sin que clipee en € YouLean, se notd que el medidor marcé
demasiados picos, entonces se redujo €l celing del limitador para controlarl os, esto hizo que €l
volumen de la pista se vea afectado por |0 que se debi0 gjustar €l threshold para compensar esta
perdida.

Finalmente se agrego un dither que es un ruido de muy baja sefia que ayuda a moldear
el sonido para evitar que existan problemas de codificacion en plataformas como Spotify y/o
YouTube. Como las canciones fueron grabadas a 44100 Hz y 24 bits de profundidad,

sl eccionamos la misma cantidad de bits en &l dither.
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Con esto termina el proceso de masterizacion y € resultado eslo que se puede escuchar
en el CD dd Anexo E. Ladifusion se hara por plataformas como Y ouTube, Spotify, iTunes,

Instagram y Facebook.
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Capitulo 3. Presentacion de Composicionesy Analisisdelas Mismas.

3.1. Metodologia de Andlisis

El andlisis musical es fundamental para descomponer en partes un todo y realizar una
interpretacion hermenéutica de esta. El andlisis se encarga de discernir las partes, pues consta
de una investigacion sobre la construccion forma de la musica, tanto en lo que respecta a la
subdivision de temas en frases, secciones y motivos, y la forma en que se combinan y
transforman, asi como también laformacion de periodos y modulaciones, etc. ES estrictamente
necesario paratodo proceso musical, realizar 1a abstraccion de los e ementos que conforman la
pieza, obra, o cancion ainterpretar para asi tener las herramientas que pueden ser analizadas,
interiorizadas y mejoradas. Existen varios métodos y formas para analizar la musica, entre
ellos, nos centraremos en € andlisis Tagg (2015). El andlisis Tagg considera los €l ementos
sociales, psicolégicos, visuales, gestuales, rituales, técnicos, historicos, econdmicos, aspectos
linguisticos relevantes del género, su funcion, estilo, situacion del performer, y audicion de lo
sonoro.

Unavez escogido el objeto sonoro se puede discutir e método analitico para concretar

los aspectos aanalizar.

Se empieza con |os Aspectos de tiempo: duracion del OA (Objeto de Andlisis), en este

caso €l objeto de andlisis serala cancion escogida. Pasando por |os A spectos mel odicos, donde

seanotarael registro, rango de afinacion, ritmicamotivica, vocabulario tonal, contorno, timbre.

Después Aspectos de orquestacion: tipo, numero de voces, instrumentos, partes, aspectos

técnicos de la performer; y por ultimo los Aspectos de tonalidad y textura: centro tonal,

(modulaciones de exigtir), lenguaje armonico, ritmica armonica, tipos de cambio armonico,
alteracion de acordes, relacion entre las voces.

Los Aspectos de dinamica seran en cambio niveles de potencia sonora, acentuacion,

niveles de audibilidad de las partes, todo lo que tiene que ver con la propiedad de intensidad
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del sonido. Y para finalizar se tienen en cuenta los Aspectos mecanicos, aqui Sse anotan

fendmenos, electrénicos-musicales, tipo de paneo (monofénico, estereofdnico, cuadrafénico,
etc), filtros, compresores, procesadores: distorsiones, delays, tipos de mezclay ecualizadores.
Apagados. pizzicatos, embocaduras, €etc)

A continuacién, se ensefia la tabla que sirve de referencia para aplicar e andisis

detallado anteriormente:

Tabla4

Cuadro analisis basado en los dundamento de Philip Tagg.

Nombre
dela cancion:

1 Bpm & # de compases:
Aspectos de Tiempo de duracién:
tiempo Registro:

Rango de afinacién de
voz:

2. Ritmica motivica:
Aspectos Vocabulario Tonal:
melodicos Contorno:

Timbre:

2. Asgspectos de Tipo:
orquestacion NUmero de voces:

I nstrumentacion:
Partes:

3. Aspectos de Centro tonal:
tonalidad y L enguaje armonico:
textura Ritmica arménica:

Tipos de cambio
armonico:
Alteracion de acordes:
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4. Aspectos de Niveles de potencia

dindmica sonora:

Acentuacion:

Niveles de audibilidad de

las partes:

5. Aspectos Tipos de paneo:

mecanicos Filtros:

Compresores:

Procesadores:

Distorsiones:

Delay:

Tipos de mezclay EQ:

Fundidos:

EQ:

Técnicas:

Nota. Cuadro Tagg para €l andlisis de produccion por cancién.

3.2. Analisisde Composicion 1: “Atenea”
3.2.1. Antecedentes (ideas obras)

Enmarcada en una estética hegeliana, esta cancion fue creada en el 2015. La cancién
se enmarcaen lo que Hegel (1770-1831) anuncia como: una manifestacion sensible de laidea,
en la que operan sentimientos e intuiciones bajo lainfluencia de laimaginacion. El arte esun
tipo de simbolo, y en ella no existe arbitrariedad, sino diversas interpretaciones sobre su
significado (1989).

Hegel determinatres puntos importantes parael arte, en su libro Lecciones de Estética:

a) Laobradearteno esun producto natural, sino algo producido por la actividad humana.

b) Laobrade arte estd hecha esenciamente para el hombre.
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c) Laobradeartetieneunfinen si.

En respuestaalaideade Hegel, Atenearesponde alos puntos antes mencionados, pues

es un producto de la actividad, del estudio de formas musicales, y armonia moderna. Esta

creada para € hombre y para un publico en especifico, de una poblacion entre los 15-20 afios

de edad. Responde aun fin, el cual es trasmitir la esencia de la cancion que es el amor juvenil

eidedista

Con respecto a aspectos generales musicales, contempla una amalgama entre rock y

pop con muchainfluenciadel jazz en lamaneraen que se ocupan lostresillos de negra, €l swing

y las frases mel6dicas.

3.2.2. Forma
llustracion 1
Tresillo de negras.
- ] =k TEnv 3 2 . e A’
7 H.'_'_'._,-ﬂ B i -k i T h -1 e g r,'_". -+ e
" |

Cugr -.4;—"#-1—! $ i’i gt @} P —i——pe-d é L - £ —

23 - H : - e : Ji

+ r ¥ L ¥
Nota. Lostresillos con €l silencio en latercera negra son ritmica motivica.
Tabla5
Estructura gréfica de la cancion " Atenea”

1| Al A2 B A3 A4 B2 C | B B2’ C C |
n n n
t t t
r r r
0 o o]
|| Estrofal | Pre-Coro | Estrofa3 | Pre- Coro | S | Pre- Pre Coro | Coro | O
n| Estrofa2 | 1 Estrofa4 | Coro 2 0 | Corol | Coro2 u
t | tr
r o 0
0
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3.2.3. Aspectos de Tiempo
La cancion tiene una duracion de 3:29 minutos con un bpm de negra = 130, escrita en
compas de 4/4 y tiene una extension de 104 compases. EI metro-ritmo corresponde a la
utilizacion de dos acordes por compas en la seccion del Intro y en las estrofas a un acorde por
compas, igua que en € coro. Por otro lado, € registro de esta cancion va un de E1 — E4. El
registro de afinacion de voz vade un A2 — C#4.
3.2.4. Aspectos Melodicos
Esta cancién empiezaen laultimasemicorcheadel tercer tiempo con |os primeros cinco
sonidos de laescalade Mi mayor en la guitarra el éctricajunto con el bombo y cgja. Lacancion
al inicio nos da dos frases musicales que tienen lugar en los primeros diez compases. Estas dos
frases se componen de dos semifrases, y dos incisos cada una. La primera frase ocupa los
compases 1-5 y la siguiente frase del 6-10. En los primeros cinco compases se encuentra el
motivo principal de la cancién que consta de dos incisos, esta construida sobre notas de en Mi

mayor, siendo la séptima menor y la sexta mayor tensiones principales.

llustraciéon 3
Motivo melédico de la cancién "Atenea”.

Nota. Se observa el contorno melddico del Intro de “Atenea”.

Tras esto viene € inicio de la Estrofa 1 A1l que consta de dos frases (a, a’) de cuatro
compases cada una. Después en e compéas #20 comienza la seccion Bl, que cambia
armonicamente, funcionando como un Pre-Coro 1 que igualmente hace uso de dos frases (b,
b’) de cuatro compases cada una, pero en la que b’ tiene una coda de dos compases, después

de un stop en e compas #27.
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llustracion 4
Sop y coda de B' de la cancién "Atenea”.
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Nota. En lafigura se aprecia como se mangja el final del verso para dar entrada ala seccion A3.

Después en & compés #30 viene la Estrofa 3, como re-exposiciéon de A3 nuevamente
con dosfrases (a, a’) en donde a’ funciona como Estrofa 4 A4. Mas adelante en el compas #58
viene nuevamente la seccién B2, siendo un Pre-Coro 2 de dos frases (b, b’).

La seccion C es & Coro de la cancion que comienza en anacrusa en € compas # 45
hasta € compas #52. Este coro se establece sobre los grados ii — V7, en € mismo se presenta
un eco realizado por unavoz soprano a manerade respuesta. Al terminar € coro resuelveen la

tonalidad con cadenciadeV - I.
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Ilustracién 6
Coro dela cancién "Atenea.
ceorn
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Nota. Los ecos son una respuesta alavoz principal con lamismalirica

Esto dara paso a una seccién de solo de Guitarra sobre la armonia 'y metro-ritmo del
Intro. Este solo de guitarraes un desarrollo melddico del Intro, pues empieza con € motivo del
inicio de la cancion en modo frigio, y se desarrolla con tresillos de negra hasta el compas #55,
paraluego hacer unanota pedal de apoyo en B3y lavoz atarealizar unabajada desde B4 hasta

la nota E3. En los compases 58-62 del solo se usan las octavas para crear una frase que

nuevamente culmina en laténica de la cancion.

llustracién 7
Octavas de los Ultimos cuatro compases del solo.

’
{a _,i':\ T o 1 o+ I{ 5 { # o ¥ I{ L4 s r T 7 I{ H - I( [ FERr Y R r R TR
I 3
e _l P— !_.-_. _l_;_. _l — _l.l_ _r"":-..._.l.-_. B e — L -
= T ——e | §
WL = —d & e e — - g = o
ra " P rn
Lor | (e T =7 —— =
g . - f

Nota. Octavas paralelasen el final del solo de guitarra.
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Posterior aesto viene unare exposicion delaseccion By B2’ con el Pre-Coro 1 (b, b’)
en donde el Pre- Coro 2 esunaB2’ (c, ¢’) pues se aflade una segundavoz ala principal,

haciendo un contra canto.

[lustracion 9
B' y contra canto de soprano.
B' Precoro 2

— Mg o w " .

3 H

Nota. Un contra canto por encima de lavoz principal.

Reaparece la seccion C, e Coro de la cancién repetida dos veces y la segunda vez con
mas intensidad y un cambio en €l ritmo por parte de toda la banda.

Parafinalizar viene un Outro, querepetirael Intro delacancion dosveces. Y labateria
y €l bgjo hacen un final retardado.

Dentro del vocabulario tonal, dentro de esta cancidn tenemos acordes. Mayores con
séptima mayor, acordes menores con septima menor, acordes disminuidos, acordes siete,
acordes con treceava.

El contorno melédico es movido principalmente por segundas y cuartas. Empieza en
anacrusa con los cinco primeros sonidos de la escala de Mi mayor, van una 4ta arribaaMi4 'y
desciende por 2das hasta la nota SI3, vuelve a subir una 4ta, haciendo un tresillo de negras 'y
una bordadura sobre Mi4, que con una 3ra ascendente resolverd nuevamente en Si. Para seguir

con un orden de bajada por 2das y terminar en lanota Mi que es e centro tonal de la cancion.
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3.2.5. Aspectos de Orquestacion

Laorquestacion de esta cancion se basa en un formato de agrupacion de rock. Al inicio
delacancion, en @ Intro la orquestacion esta liderada por €l ritmo sincopado de la guitarra, €l
walking bass del bajo, y una bateria que funciona con tresillos en €l ride. Todo esto acompafia
alamelodiaprincipal de lacancion.

L uego se encuentra la seccion de las estrofas, en la que la bateria cambia su ritmica, y
también el metro ritmo de la cancion se torna a un acorde por compas. Aqui ademas entra una
guitarra arpegiada. Se suma la voz del baritono y en la orquestacion de esta seccion también
podemos apreciar que de fondo hay un PAD, gque cumple con la funcion de dar ambiente
armonico ala cancion.

Pasando a Pre-coro vuelven asumarse los PADS 'y también encontramos que aparecen
otras guitarras haciendo a la octava y en redondas la armonia de la cancion. Estos recursos
también cumplen lafuncién de dar ambiente armoénico ala cancién.

En e Coro se hace presente una voz de soprano en respuesta a las frases de la voz
principal. EI metro ritmo, cambia a dos acordes por compés los cuales se mantienen en € i -
V grado de la cancion. La seccion del Solo, que viene después de este coro, se desarrolla con
la orquestacion del Intro.

Al pasar a Pre-coro 1y Pre-coro 2, nuevamente apareceran los PADS que brindan esa
atmosferaarmonicajunto las guitarras octavadas. Al ir al Pre-coro 2 también se puede apreciar
un contra canto de lavoz de soprano.

El Outro es tocado de igual manera que en €l Intro, solo que esta vez la guitarra que
hace lamelodialo toca en chord melody, y labateriay el bajo se quedan en un final retardado,

tres compases después de que terminala mel odia.
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3.2.6. Aspectos de Tonalidad y Textura

Esta cancion esta en tonalidad de Mi mayor y no contiene modulaciones, mangja un
lenguaje armonico de séptimas en su mayoria acordes con cifrados de m7, Maj7, dominante 7
y m7b5.

3.2.7. Aspectos de Dinamica

La cancion contiene secciones mas suaves y mas fuertes (fortes y piano). Por giemplo:
al inicio las partes son débiles y conforme avanza a pre-coro y a coro aumenta la intensidad
dinamicaaun f. En cuanto ala Acentuacion lamel odia lleva acentos, en los contratiempos. La
ritmica de la cancion es bastante sincopada. En € compas 27 existe un stop que responde
nuevamente a la sincopa.

Niveles de audibilidad de las partes: Las partes menos audibles de la cancion, son las
del PAD, y las guitarras de arpegios junto con las guitarras octavadas que cumplen la funcién
crear una atmosfera sonora. Por otro lado, los ecos realizados por la soprano en los coros
también mantienen una relacion de disminucién de audicion con respecto alavoz principal.

3.2.8. Aspectos Mecanicos

La cancion a pasar por e proceso de mezclay master es afectada en los siguientes
aspectos mecanicos. Tipo de paneo: stereo, se colocan filtros: LC (low cut) en instrumentos
gue no necesitan frecuencias bajas como teclados, rides, hi-hat. HC (high cut) se aplica a
instrumentos que no necesitan frecuencias altas como e bao, voces baritonas. Se usaron
efectos de:

e Compresores: MJUCjr de Klamghelm en Gtr. Ritmica, Gtr. Eléctrica, bateria,
bajo, Voz.

e Procesadores: Ignit amps, guitar amp, guitar rig en Gtr. Ritmica, Gtr.
Eléctrica

e Distorsiones. Berzek distorsion, guitar rig en Guitarra Eléctrica de sol
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e Delays TAL reverb, reareverb en Voz, Voz soprano, Guitarras,
caa
Lamezclaserealizd en Cubase 5y Reaper. En € proceso se seleccionaron las mejores
tomas grabadas y se les aplicafundidos de entraday salida segun se requiera paradar realismo

alamezcla. Suele ser necesario aplicar EQ, EQ3B, EQ6B.

3.2.9. Tabla Tagg y Descripcion

Tabla6
Parametros de analisis basados en Philip Tagg de la cancion "Atenea”
Nombredela cancién: Atenea
Bpm & # de
compases 104; negra= 130
1 Tiempo de
Aspectos | duracion: 3:29
detiempo | Registro: El1-E4
Rango de
afinacion de voz: A2-C#4
Ritmica
motivica:
r 7 |
= o 1 3 E
(%))
Q n
%’ Vocabulario
% Tonal: Acordes Xmgj7, Xm7, X7, Xb5, XM13.
S I = et
8 S L L e U o i R
g : o P I Pl i el i ¥
&
< |
N W | | |
Contorno: P e =
- F 7 T 1 T ""-‘H‘i
X = #lﬂ' " - =l n &
L I e
El contorno meldico es movido principa mente por segundasy
cuartas. Empieza en anacrusacon los cinco primeros sonidos de
laescalade Mi mayor, van una4taarribaaMi4 y desciende por
2das hasta la nota Si3, vuelve a subir una 4ta, haciendo un
tresillo de negras y una bordadura sobre Mi4, que con una 3ra
ascendente resolvera nuevamente en Si. Para seguir con un
orden de bajada por 2das y terminar en la nota Mi que es €l
centro tonal de la cancién.
. ] El timbredelamelodiaesde unaguitarraeléctrica. Y lamelodia
Timbre: : .
cantada por lavoz es unavoz baritonal en registro central.
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3 Tipo: Banda de rock
§ c NGmero de
3 ;8 VOCES. 2
g{% Instrumentacion: Bateria, bgjo, Gtr.Rit, Gtr. Eléctrica, Gtr. Electricall, Pads, Voz
o3 = " | soprano, Voz Baritono
S Intro - Estrofa 1 - Estrofa 2 - PreCoro - Estrofa 3 - Estrofa 4 -
Partes PreCoro2 - Coro - Solo de guitarra- PreCoro - PreCoro2 - Coro-
Coro - Outro.
[ Centro Tonal: E
2 S [Lenguaje
85 guaje F#m7 - B7 - E- E13; Amg7 - B7 - C#m7 - E
g% Afmc_)mco.
g{ = R'tm,'c.a . Agrupacion cada 4 compases
L5 armoénica:
<8  |Tipos de cambio| .
= N ninguna
< armonico:
S =
o Alter aC|.on de Gm7 = Em7b5
acor des:
La cancidn tiene partes més fortes y més piano. Al inicio las
Niveles de | partes son débiles y conforme avanza a prey a coro aumenta
5. | potencia Sonora: | laintensidad dindmicaaun .
Aspectos La melodia lleva acentos, en los contratiempos. En €l compés
de Acentuacion: 27 existe un stop.
dinamica | Niveles de | Las partes menos audibles de la cancion, son lasdel PAD, y las
audibilidad delas | guitarras de fondos y guitarras octavadas que cumplen la
partes: funcion de dar ambiente.
@ Tipo de paneo: Stereo
% Filtros. Low cut, high cut, high pass, low pass
\8 Compresores. MJUCjr, Waves compressor
E Procesador es. Ignite amps, guitar amp, TAL reverb, reareverb
= Distor siones: Berzek distorsion
g_ Deleys: Readelay, flydragon delay
< Tiposdemezclay
© EQ:
Fundidos: Deentraday salidadel tema
EQ: EQ3B, EQ6B,
Técnicas. arpegiados, walking bass, stacatto, pizzicatto

3.3. Analisisde Composicion 2: “Pensar en ti”

3.3.1. Antecedentes (ideas obras)

La cancion “Pensar en ti” es una cancién de pop-rock romanticafusionadacon el género

reggae. Su lirica es notablemente romantica en una prosa post modernista descriptiva. Esta

cancion constituye la primera cancion del EP.
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3.3.2. Forma
Tabla7
Estructura grafica de la cancién "Pensar enti".

I

n| Al A2 B C A3 A4 B C D [A

t 5

r

0

| | Estrofal Pre Estribillo Estrofa3 | Pre Estribillo [ Re | O

n | Estrofa2 coro (hook) Estrofad4 | coro | (hook) g |u

tr g |t

o a |r
e |o

3.3.3. Aspectos de Tiempo
La cancion tiene una duracion de 3:41 minutos con un bpm de corchea = 63, escritaen
compas de 4/8 y tiene una extension de 111 compases. EI metro-ritmo corresponde a la
utilizacion de un acorde por compas en las secciones de las Estrofas, |0os Pre-corosy |os coros.
El Intro igualmente, a excepcion del compés #2, mantiene un metro ritmo constante de un

acorde por compés. El registro de esta cancién va un de F#1 — E4. El registro de afinacion de

voz vade un D2 — A4 con notas de fal sete.

3.3.4. Aspectos Melddicos
Esta cancion empieza con un arpegio en laguitarra aclsticaen Re mayor, y realiza dos
acordes de paso disminuidos para llegar a Bm, C#° y E° respectivamente. Este Intro se toca
unavez y en larepeticion se suman e teclado eléctrico haciendo los acordes con extensiones

mientras que el bagjo toca una melodia a manera de solo e cual ocuparalos compases del 5 a

12.

llustracion 10
Acordes disminuidos del Intro dela cancién "Pensar en ti”.
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Nota. L os acordes disminuidos tienen un sonido caracteristico por lacualidad “nica de tener superpuesta

dos terceras menores.

Ahora entra la voz con los instrumentos en €l compas #12, estas frases duran 8
compases de dos semi frases cada una con extension de 4 compases. En la seccion ritmica
tenemos unos bongoes que entran con lavoz. Nuevamente se repite esta estructura en a2 tanto
ritmico como armonicamente, sin embargo, la letra como es costumbre en la misica popular
varia.

Para dar paso luego ala Seccién B, la cual funciona como un Pre-Coro que tiene una
duracion de 8 compases, va del compés #28 a #36. Aqui a la seccion ritmica se une también
una pandereta, y la voz femenina que refuerza las partes. En esta seccion encontramos un
cambio en la parte arménica en la que ademas se suman voces para darle més énfasis y realce
alaletray se percibe un arreglo en cuerdas generando movimiento atres voces. Esta se mueve

sobreenlosgrados 1V, V, vi, IV (Ver ilustracion 8)

llustracion 11
Motivo de la cancion "Pensar en ti.
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Nota. Este motivo melédico se repite en las siguientes estrofas.

llustracion 13
Pre-coro "No puedo dejar”.
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Nota. El pre-coro sobre los grados IV-V-vi-1V.
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Esto dara paso a una seccion C, Estribillo €l cua es el hook de la cancion al cual esta
reforzado por unavoz de soprano y voces masculinas. Tiene una duracion de 8 compases en la
que reza una frase muy repetitiva en la cancion “No puedo dejar de pensar en ti”. Hasta el
compas #44.

Posterior a esto nuevamente la Seccion A con las frases a3 y a4 vuelven a aparecer en
el compés #45 con una extension de 16 compases. Estas seran las Estrofas 3y 4. En el compas
#60 hasta € compas #68 nuevamente tenemos €l Pre-coro Seccion B. Este Pre-coro es
totalmente igual a primero y nuevamente abre paso a Estribillo o Seccion C.

El segundo Estribillo 0 Seccion C, esmaslargo que el primero, pues se compone de 16
compases. En este Estribillo en el compéas #77 y 78 encontramos un Stop en € cua entra la
bateria para darle ritmica mas pesada que la de los bongos y la pandereta. Aqui se encuentra
unavariacion de lamelodia de lavoz.

Compés #85 encontraremos la Seccion D la cud es una seccion que cambia laritmica
de la cancion volviéndola un reggae durante 16 compases. Aqui predomina un sincopado bajo,
mientras la guitarra 'y e teclado mantienen los golpes en e segundo y cuarto tiempo del
compas. Lo mas notorio en este cambio es la bateria en su seccion ritmica y la seccion de
vientos conformada dos trompetas, sin embargo, es también audible una melodia extra que es

hecha por € teclado eléctrico solo con mano derecha.

llustracion 15
Seccién de vientos de la cancién "Pensar en ti”.

Nota. Las partes de latrompeta en la seccién de reggae.
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Finalizar la cancidn aparece un Outro que ocupa la armonia de las Estrofas, se podria
marcar como un A5. Aqui €l bajo, laguitarray el teclado ocupan notas largas, paradar tension
a la cancion. La bateria y seccion ritmica casi desaparecen para dar € mensgje fina de la
cancion.

3.3.5. Aspectos de Orquestacion

La orquestacion de esta cancion se basa en un formato de agrupacion de rock. En €
Intro de la cancion, la orquestacion esta liderada por arpegio de la guitarra, hasta la entrada
del teclado eléctricoy €l bajo. Laincorporacion del resto de lainstrumentacion le da cuerpo y
solidez de una cancion pop-rock. La bateria se encuentra en un ritmo estandar de rock.

L uego se encuentrala seccion de las estrofas Seccion A, en €l que € metro ritmo de la
cancion se mantiene a un acorde por compas. Aqui la orquestacion se mantiene estable con la
funciédn ritmica de la bateria, €l bgjo y en las guitarras, podemos distinguir una guitarra mas
baja que realiza arpegios y un piano haciendo melodias que conectan las frases liricas.

La Seccion B que es un Pre-coro, tiene en adicion a la instrumentacion anterior, una
guitarra eléctrica que hara algunos colchones armonicos. Esta seccion lleva un poco mas de
peso que el resto delacancion, caracteristicadel género rock y lapodemos apreciar en labateria
gue cambia a platillo del hi-hat abierto. También se agregan voces de para darle énfasis ala
letray generar un sonido mas grande.

Cuando se pasaad Estribillo, Seccion C, nuevamente la bateria cambia, pero laguitarra
el éctrica sigue en su funcion de colchon armonico, el piano por su parte cambia su ritmica en
esta seccion para darle sensacion de variacion, en cuanto ala bateria se vuelve mas juguetona
en variaciones ritmicas més cercanas a figuras pequefias atresilladas en la campana del ride
bell.

En el compas #45 nuevamente aparece la Seccion A, siendo estala Estrofa 3 y Estrofa

4. A lainstrumentacion de esta parte se ve sumada una guitarra con overdrive que realiza una
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contraamelodia a la voz principa (Ver Fig. 46). La técnica usada por la guitarra es ya muy

conocidaen € género del rock y sus derivados.

llustracion 18
Guitarra eléctrica en plam muting de la cancion "Pensar en ti".

Nota. Semicorcheas en la guitarra eléctrica con palm muting y efecto de distorsion.

La orquestacion en las secciones siguientes, se mangjan de manera similar y casi sin
variacion alo antes ya mencionado. Nuevamente se retoman las estrofas A3, A4y conecta con
la Seccion B, Pre-Coro, que dapaso a Estribillo.

El segundo Estribillo o Seccion C empieza en el compés #72. En este Estribillo en €
compés#77y 78 se encuentraun Sop, donde toda lainstrumentacioén tocaal unisonoy en forte
una progresion que aparece en € Intro y en una guitarra en A3. Se presenta como un motivo
melddico para dar paso a la siguiente seccion.

Compés #85 surge la Seccion D la cua es una seccién que cambia la ritmica de la
cancion, luego de un fill de bateria, volviéndola un reggae durante 16 compases. Siendo
netamente instrumental predomina un sincopado bgo, mientras la guitarra y € teclado
mantienen los golpes en e segundo y cuarto tiempo del compas. Lo mas notorio en este cambio
es la bateria en su seccion ritmicay la seccion de vientos conformada dos trompetas.

Llegando al final tenemos nuevamente una Seccion A5, esta comparte la misma
armonia que las estrofas anteriores, pero cambiala figuracién de sus notas y se vuelven largas

y tensionadas hasta llegar unacadenciade |V — | plagal y que terminaen D.
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3.3.6. Aspectos de Tonalidad y Textura
Esta cancidn esta en tonalidad de D mayor y no contiene modulaciones. Esta cancion
maneja un lenguaje armoénico de séptimas en su mayoria acordes con cifrados de m7, Mg 7,
dominante 7 y b5b7. Latextura que apreciamos es una melodia con acompafiamiento.
3.3.7. Aspectos de Dinamica
L a cancion comienza con unaseccion piano y en medida que avanzalaintensidad crece
hacia un forte. En la Seccién B, por giemplo: la cancidn se tornaen un mf, mientras que en €l
Estribillo se marca como f. La parte con mayor nivel dinamico sucede en los compases#77, 78
ddnde ocurre un cluster, que es € pie que da sentido a un cambio de ritmo, la bateria se vuelve
hacia unadindamicaen p.

Niveles de audibilidad de las partes. las partes menos audibles de la cancion, son las
guitarras de arpegio que estan casi imperceptibles. Otro aspecto de audibilidad, es que en la
mezcla se siente mas la guitarra, pues son frecuencias que son mas faciles para captar, el bgjo
se lo mantiene por debajo per con presenciay resaltan mucho lacajay los platillos.

3.3.8. Aspectos Mecanicos
La cancion a pasar por e proceso de mezclay master es afectada en los siguientes
aspectos mecanicos. Tipo de paneo: Stereo, se colocan filtros. LC (low cut) se aplica a
instrumentos por encima de los 10.000 Hz, pues son frecuencias que los instrumentos no
poseen. Se usaron efectos de:
e Compresores: MJUCjr, compresor de WAVES en Guitarras, bateria, bgo,
teclado, voz, vientos.
e Procesadores: Ignite amps, Guitar rig, limitador, TAL reverb, rea reverb en
guitarras, bajo, teclado.

e Distorsiones; Berzek distorsion
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e Delays

trompetas, caja.

Rea deley, dragonfly deley en guitarras, teclado, voces,

3.3.9. Tabla Tagg y Descripcion

Tabla8

Parametros de andlisis basados en Philip Tagg de la cancion "Pensar en ti”.

Nombre dela cancién:

Pensar en ti

Bpm & # de

compases 111 compases, corchea =63
1. Tiempo de
Aspectos | duracion: 3:26'
detiempo | Registro: F#l - E4
Rango de
afinacion de voz: D2-E3
ﬂ. ﬁ -
- =
¥ L i
s T i
’ V¥
Ritmica Esta cancion posee una ritmica continua, que varia para €l
motivica: final en donde se convierte areggae.
Vocabulario
Tonal: Acordes Xmgj7, Xm7, X7, Xm, XM
2.
Aspectos
meldicos
Pt
S . -
n',r 'J' _.l'..ll'-. _..‘ h.*l
Contorno: ‘ cER- T B
it
El contorno de esta cancion es movido por terceras y
segundas en su mayoria. En las Estrofas la melodia es
moviday sin adornos.
El timbre de la cancién es un timbre de pop rock,
Timbre: atribuyéndolo a su instrumentacién y en consecuencia con su
' lirica. Y la melodia cantada por la voz es una voz baritonal
en registro central y alto.
S g5 |Tipo: Banda de rock
- ¢ g |Namero de
% 1§ | voces. 3
3 =1 | nstr umentacion: Bateria, bajo, Gtr.Rit, Gtr. Eléctrica, Gtr. Electrica Il, Voz
<5 " | Baritono, coros, bongoes, pandereta, cuerdas midi

Andrés Guillermo Ruiz Proafio
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Intro - Estrofa 1 - Estrofa 2 - PreCoro -Estribillo- Estrofa 3 -
Partes: Estrofa 4 - PreCoro - Edtribillo - Instrumental Reggae -

Quitro.
© Centro Tonal: D
28 Lenguaje .

S 2 M Dmg7-A - Bm- G- D/A - F#7-Bm-G
g% Afm9n|co.
fé' = R'tm,'c.a . Agrupacion cada 4 compases
- 5 | armonica:

¥ 3 |Tipos de cambio No

® | arménico:

o Alteracion de| -,

: E
acor des:

La cancion tiene partes mas fortes y més piano. Al inicio las
§ Niveles de | partes son débilesy conformeavanzaal prey a coro aumenta
@ § | potencia Sonora: | laintensidad dindmicaaunf.
gf ‘€ | Acentuacion: Stop en el compés #77
RRs L as partes menos audibles de la cancion, son las guitarras de

< Niveles de | arpegio més piano, los sintetizadores que dan atmoésfera, y
© audibilidad delas| las voces masculinas de los coros. Otro aspecto de
partes: audibilidad, es que en la mezcla se siente mas la guitarra
ritmicay lavoz principal.
Tipo de paneo: Stereo
Filtros: Low cut, high cut, high pass, low pass
_é Compresores: MJUCjr, Waves compressor
C
@3
E Procesador es. Ignite amps, guitar amp, TAL reverb, reareverb, guitar rig
[%2]
% Distor siones: Berzek distorsion
Eé_ Deleys: Rea delay, dragonfly delay
© Tiposdemezclay
EQ:
Fundidos: Deentraday salidadel tema
EQ: EQ3B, EQ6B,
Técnicas. arpegiados, walking bass, stacatto, pizzicatto

3.4. Analisisde Composicion 3: “No te pares al lado de la luna”
3.4.1. Antecedentes (ideas obras)
La cancion “No te pares al lado de la luna” es una cancién de pop-rock romantica a
manera de declaratorio. Su lirica hace uso de la prosa con recursos poéticos como la analogia,

ladescripcion, y larepeticion.
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3.4.2. Forma

Tabla9
Estructura musical de la cancion “No te pares al lado de la luna™.

n| Al A2

tr | A3 A4 B C D A3 A4 B|C D A5

| | Estrofal Estribillo | Modulacién | Estrofas Estribillo | Modulaciéon | Estrofa7

n | Estrofa2 (Solo1) Estrofa 6 (Solo 1) Estrofa 8

tr | Estrofa3 (final)
Estrofa 4

o—-ocoom= T
oOo—-~oo0om= T

3.4.3. Aspectos de Tiempo
La cancion tiene una duracion de 3:14 minutos con un bpm de negra = 110, escritaen
compas de 4/4 y tiene una extension de 95 compases. El metro-ritmo corresponde a la
utilizacion de dos acordes por compas a inicio hasta el pre-coro.
3.4.4. Aspectos Melddicos
La cancidn empieza con un pequefio Intro sobre una progresion de Imgj7 — V7 —iim7
— vim7 en la cual la guitarra eléctrica realiza glisandos descendentes, mientras que € bajo
realizalas acordes tocando las triadas basicas desde las tonicas. En el compés #5 (Seccion A,
frases al, a2, a3, a4) entrala voz la cua es acompafada por una guitarra arpegiada. Aqui se
presentan las cuatro estrofas primeras en una seccion aargada que enfatiza la poesia de la
canciény e mensgje.
En el compas #22 se apreciala Seccion B la cual incorporala bateriay voces de fondo
amanerade pads con silaba “Ah” y una voz octavada a la melodia principal, la cual da el titulo

alacancion.
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El estribillo (Seccidon C) empiezaen el compas #31 €l cua estareforzado por laoctava
superior en voz alamelodia principal y unavoz contralto realizadaigua mente por €l baritono.
Esta seccion contiene silencios caracteristicos o stops en |os compases #33 y #37 que aportan
un enriguecimiento ritmico alacancion, asi mismo se repetiran en los compases #69 y #73 que

es larepeticion de esta seccion en concreto.

llustracion 21
Slencio caracteristico de la cancién "No te pares al
lado delaluna".
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Nota. Un silencio caracteristico puede dar mucha variedad a una melodia.

Posterior a esta seccion que termina en e compas #40 llega la Seccion D que modula
al homonimo de latonalidad, (Dm), y en la cual la cancion adquiere su toque mas rockero con
una guitarra de solo que es bastante melddico y nos genera una parte contrastante con €l resto
de la cancion que todo el tiempo esta en latonalidad de D Mayor. Esta actUa por 9 compases
moviéndose entre los grados: | — iv-i-V7.

En & compaés #49 vuelve la seccion de estrofas Seccion A, y también vuelve a la
tonalidad de D Mayor, aqui se cantan dos Estrofas mas hasta €l compas #58 en la cua se
presenta la repeticion de la Seccidn B y la Seccion C, que funciona como un Estribillo en la
cua en el compas #69 y #73 encontramos un Sop, anteriormente mencionado como silencio
caracteristico. Hay que recal car que agui también se hace uso del motivo del Intro delacancion

COMO UnN recurso de composicion.
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Ilustracion 24
Repeticion del motivo del Intro dela cancién "No te pares al
lado delaluna”.
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Nota. Lareiteracion de material esin recurso muy ocupado.

La Seccidon D nuevamente aparece con un segundo solo de guitarra, en latonalidad de
Dm, que se acaba después de 9 compases, es decir, hasta el compas #34. En la Figura 49

podemos ver un poco de esta seccion.

Ilustracion 25
Seccién D en Re menor dela cancidn "No te pares al lado dela luna”.

+H

Nota. La modulacién atonalidad homénima de Dm en la cancion “No te pares al lado de la luna”

Para finalizar la cancién vuelve atonaidad de D mayor desde € compés #85 hasta €
final compas #95, en lacual setocan las Estrofas 7y 8 que eslafinal enlacual terminacon la
cadencial V-V7 -l lacua empieza en el compas #91, la guitarra eléctrica a final realiza una
escaladesde el D4 hastael A5y resuelve en lanota de D5 con todo el conjunto musical.
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3.4.5. Aspectos de Orquestacion

Esta cancion a diferencia de las anteriores se caracteriza por ser mas simple en cuanto
alaorquestacion, ya que solo tenemos seccion ritmicacon labateria, el bajo ritmico melédico,
dos guitarrasy lavoz principal méas dos tenores que realizan los coros.

La cancién mantiene un ritmo de guitarra con apagados todo € tiempo y una arpegiada
gue varealizando pegquefios arreglosy melodias. Mientras que en las SeccionesB y C se suman
las voces para darle énfasis a esas partes.

3.4.6. Aspectos de Tonalidad y Textura

Esta cancién esta en tonalidad de D mayor y contiene modulaciones a D menor. Esta
cancion maneja un lenguaje armonico de séptimas en su mayoria acordes con cifrados de m7,
Mg 7, dominante 7, Sus4. La textura que apreciamos es una melodia con acompafiamiento y
arpegiado.

3.4.7. Aspectos de Dinamica

La cancion comienza tiene un sentido suave y la voz quiere reflgjar eso, pues se
mantiene en nivelesde p, que llegan hastaun mf y raravez aun forte en el Estribillo. Las partes
con mayor nivel dindmico estan en las Secciones D que corresponden alos solos de guitarra.

Niveles de audibilidad de las partes. las partes menos audibles de la cancion son las
voces que refuerzan las Secciones C y D. Todo |o demas esta constantemente al mismo nivel.
3.4.8. Aspectos Mecanicos

La cancion a pasar por e proceso de mezclay master es afectada en los siguientes
aspectos mecanicos. Tipo de paneo: stereo, se colocan filtros. Low pass, hig pass, Notch.
Compresores: MJUCjr, compresor de WAVES en Guitarras, bateria, bajo y voz.

e Procesadores: Ignite amps, Guitar Rig, limitador, TAL reverb, rea reverb en
guitarras, bajo, teclado.

e Distorsiones: Berzek distorsion.
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e Delays

Rea deley, dragonfly deley en guitarras, teclado, voces,

trompetas, caja.

3.4.9. Tabla Tagg y Descripcion

Tabla 10

Parametros de andlisis basados en Philip Tagg de la cancion "No te pares al lado dela luna”.

Nombredela cancién: No te paresa lado delaluna
Bpm & # de
compases 95 compases, negra= 110
Tiempo de
1. Aspectos de| quracisn: 314
tiempo _
Registro: G2-A5
Rango de
afinacién de voz; D2-E3
EmT Bm? EmT Bam?
Therag 7 Em A
: J_:.:._,_'I_J.r
Ritmica motivica: e T e
2 Aspectos Vocabulario
melédicos Tonal: Acordes Xmagj 7, Xm7, X7, XM, Xm Xsus4
Mayormente se maneja por segundas, unisonos y
pocas veces con saltos de 3ras, 4tas o 6tas.
wonorme s Eepccposeepppeer
i A 26 Mehs sont ore | doy ha o do wa
Timbre: El timbre de la cancion es un ti mpre de_ pop rock,
] suave amanerade susurro cua dedicatoria
Tipo: Banda de rock
o < Numero de 1
22 voces:
% % Ingtrumentacion: | BAET@ bajo, Gtr.Rit, Gr. Eléctrica, Gtr. Electrica
3 > " |, Voz Baritono, Coros, pandereta, bongoes
<z Intro - Estrofas 1, 2, 3, 4 -PreCoro -Estribillo-
' Partes: Modulaciéon (Solo 1) Estrofas 5, 6 - PreCoro -
Estribillo - Modulacion (Solo 2) - Estrofas 7y 8.
Centro Tonal: D
- -
g Lenguaje Dmaj7. A7, Em7, Bm7, Asusd, A, G, Bm, G
= Afm(_)mco.
= § thm’|c_a . Agrupacién cada 4 compases
RS armonica: _
é - -Ia-rlﬁ?(’)sni?:(e)' cambio Modulacion a Dm (tonalidad homénima)
5{ Alteracion de
) No
acor des:
La cancién en general mangja un aire de suavidad
5. Aspectos de| Niveles de | como una declaracién amorosa, sin embargo, en los
dindmica potencia Sonora: | pre corosy coros sube su intensidad.
Acentuacion: En las modulaciones a Dm

Andrés Guillermo Ruiz Proafio
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Niveles de
audibilidad de las
partes:

Las partes menos audibles de la cancidn, son las
guitarras de arpegio que brindan atmésfera. El bajo
por su parte se mantiene casi siempre en la misma
intensidad. Se manejan coros para darle un mayor
nivel deintensidad a coro y precoro. Las voces de
refuerzo del pre coroy coro son menos audibles.

Tipo de paneo:

Stereo

" Filtros: Low cut, high cut, high pass, low pass
_8 Compresores. MJUCjr, Waves compressor
c
‘g Procesador es. Ignite amps, guitar amp, TAL reverb, reareverb
£ Distor siones: Berzek distorsion
% Deleys. Readelay, flydragon delay
= Tipos de mezcla 'y
< EQ:
© Fundidos: De entraday sdlidadel tema
EQ: EQ3B, EQ6B,
Técnicas. arpegiados, walking bass, stacatto

Andrés Guillermo Ruiz Proafio

102



e =)

Universidad de Cuenca

Conclusiones

La produccion realizada fundamenta la parte tedrica de la produccion musical, primero
desde una perspectiva historica, describiendo sus cuatro grandes periodos gque son: la era
mecanica, laeraeléctrica, laeramagnética, y laeradigital.

Seanalizaron las caracteristicas de laproduccion musical, por etapas: lapre produccion,
grabacion, mezclay master |as cuales también estén muy ligados alainvestigacion delosroles
y competencias de los diferentes actores en los procesos que conlleva la produccion musical.
Tales como: artista, productor, arreglista, Ing. de grabacion, Ing. de mezcla, etc. Ademas, se
describieron métodos de microfonia, técnicas de mezcla y de mastering, los cuales son
puntualizadas en el proceso de produccion

Se analizaron las posibilidades y caracteristicas de la produccién musical en un estudio
en casa, y se determind que las posibilidades, a pesar de ser versatiles, son limitadas en cuanto
agrabacion de baterias. Las grabaciones, de todo €l disco ocuparon técnicas de microfoniaen
estéreo XY, en paraelo, en A B.

Lo cual, para grabaciones de guitarras, teclados vientos, y en genera los instrumentos
gue se pueden grabar en mono no presentan mayor inconveniente, sin embargo, |as grabaciones
de la bateria ocuparon técnicas de pares XY, AB, y en general la utilizacion de 6 micréfonos,
lo cual para un estudio en casa representa una inversion en equipos Mas extensa, un espacio
acusticamente mas adecuado, y por su puesto mas tiempo de edicion y mezcla.

Hay que recalcar que la cancion “Atenea” fue producida con una grabacion de bateria
con 6 micréfonos, mientras que las canciones “Pensar en ti” y “No te pares al lado de la luna”
Se ocuparon técnicas mixtas y replace, que consistio en la utilizacion de una bateria MIDI
mezclada con una grabacion de baterias acusticas, € resultado fue lo que escuchamos en las

dos canciones antes mencionadas.

103
Andrés Guillermo Ruiz Proafio



e =)

Universidad de Cuenca

Para |las grabaciones se ha contado con algunos colaboradores como: Andrei Custode
de bandas como Cosa Custode & los Kamikaze e Interferencia quien estuvo en asistencia de
grabacion de los temas, David Zhunio en la bateria, Joaquin Pezantes en el bajo de “Atenea” y
“No te pares al lado de la luna” Christian Tenorio en el bajo de “No puedo dejar de pensar en
ti”, Lucy Loor en los coros de “Atenea”. Para las otras canciones se agradece las colaboraciones
de: Jessica Lita, Javier Arellano, Cristian Rodriguez, Esteban Veloz en coros y bateria de “No
te pares al lado de la luna”. Las guitarras eléctricas han sido grabadas por el autor de los temas
y también lostecladosy cuerdas MIDI. Asimismo, las grabaciones se han realizado en distintas
locaciones como son Cuencay Quito.

El proceso de las grabaciones fue: primero grabar una pista de referencia sobre la que
se van grabando los instrumentos uno por uno, indistintamente del orden, pero siempre
procurando tener las mejores tomas, una buena sefial de entraday evitar ruidos producidos por
agentes externos, interferencias y ruidos cotidianos.

Luego de esto viene la edicion, que es la etapa de correccion, rectificacion, y en lacual
Se corrigen aspectos de tiempo basandonos en la partitura para que todo quede exactamente
dénde debe ir en lalinea de tiempo. Este proceso suele durar bastante y necesita tiempo para
poder dejar |o més prolijo posible la grabacion antes de mezclar, agui también se escogen las
mejores tomas que se han realizado para poder tener un producto de calidad, hay veces en las
gue se debe volver a paso de grabar si €l productor |o considera necesario.

Posteriormente vino la mezcla que como se ha dicho tiene como objetivo hacer que la
cancion suene equilibrada, balanceada de acuerdo a sus instrumentos y cuidando todas las
propiedades de la musica. Cuando se tiene las grabaciones de los distintos instrumentos y de
todas las partes de una cancion, comienza € proceso de mezcla en el cua se debe prestar
atencion a detalle sobre |os volUmenes de los instrumentos, €l paneo, lagananciay los efectos.

Es uno de los procedimientos que mas tiempo requiere.
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Se produjo un EP de 3 canciones con un andlisis de cada cancién y se describieron cada
unade las etapas de produccion, en el ANEXO E se encuentran las partituras de los tres temas
gue conforman €l disco con un andlisis formal estructural. Los andlisis realizados en este
trabgjo corresponden a andlisis de Philip Tagg, para los cuales se analizaron seis aspectos:
Antecedentes, forma, aspectos de tiempo, aspectos melddicos, aspectos de orquestacion,
aspectos de tonalidad y aspectos mecanicos.

Los temas realizados responden a una estética de rock fusionandolos y utilizando
recursos musicales, de algunos géneros como son € jazz, e reggae, e pop, y € blues.
Responden a una estética hegeliana, y en esencia son canciones con unatematica romantica.

Después deredlizar este EP se hadeterminado lainstrumentaci on basi ca para unabanda
derock fusion eslade un formato de bandarock: bateria, bajo, guitarras acUsticasy e éctricas,
teclado, piano, voces, cuerdas, trompetas, panderos, bongos. Se ha determinado también €l
proceso para la correcta produccion del EP.

La preproduccion, grabacion y mezcla, son procesos que mantienen una relacion
estrecha entre ellos. Se puede concluir que la produccion, ya sea, en un home studio, 0 en un
estudio profesional, se valdra de los procesos ya mencionados y que estos procesos son 10s
mismos en cualquier estudio de grabacion.

Para el abaratamiento de costos de la produccion de un disco, los instrumentos han sido
proporcionados por los musicos de sesion que intervinieron en e disco, mientras que los
equipos de grabacion y mezcla se han conseguido por un acuerdo con personas que trabajan en

la produccién, musicosy colegas.
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Recomendaciones
La experiencia que dgja a autor es que la produccion de este EP, recomienda realizar
una buena preproduccion, ya que la preproduccion va de la mano de una buena
planificacion, que viene siendo totalmente necesaria para una produccion exitosa.
Es necesario que | as producciones musical es dentro del género rock fusion, cuenten con
un andlisis formal-estructural desde una propuesta metodologica, en este caso se ha
escogido a Tagg, sin embargo, |os autores sobre analisis musical pueden variar a gusto
del productor.
En lo que respecta a la grabacion es importante, posicionar correctamente los
micréfonos en @ estudio, teniendo en cuenta las reverberaciones tempranas, tardias y
la ganancia de la fuente sonora. Los monitores de estudio responderan qué a tan
efectivas sean las técnicas de microfonia aplicadas. Intentar con varias opciones de
microfonia, e incluso de la posicion del amplificador con respecto a espacio para la
grabacion.
NoO es necesario contar con grandes recursos econdmicos para lograr una produccion
exitosa, pero s se necesita ocupar todo €l ingenio, sin embargo, s se desea que la
produccion del pais crezca se debe mantener una formacion educativa constante,

mejorando nuestros equipos, tomando talleres, y leyendo mucho sobre la produccion.
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Anexos

Anexo A. Rider técnico

Se harealizado estatabla que corresponde alos requerimientos técnicos que se usaron

paralagrabacion de | as tres canciones que conforman este EP. Elaborado por € Autor.

Cantidad Equipamiento

Andrés Guillermo Ruiz Proano
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Anexo C. Tabla de ecualizacion
Encinas, J. R. (septiembre de 2000). Electrofante.com. Obtenido de Guia de efectos: la
ecualizacion. Tablas para ecualizar YA.:

http://el ectrof ante.com/musi cadigital/ecualizacion.html




Frecuencia | Usos

50Hz

Tablas de ecualizacion — electrofante.com

1. Incrementar para saturar las bajas frecuencias
de instrumentos como bombo, toms o el bajo.

2. Reducir esta frecuencia incrementa los
harmonicos y consigue unas lineas de bajo mas
reconocibles en la mezcla final.

100Hz

1. Incrementar para obtener unos graves mas

duros en los instrumentos de baja frecuencia.

2. Incrementar para dar relleno a guitarras y cajas.
. Incrementar para dar calidez a piano y metales

200Hz

. Incrementar en voces para darles relleno

. Incrementar en guitarras y cajas para darles
relleno y obtener un sonido mas duro.
3. Reducir para eliminar sonidos basura en voces e
instrumentos de frecuencias medias.
4. Reducir para eliminar sonido de hojalata en
platillos

3
4. Reducir para dar mayor claridad a guitarras.
1
2

400Hz

1. Incrementar para dar claridad a lineas de bajo,
especialmente con altavoces a bajo volumen.

2. Reducir para evitar bombos y toms con sonido
acartonados.

3. Reducir en platillos para eliminar ambiente.

800Hz

1. Incrementar en bajos para dar claridad y
pegada.

2. Reducir para evitar sonido de hojalata en
guitarras.

1.5KHz

1. Incrementar para dar mas pegada y claridad a
bajos

2. Reducir para eliminar un sonido turbio en
guitarras

Frecuencia | Usos

Incrementar para platillos, cuerdas y flautas brillantes.
Incrementar para conseguir un sonido mas real en
instrumentos basados en samples.

3KHz 1. Incrementar para mas pegada en bajos (p. €j. en
solos).
2. Incrementar para dar mas ataque a guitarras.
3. Incrementar para mas ataque en graves de piano.
4. Incrementar para obtener voces mas claras y crudas.
5. Reducir en coros de voces para un sonido mas suave y
mullido.
6. Reducir para disimular voces o guitarras desafinadas.
5KHz 1. Incrementar para dar presencia en voces.
2. Incrementar para dar ataque a bombos, toms, etc.
3. Incrementar en lineas de bajo funky con mucha
pegada.
4. Incrementa el ataque de piano y guitarra acustica y da
sonido brillante a la guitarra eléctrica (para rock)
5. Reducir para hacer los fondos mas distantes.
6. Reducir para ablandar las guitarras.
7KHz 1. Incrementar para afadir ataque a bombo, toms, etc.
(sonido metalico).
2. Incrementar para dar ataque a instrumentos de
percusion.
3. Incrementar en cantantes “sosos”.
5. Reducir para atenuar las sibilantes en voces.
6. Incrementar para conseguir sintes, guitarras y pianos
mas afilados.
10KHz 1. Incrementar para voces mas brillantes
2. Incrementar para guitarras MUY brillantes
3. Incrementar para platillos mas duros y contundentes.
4. Reducir para atenuar las sibilantes en voces.
15KHz 1. Incrementar para voces muy brillantes, sonido aéreo.
2.
3.

electrofantemcom




Tablas de ecualizacion — electrofante.com

Instrumento
Voz Humana

Atenuar
2 KHz: Raspa
1 KHz: Nasal
80 Hz: Turbia

Amplificar
8 KHz: Calida
4-5 KHz: Presencia
200-400 Hz: Cuerpo

Plenitud: 140-440 Hz
Inteligibilidad: 1-2.5 KHz
Presencia: 4-5 KHz
Sibilancia: 6-10 KHz

Comentarios
Perseguir un sonido lo més delgado
posible al mezclar varias voces,
especialmente si la base ya esta muy
cargada.

Piano

1-2 KHz: Metalico
300 Hz: Retumba

5 KHz: Presencia
100 Hz: Fondo

Bajos: 80-120 Hz
Medios: 65-130
Presencia: 2-5 KHz

No dar mucho “fondo” si se esta
mezclando con una seccién de ritmo.

Guitarra Eléctrica

80 Hz: Turbio

3-5 KHz: Claridad, Brillo
125 Hz: Retumba

Rng. Completo: 210-240 Hz

Rangos de borde: 2.5 — 3.5 KHz
Armonicos superiores: 6.5 KHz

Guitarra AcuUstica

2-3 KHz: Metalico
200 Hz: Retumba

2-3 KHz: Claridad
5 - KHz: Brillante
125 Hz: Cuerpo

Bajos: 80-140 Hz
Completo: 220-260 Hz

Las cuerdas de acero son 5-10 dB
mas potentes que las de nylon.

Bajo eléctrico

1 KHz: Delgado
125 Hz: Retumba

600 Hz: Gruiido
80 Hz: Fondo

Bajos: 60-80 Hz
Ataque: 700-1200 Hz

El sonido varia enormemente segun
el tipo de cuerdas y bajo...

Bajo Acustico

600 Hz: Hueco
200 Hz: Retumba

2-5 KHz: Pegada
125 Hz: Fondo

Flauta: 250-2100 Hz
Clarinete: 800-3000 Hz

Caja 1 KHz: Molesto 2- KHz: Crugiente Bajos: 120-160 Hz Ajustar la tension de la caja como
150-200 Hz: Cuerpo Grosor: 220-240 Hz convenga.
80 Hz: Profundidad Crispacioén: 4-5 KHz
Bombo 300-600 Hz: Blando, |2-5 KHz: Pegada, Bajos: 60-80 Hz Rellenar el bombo con una manta o
acartonado chasquido similar para obtener un sonido mas
80 Hz: Retumba 60-125 Hz: Fondo definido en la grabacion.
Toms 300 Hz: Retumba 2-5 KHz: Pegada, ataque |Rng. Completo: 80-240 Hz Reafinar y comprobar tensiones de
80-200 Hz: Fondo los parches antes de grabar!
Platillos 240 Hz: tristeza, gong | 5- KHz: Brillantez, viveza
1 KHz: Molesto
Metales y 3 KHz: Raspa 8-12 KHz: Célido
cuerdas 1 KHz: Blando 2- KHz: Claridad
120 Hz: Turbio
Madera 150-320 Hz: Cuerpo Graves: 400-440 Hz

electrofantemcom
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Anexo D. Disco compacto del EP






