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RESUMEN

El trabajo que se desarrolla a continuacion muestra el proceso de recopilacién,
seleccion, transcripcion, grabacion, edicion, mezcla y masterizacion de obras
ecuatorianas, las que estdn compuestas por autores nacionales para dar a
conocer varias obras inéditas y asi mantener vivos los géneros de musica

ecuatoriana.

Mediante este proyecto se pretende sonorizar obras con la ayuda de
instrumentos reales y virtuales para luego continuar con un proceso de post
produccion y obtener un fonograma con los temas mencionados. Ademas se

presenta un folleto en el que constan las partituras utilizadas en este proyecto.

Para analizar la importancia del proyecto, se realizO encuestas a tres

entendidos en el tema musical, sobre todo en el circuito ecuatoriano.



vii

ABSTRACT

The following project shows de process of compilation, selecting, transcription,
recording, editing, mixing and mastering of Ecuadorian pieces composed by
national authors to let the public know inedited songs, in order to keep

Ecuadorian musical genres alive.

This project intends to provide a soundtrack by using real and virtual
instruments in order to continue with a post-production process and obtain a
phonogram with the mentioned songs. In addition, a booklet with the scores
used for this project is presented.

To analyze how important the project is, three experts in the Ecuadorian

musical field were interviewed.
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Introduccién

Las investigaciones que se han realizado sobre muasica ecuatoriana en las
Ultimas décadas han logrado recopilar hasta el momento una gran cantidad de
partituras realizadas por compositores que ahora forman parte de la historia
musical de este pais. Gracias a estos esfuerzos se han logrado identificar y
recuperar para nuestra historiografia cultural algunos autores importantes como
Sixto Maria Duran, Juan Pablo Mufioz, Salvador Bustamante, Segundo Luis
Moreno, Luis Humberto Salgado, etc. sin embargo, todavia existe un niumero
indeterminado de obras de compositores nacionales que permanecen ocultas a
la audiencia y que esperan la llegada de nuevas investigaciones que las
puedan descubrir y dar el lugar que merecen dentro de la produccidon sonora

ecuatoriana.

Cada uno de los artistas, ya sean autores, compositores o intérpretes tienen el
derecho de hacer publico su trabajo ya que engrandeceran y beneficiaran a la
cultura ecuatoriana en cuanto al aspecto musical se refiere. Es por esto que es
necesario realizar un trabajo de busqueda de autores y de sus composiciones
gue aun no sean conocidos para brindarles la oportunidad de exponer su
trabajo de manera visual mediante las partituras y de manera audible a través

de un disco.
Antecedentes

La musica es uno de los elementos esenciales que desde el inicio mismo de
nuestra cultura ha contribuido a definirnos como lo que hoy nos hace

individuales y diferentes, es decir, reconocernos como ecuatorianos.

Desde la incorporacion de la escritura musical occidental dentro de nuestra
cultura —hecho verificado desde los primeros afios de la colonizacion espafiola-
ha existido la posibilidad de registrar la actividad creadora de nuestros
compositores y de esta manera conocer documentadamente el proceso de
generacion y evolucion de los géneros musicales que actualmente

identificamos como propios. Sin embargo, por distintas razones no hemos



logrado ubicar la gran produccion musical que seguramente se dio en este
territorio en los siglos iniciales de este proceso y debemos conformarnos con
pocos o no suficientes hallazgos en los cuales los investigadores sustentan la

evolucion de nuestro lenguaje musical.

A partir de la fundacion del Conservatorio Nacional de Mdsica, inicialmente en
1870 en el gobierno de Garcia Moreno y luego la segunda y definitiva realizada
por Eloy Alfaro en 1900, la difusién y registro de musica a través de partituras
se volvié mas frecuente y diversa, contando desde ese tiempo con informacion
abundante que nos permite establecer con mayor precision el desarrollo de

nuestra musica.

Sin embargo, se puede determinar que una gran cantidad de obras de autores
ecuatorianos permanece sin darse a conocer a la comunidad, al no haberse
decodificado el soporte escrito —la partitura- y transformado en un formato que
sea mas identificable por la poblacion en general, como es la grabacion de
audio, existiendo ahora el peligro de pérdida permanente de la informacion
contenida en manuscritos de decenas de antigiedad y con ello un perjuicio

significativo para el patrimonio cultural del Ecuador.
Alcance

Mediante este trabajo se pretende incluir dentro del ambito musical ecuatoriano
obras de compositores que por distintos motivos, no pudieron dejar plasmada
su obra en un registro audible, quedando asi desconocidas para la mayoria de

la sociedad ecuatoriana.

Para poder mostrar la gran calidad de autores y compositores que existen en
nuestro pais se realizara una investigacion, basandonos en la época de
composicion para poder comparar entre algunos de ellos y sus partituras, para
luego proceder a una seleccion de autores y obras que cumplan ciertas
caracteristicas. Entre las caracteristicas que se buscan estan: que las partituras
compuestas sean de géneros tradicionales ecuatorianos; que estas obras

hayan sido escritas entre 1950 y la actualidad; que los autores no tengan



registro fonografico de dichas obras; y, que brinden un claro ejemplo de la

figuracion y estructura de la masica ecuatoriana de ese momento.

Para lograr registrar de manera auditiva y poder dar vida a los temas de las
partituras elegidas se contara con la ayuda de instrumentos virtuales y reales
qgue reflejaran de manera muy acertada lo que quisieron plasmar los autores,
pues se dara intencién particular a cada nota escrita de la partitura, para
contrarrestar el efecto frecuente que suelen imprimir algunos de los
instrumentos a utilizar pues emiten una sonoridad muy mecanica que

disminuye la naturalidad de la obra.

Después del proceso descrito anteriormente, se continuard con la post
produccion para obtener como producto final un fonograma que contemple
todas las obras recuperadas, el mismo que alimentara un banco de

recopilacion de musica ecuatoriana.
Justificacion

En el contexto cultural, uno de los aspectos fundamentales que nos definen
como ecuatorianos es la musica. Por esta razon es importante (re)construir
nuestra identidad musical incorporando todos los aportes que a través de los
distintos momentos de la historia han realizado los compositores ecuatorianos
desde su especifico campo de accidn, ya sea desde el ambito académico,
religioso, popular, etc. Esto implica la localizacién de obras que no han logrado
difundirse y llegar hasta el presente de forma audible, aplicando en ellas un
tratamiento de transcripcion, sonorizacion y grabacion, de tal forma que puedan
ser conocidas y apreciadas por la poblacién y lograr con ello su adecuada
insercidn en el proceso historico de conformacién de nuestras manifestaciones

musicales.

Para cumplir este propésito se requiere la confluencia de varias especialidades
de cardcter técnico que incluyen, por un lado la musica y su lenguaje especifico
expresado a través de las partituras, y por otro, la ingenieria de sonido para el

procesamiento de informacion MIDI y la produccion de audio digital.



Adicionalmente habrd que vincular la concepcion estética que permitira la
elaboracion de un producto artistico, como corresponde a la naturaleza de las

expresiones musicales.
Objetivo General

e Realizar un registro digital de obras ecuatorianas inéditas de
compositores nacionales para conformar un fonograma y un &album de
partituras.

Objetivos Especificos

e Localizar a un grupo de compositores ecuatorianos cuyas obras se
consideren de caracter patrimonial.

e Transcribir una seleccion de partituras compuestas por los autores
previamente escogidos.

e Interpretar, con la ayuda de instrumentos tanto reales como virtuales, las
obras ya seleccionadas para incluirlas en un fonograma.

Hipotesis

La hipdtesis planteada para este proyecto de titulacion, refiere que es posible
realizar una recopilacion de partituras de obras ecuatorianas no conocidas, las

cuales conformaran un registro sonoro.



MARCO TEORICO

1.1 Resefiay estructura de los géneros musicales ecuatorianos
1.1.1 Sanjuanito

El Sanjuanito, también conocido como San Juan, Sanjuan o San Juanito es uno
de los géneros que muchas veces es utilizado para representar la danza
singular de nuestros Andes; sin embargo en ocasiones es considerado similar y

comparado con el huayno boliviano y peruano.

Por lo general se presenta en compas 2/4, que se interpreta en varias
figuraciones, las mismas que se repiten cada dos, cuatro u ocho compases.

Utiliza melodias pentafonicas.

LS

Acordes

Bajo

2
% | —

Figura 1. Estructura ritmica del Sanjuanito.

Transcripcion de Santos, 1996, p. 44

Diferentes autores establecen ademas que el Sanjuanito se lo suele separar en
dos formas. Como indica Pazmifio (2012, pp. 9,10), Sanjuanito Fiestero y
Sanjuanito Ritual. El primero es parejo durante toda su interpretacion y carece
de un remate acentuado; es utilizado para celebraciones y comparsas,
generalmente indigenas, ya que presenta un aire muy alegre y anima a bailar.
Por otro lado, el Sanjuanito Ritual manifiesta variaciones ritmicas, comiunmente
mediante el empleo de anacrusa, que es el inicio de una obra en un tiempo que

no es el primero ni el mas fuerte del compas.



Asimismo, para Wong (2013, pp.71) los dos tipos de San Juan existentes son
el Indigena y el Mestizo. Este Ultimo es mucho mas alegre al llevar un
acompafamiento con guitarra, acordedn, violin y flautas. Mientras que al
Sanjuan Indigena se lo acompafia con un tambor y dos flautas y sus melodias
se repiten continuamente. Igualmente Guerrero Gutiérrez (2005, pp. 1279)
indica que existe un San Juan de Blancos que era el escuchado por los

mestizos y un San Juanito chucchurillo que escuchaban los indigneas.

Por otro lado, Santos (1996, pp. 44) menciona que la mayoria de
composiciones de este género son en tonalidad menor aunque existen
composiciones en mayor. Ademas indica que a la obra como tal, le precede
una introduccion ritmica que también sirve de intermedio entre la primera parte

y la segunda.
1.1.2 Danzante

Para comenzar se debe establecer que "danzante™ no solo se referia al género
musical, sino también a los bailarines que tomaban parte en distintas
celebraciones como ofrendas o alabanzas; sobre todo a aquellos que
participaban en el Corpus Christi pues es un género de aire expresivo y a la

vez lento.

Por lo general el Danzante tiene una nota larga y una corta como
acompafamiento a una melodia pentafénica en modo menor. Se emplea una
secuencia de acordes del primer grado seguido por acordes del tercero para
continuar con el quinto grado y terminar nuevamente en acordes del primer

grado. Comunmente se lo escribe en un compas de 6/8.



Acordes

Bajo

Figura 2. Estructura ritmica del Danzante.
Transcripcion de Santos, 1996, p. 34

Se establecen dos versiones segun Wong (2013, pp. 69), una indigena y una
urbana. En esta Ultima se aprecia una estructura musical binaria con un
acompafamiento de guitarra y letra en espafol. En la version indigena se
escucha una melodia pentafdnica, es unicamente instrumental y sus motivos

melodicos se repiten.

Pazmifio Trotta (2012, pp. 25) afirma que: “su sencilla expresion en el ritmo
ofrece multiples posibilidades de afadir no solo acordes consonantes sino
también se presta para los disonantes™; es por esto que es considerado de
estructura compleja y es poco utilizado, sin embargo dichas caracteristicas lo

vuelven muy atractivo.
1.1.3 Yumbo

La palabra “Yumbo” era utilizada también para referirse a los hechiceros o
brujos por lo general en el Oriente ecuatoriano. No obstante, Mario Godoy
(2005, pp. 174) asegura que el Yumbo es mas un género de las provincias

andinas que del oriente.

La composicion de los Yumbos se basa en un circulo arménico pentafénico en
modos mayores, que utilizan intervalos de 7ma, y en modos menores que
contemplan intervalos de 6ta; utilizan un acompafiamiento con una flauta

indigena y un tambor.



Se lo interpreta en un compéas de 6/8 y en un tempo allegretto, es decir se
interpretan entre 112 y 120 golpes en un minuto; por lo que podria decirse que

es un género un tanto rapido.

Acordes ﬂ—g—J—‘L“—‘L
Bajo 6
"8 P

Figura 3. Estructura ritmica del Yumbo.

Transcripcion de Santos, 1996, p. 34

Empleado para ceremonias y homenajes al Dios Sol desde nuestros origenes
ancestrales, por ejemplo en la provincia de Cotopaxi que se demuestra una

antigua expresion guerrera.
1.1.4 Tonada

Autores difieren en la teoria de proveniencia de la Tonada, ciertos autores
creen que su nombre viene de tono, por lo que se lo relaciona con el Yaravi;
por otro lado se cree que es una evolucion de la Chilena. Pazmifio (2012, pp.
18) manifiesta que se la considera un ritmo relacionado con la Madre Tierra, en
especial con el canto de la primavera pues se celebra el Pawkar-Raymi debido

a que es la época mas fecunda.

Este género esta compuesto en 6/8 y tiene una parte escrita en modo menor y

la segunda escrita en tonalidad mayor.

Acordes

Bajo

Figura 4. Estructura ritmica de la Tonada.

Transcripcion de Santos, 1996, p. 45




A mediados del siglo XX empezd a convertirse en un género mas de canto que
de baile pues no sélo es usado para danzas campesinas sino también para
expresarse mediante canciones en matrimonios, bautizos y otras ceremonias;

incluso para burlas politicas.
1.1.5 Albazo

El Albazo era una expresion de alegria para anunciar la madrugada, la llegada
del dia, como un preambulo del alba, utilizando quipas, también conocidos
como churos pues son los caracoles marinos; y payas; que asimismo se llaman
pallas que son semejantes a un rondador o flauta de pan; y acompafidndolo

con danzas al compas de la musica, de ahi su nombre.

PaLLA

L1

CHURO O QUIPA *

Figura 5. Imagen de una quipa. Figura 6. Imagen de una palla.
Tomada de Guerrero, 2002, p. 1720 | Tomada de Guerrero, 2002, p. 1706

Es uno de los géneros mas conocidos del Ecuador representando danzas
caracteristicas sobre todo de la Sierra; es considerado por varias comunidades
indigenas como un ritmo del alegre despertar empleado para danzas
populares; Wong (2013, pp. 74) concuerda con Jurado (2006, pp. 42) en que es

una version rapida del Yaravi.

Se establecen segun Segundo Luis Moreno dos tipos de marcar el Albazo, uno

en 6/8 que emplea pocas sincopas y posee un acompafiamiento ritmico
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contempla una negra, dos corcheas y una negra. El otro es un Albazo en 3/8

cuyo acompafiamiento ritmico comprende una corchea y cuatro semicorcheas.

Bajo 6 o.
"3 p—T

Figura 7. Estructura ritmica del Albazo.

Transcripcion de Santos, 1996, p. 35

El Albazo se caracteriza por manejar una melodia pentafénica basada en una
cadencia IllI-V-1-IV-V en modo menor y ser escrito en tempo allegro moderato
gue representa una cantidad de entre 108 y 112 golpes interpretados en un
minuto. Guerrero (2005, pp. 108) explica que “su figuracién melddica se mueve
en corcheas, negras y negras con punto siendo preeminente el uso de lineas

sincopadas en la melodia”.

Segun Wong (2013, pp.74) “los albazos pueden ser facilmente reconocidos por
Sus versos, escritos en coplas que incluyen a menudo expresiones de dolor o

gueja como <<ayayay>>.”
1.1.6 Pasacalle

El Pasacalle surgio aproximadamente en la década de los 40°s para exaltar la
belleza natural de mudltiples rincones del Ecuador; se desarroll6 mas en la
region Sierra que en la Costa. Se cree que fue introducido por los espafioles
debido a su similitud con el pasodoble, sin embargo Jurado Noboa (2006, pp.
23) sostiene que proviene de Italia a pesar de haber sido filtrado por ellos en
nuestro pais. Se asume que aparecié su nombre al ser considerado un baile

callejero.

Fue en el siglo XX donde tuvo su apogeo a pesar de que era considerado

monodtono debido a que estaba escrito en modo menor y no presentaba
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muchas variaciones; solamente se cambiaba a tonalidad mayor para dar un
ligero contraste. Se diferencian dos tipos de Pasacalle el criollo y el espaiiol. El
criollo muestra una introduccion, la misma que se repite después de cada frase
y se caracteriza por iniciar la segunda parte recurriendo al sexto grado. El
Pasacalle espafiol buscaba llamar la atencién emitiendo un bordoneo al iniciar

con una frase melddica.

Generalmente se lo interpreta en un compas de 2/4 en tempo vivo o presto. Su
acompafamiento ritmico se basa en una negra seguida de una corchea, luego

otra negra y a continuacion una corchea.

Acordes ‘I'I—%—‘/—J;7—0L
Bajo 2
" f

Figura 8. Estructura ritmica del Pasacalle.

Transcripcion de Santos, 1996, p. 36

1.1.7 Yaravi

El Yaravi es un género de origen precolombino que significa cualquier
recitacion cantada; sobre todo de amor, expresado con ternuras, endechas y
nostalgias segun alega Jurado (2006, pp. 19), mas, luego se convirtio en una
cancion triste. Comparado comunmente con el Haravio o Harawi de Peru y
Bolivia puesto que es un ritmo escrito en tonalidad menor y por tanto genera un
sentimiento melancdlico, de profunda tristeza y lamentos dolientes. Se lo
escuchaba comunmente en situaciones de despedida, ya sea por destierro o

muerte.

Escrito en estructura de pulso binario de 6/8, con un acompafiamiento ritmico
de una negra seguida de cuatro corcheas interpretadas en épocas anteriores

por palmadas y un tamboril.
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Katty Wong (2013, pp. 68) afirma que “el caracter musical indigena se puede
encontrar en el contorno pentafénico de la melodia y en la cadencia que
termina con un acorde de ténica en una posicibn melddica de tercera”.
Complementa Terry Pazmifio (2012, pp.53) que “sus ritmos fueron sentidos con

el rondador, las dulzainas, ocarinas y los dulces pingullos con la palla.”

Las dulzainas son instrumentos de viento similares a una flauta, pero a
diferencia de ella la dulzaina cuenta con lengueta doble, las ocarinas por su
parte son instrumentos de viento con mayor nimero de agujeros hechas de
barro y arcilla. El pingullo es también un instrumento de viento similar a una

flauta

r R o o %
\ I G RE B s N g
| \|||A | A

P p— gt et ot -
‘,‘"-" g ‘ n- \q ‘x vv‘?

” “HL:, \\\N».

Figura 9. Imagen de un rondador. Figura 10. Imagen de una ocarina.

Tomada de Guerrero, 2002, p. 1738 | Tomada de Guerrero, 2002, p. 1632

1.1.8 Bomba

La Bomba es un género comun del Chota Mira, tiene un caracter narrativo y se
caracteriza por evocar cronicas en sus letras sobre historias del pueblo negro

andino segun menciona Mullo (2003, pp. 131).

Los habitantes del Chota establecen dos variantes, la Bomba caliente que es
mas movida y alegre; y la Bomba triste. Estos tipos de Bomba pueden ser

vocales y/o instrumentales.
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Compuesta en 6/8 utilizando melodias pentafénicas tanto negra como indigena.
Su forma presenta una estrofa, un estribillo y otra estrofa. Su acompafiamiento

ritmico emplea cuatro corcheas y una negra acentuada.
1.1.9 Pasillo

Para Ketty Wong (2013, pp. 77) el Pasillo es un “poema de amor musicalizado”.
Se considera que tuvo influencia del vals europeo 0 Minuetos y era
considerado una danza de salén. Alrededor de los afios 20 el Pasillo contaba
con tres o cuatro secciones al igual que un poema. Por otro lado, Jurado Noboa
(2006, pp. 25) sostiene que durante 30 afios aproximadamente el pasillo sufrid
cambios hasta ser lo que se conoce ahora como pasillo mas de canto que de
baile.

Escrito en 3/4, acompafiado generalmente por una guitarra y un requinto
presenta un acompafamiento de dos corcheas, silencio de corchea, otra
corchea y una negra. Para Pazmifio (2012, pp. 11) “existen progresiones de
séptimas, contrapuntos floridos, giros de bajos cromaticos y variaciones
ritmicas, que a través de su existencia enriquece el gusto de sus numerosos

seguidores.”

-
4
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Acordes
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—

Figura 11. Estructura ritmica del pasillo.
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Transcripcion de Santos, 1996, p. 39

Ketty Wong (2013, pp. 77, 78) menciona que le pasillo fue introducido al
Ecuador desde Colombia. A partir de ello, se establece que de acuerdo al

origen geografico existen Pasillos costefios que son mas rapidos, alegres y con
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variaciones armonicas escritos en tonalidad mayor; y un Pasillo serrano que es

mas lento, melancdlico y escrito en tonalidad menor.
1.2 Descripcion de los recursos técnicos a utilizar
1.2.1 Equipamiento de grabacion

Los equipos o elementos a utilizar durante una grabacion son: micréfonos para
captar el sonido emitido por la o las fuentes, el cable que es el medio de
interconexion entre el micréfono y una interface que convierte la sefial
analdgica a digital y digital a analdgica. Las sefiales que recibe la interface son
enviadas a una plataforma para trabajar audio, en la que se realizan todos los

procesos necesarios para obtener un producto de nuestro agrado.
1.2.1.1 Microfonos

Los microfonos son transductores que convierten la sefial acustica en sefial
eléctrica al recibir un estimulo. Miyara (2004, pp. 82) afirma que un micréfono
‘con mayor precision, convierte presién sonora en tensiéon”. Como afirma
Thompson (2005, pp. 14) todos los microéfonos poseen un elemento movil
denominado diafragma, el mismo que capta los cambios en la presion del aire.
Eduard e Ignasi (2011, pp. 14) afiaden que también existe un convertidor

mecanico-eléctrico para transformar la presion sonora en sefial eléctrica.
De alli que se definen dos tipos de transductores en un micréfono:

e Transductor Acustico-Mecéanico: las ondas sonoras o variaciones de
presibn son convertidas en movimientos de algun elemento del
microfono, generalmente del diafragma. (Pueo, Roma, 2003, pp. 109)

e Transductor Mecanico-Eléctrico: convierte los movimientos recibidos
por el diagragma en variaciones de tensién o intensidad, es decir, en

potencial eléctrico. (Pueo, Roma, 2003, pp. 109)
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1.2.1.1.1 Parametros

Los parametros técnicos son aquellos que describen las caracteristicas
generales de los microfonos para definir sus usos o calidad.

1.2.1.1.1.1 Sensibilidad

Se refiere a la capacidad del micr6fono para captar sonidos débiles y
convertirlos en sefales eléctricas. Por esto, se define la sensibilidad como la
relaciéon entre la tensién eléctrica proporcionada y la presion incidente sobre el
diafragma. Este parametro debe ser medido en 1000 [Hz] de frecuencia. (Pueo,
Roma, 2003, pp. 110)

v mV

S=2 [E] (Ecuacion 1)
1.2.1.1.1.2 Respuesta en frecuencia

Miyara (2004, pp. 85) establece que “la respuesta en frecuencia de un
micréfono es una gréfica que indica la sensibilidad en dB en funcién de la
frecuencia”. Es decir, define el comportamiento de la sefial de salida del

micréfono en relacion a la frecuencia.
1.2.1.1.1.3 Direccionalidad

La direccionalidad o patron polar describe la variacion de sensibilidad en
funcidn del angulo en el que incide la onda sonora. Dicho de otra manera,
detalla de qué forma un microéfono capta el sonido desde las distintas
trayectorias que éste sigue a partir de una fuente. (Eduard, Ignasi, 2011, pp.
15)

1.2.1.1.1.4 Fidelidad

Indica la variacion de la sensibilidad en relacién a la frecuencia. Es decir, indica
la relacion entre la onda sonora incidente en el diafragma del micréfono y la

onda eléctrica proporcionada por el mismo. (Eduard, Ignasi, 2011, pp. 14)
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1.2.1.1.1.5 Impedancia

Como se menciona en audio-technica (s.f.) la impedancia cuantifica la
resistencia interior del micréfono con respecto a la frecuencia. Se establecen
impedancias bajas entre 50 y 1000 [Q2], medias entre 5000 y 15 000 [Q?] y altas
superiores a 20 000 [Q].

1.2.1.1.2 Tipos de micro6fonos

Existen diferentes tipos de micro6fonos que se clasifican de acuerdo a su

funcionamiento, su direccionalidad o su construccion
1.2.1.1.2.1.1 Por su funcionamiento

Conforme a su funcionamiento o su transductor acustico mecanico los
micréfonos pueden ser de presion o de gradiente de presion. Los primeros,
mencionan Romero y Almeida (2003, pp. 38), “son los que reciben la presion

sonora por un solo lado del diafragma”.

“PRESION SONORA )

Figura 12. Diagrama de un microfono de presion.
Tomada de Eduard, Cuenca, 2011, p. 20

Por su parte, los microfonos de gradiente de presién, también conocidos como
micréfonos de velocidad, segin Pueo y Roma (2003, pp. 119) son aquellos en
los que “el diafragma se ve sometido a dos ondas de presion, una incidente y
otra que se recibe en la cara opuesta y ha sufrido un desfase respecto a la

primera.”
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(_PRESION SONORA )

%

Figura 13. Diagrama de un micréfono de gradiente de presion.
Tomada de Eduard, Cuenca 2011, p. 21

1.2.1.1.2.1.2 Por su direccionalidad

De acuerdo a esta clasificacion los microfonos pueden ser unidireccionales, es
decir, que captan el sonido Unicamente desde la parte frontal; Romero y
Almeida (2003, pp.37) concuerdan con Thompson (2005, pp. 18) y establecen
gue dentro de los unidireccionales se pueden describir también los patrones
polares cardiode, super cardiode o hipercardioide que en general perciben
sonido del frente y rechazan el proveniente de la parte posterior o lateral del

micréfono.

También pueden ser bidireccionales, que a su vez son conocidos como figura
“8” pues captan sonido tanto de manera frontal como posterior. Y los
omnidireccionales que son capaces de captar sefial desde donde sea que ella

provenga.
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2 150
180°

Bidirectional

Figura 14. Patrones de direccionalidad.
Tomado de Thompson, 2005, p. 19

1.2.1.1.2.1.3 Por su construccion

En la clasificacion de micréfonos de acuerdo a su construccidon o por su
transductor mecéanico eléctrico encontramos los micréfonos de carbon que
poseen una capsula llena de granulos de carbon que al percibir una vibracion
en el diafragma entran en movimiento cambiando su resistencia conforme a la

onda sonora. (Pueo y Roma, 2003, pp. 124)
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Pistin Carqa_sa Granulos
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Transformador
de salida

. —O
Diafragma

Figura 15. Cépsula de un micréfono de carbon
Tomado de Pueo, Rom4, 2003, p. 124

Dentro de esta categoria se considera ademas a los microfonos dinamicos o de
bobina movil pues en ellos una bobina adherida a la membrana actda como
conductor eléctrico cuando se desplaza gracias a las ondas sonoras en un

campo magnético, creando un iman permanente. (Miyara 2004, pp. 90)

Membrana ~ =z Bobina

e movil

|=mey

Senal salida

Iman
permanente

Figura 16. Capsula de un microfono dindmico de bobina movil
Tomado de Pueo, Rom4, 2003, p. 124

Otro tipo de micréfono es el dinamico de cinta, en lugar de poseer una bobina,
cuenta con una pieza de metal corrugado muy delgada que esta suspendida
dentro de un campo magnético. Esta pieza es la que le da el nombre, es una
cinta que actia como diafragma para capturar la energia sonora y a la vez

actia como el transductor.
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Wire Leads

Figura 17. Vista simplificada de un micréfono dindmico de cinta
Tomado de Thompson, 2005, p. 16

Asi mismo se toma en cuenta a los micréfonos de condensador también
conocidos como electrostaticos, capacitivos o de capacitor. Estos ocupan en un
campo eléctrico en el que la placa movil, al recibir un estimulo de presion
sonora, se aproxima o aleja de la placa fija, variando asi la capacidad. Entre
ellas existe una separacion de 25 [u] mientras no estan sometidas a presion
alguna. Reciben alimentacion externa para su funcionamiento, entre 9y 52 [V];

sin embargo, el estandar es 48 [V]. (Eduard, Ignasi, 2011, pp. 25)

Placa fija
M
Membrana [ ; : +

(placa mévil) ”
! ‘"SR
I | Senial
H salida
Aislante = + E
cléctrico

Figura 18. Capsula de un micréfono de condensador
Tomado de Pueo, Rom4, 2003, p. 125

Encontramos también los micréfonos electret que son aquellos que muestran
una polarizacion permanente al someterse a un campo eléctrico intenso desde
su fabricacion, de alli que ya esta cargado eléctricamente. (Pueo y Roma,
2003, pp. 125)
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Figura 19. C4psula de un micréfono electrostatico de tipo electret
Tomado de Eduard, Ignasi, 2011, p. 126

1.2.1.2 Cables

1.2.1.2.1 Interconexion

Existen dos categorias para interconexion entre dispositivos de audio:

conexiones balanceadas, en las que un cable cuenta con tres conductores

separados y conexiones desbalanceadas que tienen solamente dos

conductores.

Las conexiones balanceadas soportan de mejor manera las interferencias o el

ruido electromagnético puesto que tienen envios y retornos de electricidad en

los conectores positivo y negativo respectivamente. Ademas tienen un

conductor a tierra que es también llamado escudo. (Thompson, 2005, pp. 159)

Ingulator Conductor

4

YvY

Figura 20. Interconexion balanceada
Tomado de Thompson, 2005, p. 160
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Las conexiones desbalanceadas poseen Unicamente un envio de electricidad
por un conductor positivo e igualmente el conductor a tierra. Debido a esto son
mas susceptibles a sufrir interferencia electro-magnética causando ruido. Por

esta razon son ligeramente menos costosos que las conexiones balanceadas.

Inculator
Conductor
AT,
:‘Eﬁ P + i +
EE 7 A
t 1
*J_\ Shield =
(a) (b)

Figura 21. Interconexién desbalanceada
Tomado de Thompson, 20 05, p. 161

1.2.1.2.2 Conectores

Dentro de las conexiones balanceadas los conectores que se utilizan son los
XLR por un aproximado de sus siglas en inglés ground-live-return, donde el pin
1 es conectado directamente a tierra, el pin 2 es el conductor positivo y el pin 3

es el conductor negativo.

(a)

Figura 22. Conector XLR
Tomado de Thompson, 2005, p. 162
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Otro conector balanceado es el TRS por sus siglas en inglés tip-ring-sleeve, en
el que la punta es el conductor positivo, el anillo demuestra la presencia de un
conductor negativo y la manga representa el escudo o tierra.

Sleeve Ring
>

Sleeve (S’hxeld) Ring (-)

"f o -.
X ’I"; I i

Tlp(+)

Inculating Collar

Figura 23. Conector TRS
Tomado de Thompson, 2005, p. 162

Por otro lado, las conexiones desbalanceadas pueden llevar conectores RCA

gue cuentan solo con un conector pin y la conexion a tierra.

Shell

Pin Connection

ﬂr—. A...‘,.‘-”m[ [m

Shell Cormectlon (Shield)

Figura 24. Conector RCA
Tomado de Thompson, 2005, p. 163
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Dentro de las conexiones desbalanceadas existen también los conectores TS

que poseen Unicamente las conexiones positiva y tierra.

Sleeve

Tip

Sleeve Connection (Shield)

_ Tip (+)
Insulating Collar Connection

Figura 25. Conector TS
Tomado de Thompson, 2005, p. 163

1.2.1.3 Estacion de trabajo de audio digital

Mas conocida por sus siglas en inglés DAW, Digital Audio Workstation, es la
qgue, por lo general, se refiere a un sistema de grabacion. Debemos destacar
gue esta estacion posee algunos componentes que van desde software hasta
hardware. En conjunto, entre otros objetivos, se puede realizar grabacion de

audio y MIDI, edicion, procesamiento, mezcla y masterizacion.
1.2.1.3.1 Computadora

La computadora es el corazon de una estacion de trabajo segun Gallagher, sin
importar si es Mac o PC. Sus subsistemas y caracteristicas de fabricacion
determinan qué tan rapido puede ser un trabajo o el limite que pueda existir

para ciertas tareas.
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1.2.1.3.2 Software

Establece Gallagher que éste vendria a ser el cerebro, donde todo se junta
para crear un estudio virtual dentro de la computadora. Existen varios
programas que pueden ser utilizados para nuestros diferentes propdsitos y que
se pueden ajustar a nuestras necesidades. Hay una amplia gama de
programas tanto pagados como gratuitos de los que el precio no

necesariamente es proporcional a su funcionalidad.
1.2.1.3.3 Interface de audio digital

Es el dispositivo encargado de ingresar y sacar el sonido hacia y desde la
computadora y el software. Es decir, es el puerto de comunicacion entre el
usuario y el entorno digital, donde las sefiales ingresan desde el mundo
analogico y se digitalizan para que la computadora realice los procesamientos

de sefial necesarios.

Las entradas y salidas de la interface pueden ser analOgicas o digitales en
formato S/PDIF, AES/EBU, ADAT, TOSIink, TDIF, entre otros. Dependiendo de
nuestras necesidades, podemos elegir una interface con cierto nimero de

entradas y salidas.
1.2.2 Sistema MIDI
1.2.2.1 Definicién

MIDI, por sus siglas en inglés Musical Instrument Digital Interface, es un
protocolo de comunicacion empleado en la conexidn de diferentes dispositivos
en donde se transfiere informacion acerca de la interpretacion de dichos

instrumentos mediante sefiales o mensajes MIDI.

El MIDI tiene su origen en el afio de 1983 de la mano de Dave Smith en
colaboracion con Tom Oberheim e lkutaro Kakehashi quienes proponen un
protocolo de comunicacién entre equipos de distintos fabricantes el cual fue
aprobado para su uso en el mismo afio. Esta norma solo ha sido revisada una

vez pues es muy completa y detallada.
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Cabe destacar que MIDI es un protocolo de comunicacion asincrona el cual no
graba sonidos, graba eventos. El sistema MIDI estandar permite la conexion de
16 canales entre un dispositivo o control maestro y uno o mas dispositivos
esclavos a través de un solo cable por los que se pueden asignar diferentes
sonidos o dispositivos independientemente.

Para la transferencia de informacion MIDI envia informaciéon a razén de 31,25
[kbps] de donde cada byte posee 10 bits, 1 bit de partida, 1 bit de parada

ademas se emplean mensajes de canal y mensajes de sistema.

BYTE DE ESTADO
1000 XXXX
Mensaje  Canal (2°= 16 canales)

Los mensajes de canal describen una accion aplicada al sintetizador, tales
como: pulsar teclas, cambiar sonidos, entre otros, en tanto que los mensajes de
sistema se aplican al sistema MIDI en conjunto pues permiten controlar
remotamente los dispositivos esclavos con un controlador maestro. Los
primeros son los que se envian a un canal MIDI especifico mientras que los

otros son enviados al sistema entero y no a un canal independiente.

Los mensajes de canal a su vez se subdividen en mensajes de voz y mensajes
de modo. Los mensajes de voz definen como interpretar los instrumentos a
través de cualquier accion realizada por el usuario en el control maestro. Por
otro lado los mensajes de modo son los modos de recepcidén, es decir,
determinan la forma en la que responden los esclavos a la informacion enviada

por el maestro.

Asi mismo, los mensajes de sistema se dividen en tres. Los mensajes de
sistema comun que por lo general controlan secuenciadores, computadores y
cajas de ritmo. Por otro lado, los mensajes de tiempo real sirven para
sincronizar dispositivos esclavos con maestros. Finalmente los mensajes de
sistema exclusivo (Sysex) envian mensajes entre médulos de marca y modelo

idénticos.
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1.2.2.2 Conexiones

La conexion tradicional de equipos MIDI se la realiza empleando un cable, que
transmite informacion en un solo sentido, con conectores DIN (Deutch Industry
Norm) de cinco pines de los cuales no se utilizan los pines 1y 3, los pines4y5
son los conductores y el pin 2 es la conexion a tierra. Se recomienda que dicho
cable tenga un largo maximo de 15 metros. Sin embargo, desde hace una
década aproximadamente ya se puede realizar conexiones USB, las mismas
gue actualmente han tenido mas aceptaciébn que las que emplean los

conectores DIN.
Existen tres conectores o puertos MIDI:

e MIDI in: utilizado para recibir datos MIDI en el cerebro del sintetizador
desde otro dispositivo.

e MIDI out: transmite datos MIDI a otro equipo a través de la salida de
control.

e MIDI thru: genera una copia de la informacion MIDI entrante para que

pueda llegar a otro dispositivo sin retrasos.
1.2.3 Instrumentos virtuales

Middleton y Gurevitz (2008, pp. 56) establecen que los instrumentos virtuales
“son sonidos adicionales incorporados en la mayoria de los secuenciadores
gue interpretaran las notas sobre la informacion y generaran un sonido desde
el interior del ordenador.” Por otra parte, Truesdell (2007, pp. 343) afirma que
los instrumentos virtuales son generalmente considerados plug-ins que
contienen sonidos que pueden ser gatillados por un teclado MIDI u otro

controlador, o pueden ser creados manualmente mediante una secuencia MIDI.

Dentro de los instrumentos virtuales podemos encontrar los generadores
virtuales de muestras, sintetizadores virtuales, teclados virtuales, percusiones

virtuales y amplificadores virtuales.
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1.2.4 Editores de partituras

Son aquellos programas que facilitan, aceleran y promueven la creacion o
transcripcion de notacion musical de modo libre y flexible utilizando las
facilidades de un computador en lugar de hacerlo de manera manual. Estos
programas permiten crear, editar, escuchar, imprimir y publicar una amplia
gama de partituras musicales agradables a la vista de manera sencilla y rapida.
Se pueden incluir uno o varios instrumentos en las partituras, por lo que facilita

un trabajo de composicion, de orquestacion o de realizar arreglos.

Existen varios editores dentro de los que podemos mencionar Finale, Sibelius,
Lilypond, Graphire, Grégoire, Guitar Pro, NoteAbilityPro, Encore, Capella,
Harmony Assistance, Overture, Mozart, Berlioz, NoteEdit, Smart Score y mas.
Existe una gran variedad de programas pues cada uno de ellos es mas
amigable que otro para ciertas actividades tales como escribir musica
gregoriana, aprendizaje de guitarra o bajo, transcripcion via MIDI. La mayoria
de ellos funciona para plataformas PC y Mac; sin embargo existen algunas que
funcionan Unicamente para una sola de las plataformas mencionadas

anteriormente o por otro lado pueden ser ejecutados en Linux.
1.2.5 Editores de secuencias MIDI

Son programas también conocidos como secuenciadores que permiten
transformar las ideas en musica gracias a la creacion o recreacién de sonidos
nuevos o existentes de acuerdo a nuestras necesidades mediante la utilizacion
de instrumentos virtuales y la variacion de sus parametros. En ellos se puede
escribir, grabar, mezclar y producir pistas con la ayuda de sintetizadores,

muestreadores, reproductores de ciclos o cajas de ritmos, entre otros.

Existe numerosos programas de secuenciacion MIDI, segin Romero y Almeida
(2003, pp. 67) algunos solamente graban informacién MIDI, mientras que otros,
ademas de eso, graban audio digital. Por ejemplo, entre los secuenciadores
mas importantes encontramos Cubasis Go!, Mastertracks, FreeStyle, Band-in-

a-Box, Noteworthy y otros. Para generar loops o bucles de sonido o de musica
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los programas mas utilizados, entre otros, son Reason, Reaktor, Acid, Fruity
Loops, Remix. Cada uno de ellos es mas o menos recomendable de acuerdo a
la finalidad y las necesidades del usuario.

1.2.6 Definicion de grabacién, edicion, mezcla y masterizacion

La grabacion, la edicién, la mezcla y la masterizacion son procesos obligatorios
a realizar dentro de una produccién sonora pues son las distintas etapas que
se debe atravesar para conseguir un producto de calidad siempre que las fases

mencionadas hayan sido realizadas correcta y adecuadamente.
1.2.6.1 Grabacion

Es el proceso de captar, con la ayuda de microfonos, el sonido emitido por una

fuente. Para ello se emplean distintas técnicas microfonicas.
1.2.6.1.1 Técnicas monofdnicas

Estas técnicas emplean un solo micréfono para captar el sonido producido por

cierta fuente. Dentro de ellas podemos mencionar las siguientes:
1.2.6.1.1.1Campo cercano

Es la técnica en la que se evita en gran proporcion captar los sonidos ajenos a
la fuente pues el microfono se encuentra a una distancia de entre 3 a 60
centimetros del emisor. Asi, se utiliza generalmente un microfono direccional,
ya sea un cardioide, hipercardioide o super cardioide, ubicandolo cerca de la
fuente con una ligera angulaciéon. Es una de las técnicas mas utilizadas para
grabacion multi-pista pues capta con un mayor nivel al instrumento deseado

gue a los otros instrumentos de la agrupacion.
1.2.6.1.1.2 Campo lejano

Esta técnica consiste en ubicar el micréfono a una distancia entre 60
centimetros y un metro de la fuente, generalmente para captar un conjunto mas
gue un solo instrumento. De esta manera se podria conseguir un sonido mas

natural y un balance de tonos entre la seccién instrumental. Ademas permite
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captar el sonido del cuarto en el que se graba, conocido como ambiente;
corriendo el riesgo de grabar reflexiones, sonidos o ruidos no deseados ajenos

a la agrupacion.
1.2.6.1.1.3 Microfonia de refuerzo

Generalmente se utiliza junto con la técnica de campo cercano, para captar
ciertos detalles de un instrumento, que por lo general es el solista dentro de
una agrupacion o se estéa grabando un solo instrumento. Sin embargo, se debe
tener cuidado de no posicionar el micréfono tan lejos como para perder el solo

o tan cerca como para desbalancear el sonido comun del ensamble.
1.2.6.1.1.4 Microfonia de ambiente

Es una técnica semejante a la de campo lejano, tiene la intension de captar el
ambiente de toda la sala y su reverberacion natural, mas que a un solo
instrumento. Se emplea mucho cuando se hacen grabaciones en vivo durante

un concierto, para que los oyentes puedan sentirse en el lugar.
1.2.6.1.2 Técnicas estereofdnicas

Para estas técnicas se emplean dos o mas micréfonos para captar el sonido
proveniente de la fuente. Dependiendo la que se desee emplear, se utilizan

micréfonos iguales o distintos. A continuacidon se mencionan las mas comunes:
1.2.6.1.2.1Par coincidente

En esta técnica se emplean dos micréfonos direccionales montandolos uno
sobre otro para que sus rejillas estan casi topandose. El angulo entre ellos
puede variar dependiendo de la imagen estéreo que deseemos obtener;

mientras mayor es el angulo, conseguiremos una imagen mas ancha.

Hay algunas variaciones de esta técnica como son la “X/Y”, la “M-S” y la

Blumlein
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1.2.6.1.2.2 XIY

Para esta técnica se emplean dos micréfonos direccionales idénticos tanto en
marca como en modelo, aqui se juntan tanto como se permita sus capsulas
entre si para formar un angulo de 90 grados a 135 grados. Es necesario panear
las sefiales captadas por cada microfono a la izquierda y a la derecha como

corresponda.

MUSICAL
ENSEMBLE

RIGHT MIC LEFT MIC

Figura 26. Técnica X/Y
Tomada de Los Senderos Studio, 2013

1.2.6.1.2.3 M-S

Las siglas significan Mid-Side, consiste en emplear un micréfono direccional
gue apunte hacia la fuente y otro micréfono bidireccional que apunte hacia los

lados juntando sus capsulas tanto como sea posible.

Esta técnica tiene compatibilidad mono asimismo y ayuda mucho para ampliar
la imagen estéreo. Sin embargo no es muy util en agrupaciones grandes pues

captaria mas la seccién a la que se encuentre mas cerca.
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MUSICAL
ENSEMBLE

et SIDE MIC

MID MIC

Figura 27. Técnica M-S

Tomada de Los Senderos Studio, 2013

1.2.6.1.2.4 Blumlein

Aqui se emplean dos microfonos bidireccionales en el mismo punto con una
angulacion de 90 grados entre ellos. Esta técnica funciona mejor cuando se

emplea a distancias cercanas a la fuente, caso contrario, no captaria bien las
frecuencias bajas.

MUSICAL
ENSEMBLE

RIGHT MIC LEFT MIC
Blumlein Pair

Figura 28. Técnica Blumlein

Tomada de Los Senderos Studio, 2013
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1.2.6.1.2.5 Par espaciado

Para conseguir esta técnica se emplean dos micr6fonos exactamente iguales
separados una cierta distancia, dirigiéndose a la fuente. El patron polar mas
utilizado es el omnidireccional pero se pueden emplear micréfonos de otro tipo

de direccionalidad.

MUSICAL
ENSEMBLE

o 1z n —

Spaced Cardiods

Figura 29. Técnica par espaciado
Tomada de Los Senderos Studio, 2013

1.2.6.1.2.6 Decca Tree

Es una variacion de la técnica par espaciado pues cuenta con la misma
posicion de microfonos y la separacion entre ellos. Ademas se coloca un
micréfono suspendido sobre el director de la orquesta para enriquecer la

imagen estéreo.

MUSICAL
ENSEMBLE

N

{11

Figura 30. Técnica Decca Tree
Tomada de Los Senderos Studio, 2013
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1.2.6.1.2.7 Par casi coincidente

Un ejemplo muy conocido en esta técnica es el sistema ORTF (Office de
Radiodiffusion Télévision Francgaise) en que se aproximan bastante la base de
dos microfonos cardiodes con una angulacion de 110 grados para una mejor

sensacién de espacio gracias a las diferencias de tiempo fase.

Source Sonore
o, S S
O

110°

17 cm

~ S X s
/’ N
[ 7 g
l. P }
\ )
K /
L R G2

Figura 31. Técnica par casi coincidente

Tomada de La Mecanique Des Sons, 2013

1.2.6.1.2.8 Baffled omni par

Este método trata de simular la manera en la que escuchamos, para
conseguirlo se ubican dos micréfonos omnidireccionales separados una corta
distancia por un baffle. Este puede ser un disco cubierto por espuma

absorbente o, a su vez, una espera.
1.2.6.1.3 Edicion

La edicion de audio consiste en seleccionar los fragmentos mejor interpretados
por los musicos para luego proceder con correcciones de errores como en el
tempo y en la afinacién. Aqui también se afiaden ligeros detalles para dar

definicion a lo que ha sido grabado.

Gomez y Cuenca (2011, pp. 145-150) sefialan que la mayoria de editores

cuentan con dos secciones principales el editor de pistas y el editor de ondas


http://en.wikipedia.org/wiki/Office_de_Radiodiffusion_T%C3%A9l%C3%A9vision_Fran%C3%A7aise
http://en.wikipedia.org/wiki/Office_de_Radiodiffusion_T%C3%A9l%C3%A9vision_Fran%C3%A7aise
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en los que se pueden copiar, reubicar, fusionar o eliminar las regiones

grabadas tanto en el tiempo como en otra pista.
1.2.6.1.3.1 Editor de pistas

Es la seccion en la que se muestras las frases de sonido tomadas previamente,
cada una tiene un inicio y un fin determinados. Ademas se identifican dos ejes
en esta ventana, un eje horizontal y uno vertical. El horizontal refleja el tiempo,
mostrando la posicion exacta de la reproduccién en curso o una ubicacion
determinada en la que se desee trabajar. Por otro lado, el eje vertical muestra
el nimero de pistas, es decir, cada franja horizontal con informacién, con las
gue se esté trabajando, sus nombres y varias opciones como poner la pista en

mute o solo, entre otras.

En esta ventana se puede modificar el nUmero de pistas y cuanto tiempo se
desea visualizar en la pantalla; existe también un control para manejar el

avance o retroceso en el tiempo.
1.2.6.1.3.2 Editor de ondas

Aqui se pueden ver y modificar las formas de onda que representan lo que ha
guedado grabado. Entre los cambios que se pueden realizar estan la
automatizacion de nivel, crear grupos para trabajar con ciertos instrumentos
Unicamente, reproduccién continua de cierta seccion, inclusién de efectos,

cortes en alguna ubicacion, etc.
1.2.6.1.4 Mezcla

Se procede a mezclar cada tema o cancién una vez que los procesos de
grabacion y edicion han sido terminados. Este proceso consiste en modificar
musicalmente y juntar varias capas de sonido en una sola pista final, ajustando,
segun Miles y Runstein (2010, pp. 32,33) el nivel relativo, el posicionamiento
espacial, que se refiere a la ubicacion fisica de cada sonido en un campo

estéreo o0 surround; la ecualizacién, el procesamiento dinamico y el
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procesamiento de efectos que alteran a cada pista grabada segun desee el
encargado de la mezcla.

Se puede recibir sugerencias del productor en base a una mezcla no tan
elaborada que consistiria en ajustar brevemente la posicion panoramica y los

niveles para poder seguir desarrollando la mezcla.
1.2.6.1.5 Masterizacion

Owsinski (2008, pp. 3,4) menciona que la masterizacién podria sonar algo
sencillo como un paso entre la mezcla recién concluida en un estudio y
prepararla para su distribucién. No obstante, es algo mas complejo que eso; es
la etapa final dentro de un proceso en el que a un conjunto de temas o
canciones se lo corrige ligeramente buscando lograr equidad o similitud
respecto a su tono, su percepcion subjetiva y el espacio entre ellas. Es el ultimo
paso en el que se pueden hacer cualquier tipo de modificaciones antes de

transferir las canciones a un medio mecanico o electronico para ser replicadas.

Un tema masterizado tiene una mejor calidad pues se siente completo, pulido y
terminado como indica Owsinski (2008, pp. 5,6) ya que se realizaron ligeras
ediciones y se afadieron procesamientos, efectos y fundidos para darle
mejores caracteristicas y un mejor sonido. Este es un proceso que dificilmente

se nota pues requiere de un trabajo sutil y breve.
1.3 Terminologia, simbologiay abreviaciones

Accelerando (accel.): la velocidad de la interpretacion va en aumento de

manera progresiva.
Ad lib: como el artista plazca interpretar.
A tempo: tocar al tempo original.

Crescendo (cresc.): (<) la intensidad de la interpretacion aumenta

progresivamente.
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Calderén (J ): indica que la duracién de la figura sobre la que se encuentra

debe ser alargada.

Da capo (D.C): repetir desde el inicio.
Dal segno (D.S): repetir desde el signo.
Sino la segno: repetir hasta el signo.

Decrescendo (decresc.): (>) la intensidad de la interpretacién disminuye

progresivamente.

Diminuendo (dim.): la intensidad de Ila interpretacion disminuye

progresivamente.

Divisi (div.): las notas escritas en la partitura deben ser interpretadas por

separado entre los integrantes del grupo.
Fine: indica el final de una repeticion.

Glissando (gliss): deslizar el dedo sobre la cuerda para generar escalas

rapidas.

Legato: interpretacion sin interrupcion perceptible entre notas.
Martellato: interpretar con fuerza cada nota.

Pizzicato (pizz.): halar delicadamente la cuerda con el dedo.
Ponticello (pont.): para los instrumentos de cuerda, cerca del puente.

Rallentando (rall.): la velocidad de la interpretacion va disminuyendo de manera

progresiva.
Segno: simbolo que indica el inicio o el final de la repeticién deseada.

Solo: seccion interpretado por un solo artista.
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Tremolo (trem.) ( : ): en instrumentos de cuerda; un movimiento rapido del

arco mientras se toca la misma nota.
Trill (tr.): cambio r4pido entre una nota y su segunda diatonica superior.

Unison (unis.): todos los artistas interpretan las mismas notas o la misma

melodia.
Vibrato (vibr.): fluctuacion en la altura tonal de una nota.

Intensidad del sonido o matiz dinamico
Estos simbolos indican la intensidad con la que se debe interpretar un pasaje o

una obra. Dentro de dichos simbolos los mas comunes y utilizados son:

Tabla 1. Formas de escribir la intensidad del sonido en partituras

Término Simbolo Efecto
piano P suave
pianissimo PP |muy suave
mezzo piano o ligeramente suave
forte S iuerte
fortissimo M |muy fuerte
mezzo forte mf ligeramente fuerte
fortepiano Jp fuerte luego suave
sforzando sfz acento repentino

Adaptada de Kraemer, s.f.
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METODOLOGIA Y DESARROLLO

1.4 BuUsqueda e investigacion de autores y sus obras
1.4.1 Lugar en el que se encontro informacién sobre los autores

Gracias a la colaboracién del Maestro Fausto Mora, con quién se ha tenido
contacto gracias a que la autora tuvo la oportunidad de participar como
instrumentista en su teatro musical Ruth de Moab, se tomé contacto con los
Maestros José Benavides, Carlos O. Caluqui P., Carlos Caluqui J. y Nikolai
Jarrin. Por otro lado, en el Conservatorio Nacional de Musica se presento la
ocasion de conocer y conversar con los Maestros Benito Belduma, Carlos y
Patricio Velasquez y Julio Mosquera. Ademas, Terry Pazmifio facilité el

contacto con uno de sus amigos, el Maestro Marcelo Uzcategui.

Todos los Maestros mencionados anteriormente se interesaron en el este
trabajo y muy amablemente accedieron a facilitar partituras de sus
composiciones para poder desarrollar la tesis presente. Se acordd entre ambas
partes que la autora iba a proporcionar a los compositores las mezclas de su

tema correspondiente una vez terminado todo el proyecto.
1.4.2 Breve biografia de los compositores

Benito Belduma nace el 6 de junio de 1980 en Machala. A los 11 afios viaja a
Quito para posteriormente ingresar en el Conservatorio Nacional de Mdusica
donde obtiene el titulo de Bachiller Técnico Musical. Mas adelante se gradiua
de Tecndlogo Musical especialidad guitarra con la orquesta sinfonica del
Conservatorio Superior Nacional de Mdsica; complementa dicho titulo con su
estudio en la Universidad Técnica de Manabi graduandose en Pedagogia
Musical especialidad guitarra. Realiza seminarios de composicion con el
Maestro William Panchi, Luca Belcastro y Manzilla. Realiza un seminario de
Perfeccionamiento en composicién e interpretacion musical en Santiago de
Chile donde estrena su obra “Rota” para guitarra sola. Recibe algunas clases
magistrales con los maestros: Wolfgan Leedle, Andrea Vetoretti, José Lescano,

Cristina Pérez Madiedo, José Angel Pérez Puente y David Russell. Entre sus
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composiciones resaltan Mulata (flauta y guitarra), Suite Guapulo (guitarra),
Canoita (cuarteto de bronces), entre otras.

José Luis Benavides Herrera, Docente en Educacion Musical, nace el 17 de
abril de 1973 en San Antonio de lbarra, Imbabura. Benavides realiza sus
estudios musicales en el Instituto Superior de Musica Luis Ulpiano de la Torre
de la ciudad de Cotacachi, Imbabura. A lo largo de su trayectoria en el ambito
musical, José se vuelve muy habil como instrumentista pues adquiere la
habilidad de ejecutar piano, guitarra, acordeon, violin, flauta traversa, saxofén
entre otros. Ademas ha realizado estudios en el exterior; en Costa Rica un
curso de afinacién y calibracién de Pianos con técnicos de la marca Yamaha
Japon, y otro curso de Afinacion de Pianos Maestro Navarro en Espafia. Dentro
de las composiciones que Benavides ha realizado encontramos baladas,

pasillos, marchas e himnos a varias instituciones Educativas de Ibarra y Quito.

Carlos Alberto Caluqui Jacome nace el 25 de febrero de 1932 en Quito.
Aproximadamente a sus 19 afios ingresa al Conservatorio Nacional de Musica
donde estudia contrabajo, acordeon, piano, solfeo y mas tarde violonchelo.
Inicia sus presentaciones musicales con la Orquesta Estudiantes del Jazz.
Formo parte también de otras bandas como Salgado Jr. Costa Rica Swing
Boys, Orquesta América, Blacio Jr. Posteriormente fue parte de la Orquesta
Sinfonica Nacional interpretando el contrabajo y luego el chelo. Trabaja como
musico de planta en la Radio Nacional del Ecuador. Participa como
instrumentista acompafante en la grabacion de discos para artistas tanto
nacionales como internacionales entre los afios 40’s y 70°s. Se desempefia
como entrenador de Organo para la compafiia Yamaha, como bajista para
algunas orquestas de baile y hasta la fecha presente como intérprete de piano

y de 6rgano en varios restaurantes importantes.

Carlos Oliver Caluqui Paez, fotégrafo, chef y promotor cultural, nace en Quito
el 24 de abril de 1977. Desde nifio, influenciado por su padre, estudia piano,
saxo alto y canto en el Conservatorio Nacional de Musica. Realiza varios
estudios y cursos en fotografia, produccion audiovisual, cultura y comunicacion.

Participa como sonidista, productor general de infomerciales y comerciales de
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radio y en micrometrajes y cortometrajes, como técnico de sonido, productor
sonoro entre otras actividades. En 2011 se encarga de la grabacion del
soundtrack del documental La serpiente Negra de los Andes; gestor de la
composicion original y foley para nueve cortometrajes para una produccion con

el Ministerio de Educacion.

Bayardo Nikolai Jarrin Altamirano nace en Esmeraldas el 30 de septiembre
de 1984, pues su padre Mirefio y su madre Quitefia se radicaron en esta
ciudad. Posteriormente, por motivos de estudios académicos de los hermanos
mayores de Nikolai, toda la familia regresa a Quito. Por varias generaciones la
familia de Jarrin cultivaba la masica por lo que él aprende a tocar la guitarra a
los 8 afios. En su adolescencia, desarrollandose en un ambiente musical,
aprende a tocar bateria, bajo eléctrico, piano y requinto. Nikolai empieza a
formar parte del grupo de musica sacra de la Iglesia Evangélica Quito Norte a
los 17 afos. Luego ingresa al Conservatorio Superior Nacional de Musica
donde formaliza sus estudios.Con gran interés en la docencia musical
comienza a impartir clases de musica en varias escuelas y colegios capitalinos
por lo que estudia una Licenciatura en Pedagogia Musical. Entre sus
composiciones encontramos jazz, blues, rock, bossa nova, Latinoamericana,

flamenco y muasica ecuatoriana.

Julio César Mosquera Sotomayor, guitarrista, arreglista y compositor, nace
en Quito el 18 de septiembre de 1963. Realiza sus estudios de Guitarra en el
Conservatorio Nacional de Mdusica (C.N.M), complementando los mismos con
seminarios y cursos de capacitacion. Ha realizado estudios de composicion y
ha formado parte del Departamento de Investigacion y Composicion (D.I.C).
Mosquera es también Profesor de guitarra en el C.N.M donde ademas se ha
desempefiado como Director del Area de Guitarra por 35 afios. Asimismo Julio
es Director de las “Academias Abiertas” y es integrante del “Ensamble de
Guitarras” del Municipio de Quito. Ha participado en distintos certamenes con
sus composiciones; las mismas que incluyen himnos de distintas instituciones,

varios géneros ecuatorianos, canciones infantiles, entre otras. Mosquera ha
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recibido distintos reconocimientos y agradecimientos por sus importantes

aportes musicales a nivel tanto nacional como internacional.

Marcelo Uzcategui Andrade, concertista de guitarra y compositor, nace en
Quito el 23 de noviembre de 1959. Desde muy temprana edad comenzd con su
formacién musical autodidacta. Durante 10 afios fue director del grupo de
investigacion musical ILUMAN. Asiste también a seminarios de guitarra clasica
en 1976 y 1987 para mejorar su técnica de ejecucién. Uzcategui ha sido
promotor y director de grupos de camara dentro y fuera del Conservatorio
Nacional de Musica, interpretando obras de compositores ecuatorianos para
guitarra y quinteto de vientos. En la misma institucion fue profesor de guitarra
clasica entre 1987 y 1988. En 1989 viaja a Europa para estudiar una Maestria
en Energia Atdmica gracias a una beca otorgada por la universidad de Uppsala
Suecia, ahi desarrolla actividades como concertista y compositor; el guitarrista
danés Lars Trier lo invita a dictar una conferencia de guitarra académica
latinoamericana. Actualmente Marcelo se dedica a la composicion de obras

sinfonicas de todo género.

Carlos Marcelo Velasquez Fustillos es un pianista, compositor e investigador
gue nace en Latacunga el 30 de junio de 1977. Su primer acercamiento con la
musica lo realiza en el Colegio de Educacion Musical César Viera para luego
ingresar al Conservatorio Nacional de Musica de Quito donde obtiene su titulo
como Técnico y Tecnblogo en Piano. Egresa en la Licenciatura en
Composicion en el Departamento de Investigacion y Creacion Musical del
Conservatorio Superior Nacional de Mdudsica, también estudié Jazz vy
Composicion gracias a una beca obtenida en la Universidad San Francisco de
Quito. Actualmente es Catedratico del area de piano en el Conservatorio y
asimismo se desempefia como profesor de piano en distintas instituciones y
academias. Entre sus obras se encuentran himnos para distintas entidades,

arreglos corales, instrumentales y orquestales.
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Edison Patricio Velasquez Fustillos, guitarrista, compositor e investigador
nacido el 9 de octubre de 1978 en Latacunga. Sus primeros estudios musicales
los realiza en el Colegio de Educacion Musical César Viera, posteriormente
ingresa al Conservatorio Nacional de Musica de Quito donde obtiene su titulo
como Técnico y Tecndlogo en Guitarra Clasica. Del Conservatorio Superior
Nacional de Mdusica egresa en la Licenciatura en Composicion en el
Departamento de Investigacion y Creacién Musical, igualmente estudi6 en la
Universidad San Francisco de Quito Jazz y Composicion gracias a una beca.
Ahora, en el Conservatorio, es Catedratico y Director del area de guitarra;
también es profesor de guitarra y solfeo en distintos establecimientos. Arreglos
corales, instrumentales y orquestales e himnos para ciertas instituciones son

algunas de sus obras.
1.4.3 Seleccion de obras

Para elegir los temas a incluir en el proyecto se tomo0 en cuenta el género de
las obras proporcionadas por cada autor, para asi tratar de aportar al proyecto
al menos una obra de cada género y de esta manera representar parte de la
variedad de musica existente en nuestro pais. Se decidio, finalmente, trabajar

con nueve temas.

1.4.4 Musicos intérpretes
ALEGRE SANJUANITO
Rommel Avila, violin

Luis Rodriguez, piano
ETERNAMENTE MI AMOR
Gabriela Chiriboga, voz

Luis Rodriguez, piano



PENSAMIENTO MIO

Luis Rodriguez, piano

QUIMERA

Rommel Avila, violin

Nikolai Jarrin, guitarra

TARDES DE JULIO

Benito Belduma, guitarra
TONADA

Sebastian Avila, violin |

David Quitiguifia, violin Il
Rommel Avila, viola

Leonardo Tuyupanta, violonchelo
YARAVI

Sebastian Avila, violin |

David Quitiguifia, violin Il
Rommel Avila, viola

Leonardo Tuyupanta, violonchelo

1.4.5 Instrumentacién

44

A fin de dar a conocer los instrumentos utilizados durante este proyecto, se

presenta a continuacion una ligera descripcion de cada uno de ellos, ya sea

instrumento real o virtual.
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1.4.5.1 Instrumentos reales

Entre algunos de los instrumentos utilizados se encuentran el violin, la viola y el
violonchelo. Estos son instrumentos de cuerda frotada o cordéfonos, pues
cuentan con un arco que, al estar en contacto con una de las cuatro cuerdas
del instrumento, las hace vibrar emitiendo diferentes sonidos segun la cuerda
gue se frote o la digitacion colocada con la mano sobre cada una de ellas. Los
instrumentos mencionados constan, mayormente, de partes o elementos
similares pero de distintos tamafios. Cabe mencionar que el violin es el mas
pequefio de una familia de cuatro instrumentos, seguido de la viola, luego el

violonchelo y por ultimo el contrabajo.

Enseguida se muestran varias perspectivas de un violin y los nombres de sus

partes, que no cambian en la viola mas que en tamafio.

LAS PARTES DEL VIOLIN

Voluta
@R Clavijero

Cejilla

Mango o

masti] men

© batidor

Cuerpo—-» Tia
supenor

Figura 32. Partes del violin y de la viola
Tomada de En Clave de Nifios, 2011

En su mayoria las partes del violonchelo son iguales a las del violin y la viola,
sin embargo aumentan en tamafio y ademas consta de una pequefia vara
metdlica en la base del instrumento que puede ser ajustada para brindar altura
al instrumento que se ubica entre las piernas del muasico y por tanto ofrece

comodidad a éste.
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1 voluta

2 clavijero

3 clavija

4 cejuela, cejilla del diapasin
5 batidor, diapason

& cuerda

7 mango

& taldn, retalén

9 taco superior

10 tapa

11 taco angular superior
12 fondo

13 efe

14 aro

I5 puente

16 alma

17 taco angular inferior
I8 contraaro

19 barra armdnica

20 cordal

21 filete

22 taco inferior

23 tornillo de fijacién de pica
24 soporte/base de la pica

25 pica

26 cuerda de cordal

27 cejilla inferior

28 arco

29 clavija mecdnica

30 tensor. afinador

Figura 33. Partes del violonchelo
Tomada de El Atril, s.f.

A continuaciéon se presenta una tabla de rangos de frecuencias de los

instrumentos empleados en la grabacion, entre otros.
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Violin

Viola

Cello

Bass

Guitar
Bass Guitar
Voice

Figura 34. Rango de frecuencias de instrumentos

Adaptado de Audio y produccién para masicos, 2014




Tabla 2. Notas y frecuencias de las cuerdas.

a7

Cuerda Violin Viola Violonchelo
1 Mi - (E5) La - (A4) La - (A3)
659,3 [Hz] | 440 [Hz] 220 [Hz]
) La- (A4) | Re-(D4) Re - (D3)
440 [Hz] | 293,7 [Hz] 146,8 [Hz]
3 Re - (D4) | Sol - (G3) Sol - (G2)
293,7 [Hz] | 196 [HZz] 98 [Hz]
4 Sol - (G3) | Do-(C3) Do - (C2)
196 [Hz] | 130,8 [HZ] 65,4 [Hz]

Adaptada de Musica Sacra e Adoracao, 2012

a. Aplica para instrumentos cord6fonos en afinacion natural.

=

Y =

Figura 35. Registro

respectivamente

sonoro del

violin,

Tomado de Romanticos y Abstractos, s.f.

la viola y el

violonchelo

Otro de los instrumentos que se utilizd fue la guitarra, ésta es también un

instrumento de cuerda mas no frotada sino pulsada, tiene un namero total de 6

cuerdas.
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Clavijero
Méstil
Traste
- Cejilla Cuello Diapasén
Clavija Boca u Oido
Roseta o Rosetdn
Tapa arménica
Traste
Cuerdas e
Aro Cajade
resonancia

Tapa (trasera)

Figura 36. Partes de la guitarra
Tomado de Guitar Acordes, (s.f).
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Figura 37. Tesitura de la guitarra respecto al piano

Tomada de Aprenda guitarra con partitura, 2014.

Ademas, en una obra se incluyé la voz de una soprano, por lo que a

continuacién se muestra la tesitura de la misma.



49

Middle C F#
A\ \ 4

o P
A do re mi fa sol la i do re mi fa sol la i do 'F!!—;::
P4 I =a——t 1
y a8 1 1 1  EREE) S I |
| fan ) 11 | R TN ) NN
AN1V4 1 1 } ! IO (e
5. . or ‘
# P i — —T—1
o e e
;id‘ T
F¥#
Y
MiddIeC F#

do re mi fa sol la lldoremifasoandoremlfa la ti do re mi fa sol la ti do re mi fa sol

MMM LML L

128 512 1024

Figura 38. Registro vocal de una soprano
Adaptado de Da tu opinién, s.f.

Frecuencia [Hz]
NOTA
Octava 2. | Octava 3l Octaya 4 Octava s Octava 6 | Gorava?
(central) |

DO 65.41 120.81 261,63 523,25 1046,50 | 2093.00

DO= 69,30 138,39 277,18 554,36 1108,73 | 22174

RE 73,42 146.83 293,66 587,33 1174,66 | 234932

RE# 77,78 155,36 311,13 622,25 1244,51 | 248902

M] 82,41 164,81 329,63 659,26 1318,51 | 2637.02

FA 87.31 174,61 349,23 698,45 1396,91 | 2793.83

Faz 92.30 185,00 369,99 739,99 147998 | 293996

SOL 98.00 196,00 392,00 783,99 1567.98 | 3135.9%

| SOLz 103.83 207,65 415,30 830,61 1661,22 | 332244

LA 110,00 220,00 440.00 880,00 1760,00 | 352000
LAZ % a4 213,08 466,16 932,33 186466 | 372931 |
SI }‘ 12347 | 24694 193,38 987,77 1975,53 | 395107 |

Figura 39. Correspondencia de las notas musicales con su frecuencia
Tomado de Miyara, 2004, p. 19
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1.4.5.2 Instrumentos virtuales

NN-19

Este es uno de los instrumentos con los que cuenta la estacion de audio digital
Propellerhead Reason. Es un muestreador, también conocido como sampler,
capaz de grabar y reproducir, pero no editar, archivos de sonido; todo esto
gracias a la informacion MIDI. Este dispositivo viene ya cargado con parches
de muestras predeterminados de varios tipos de instrumentos que pueden ser
utilizados directamente; de acuerdo a la necesidad del usuario se puede,

ademas, usar muestras por separado.

Algunas de sus caracteristicas son:
e Tiene una sola salida, la principal, es decir, salidas de audio izquierda y
derecha Unicamente.
e Se puede trabajar con zona de teclas para formar un mapa de teclas,
asignando sonidos de diferentes instrumentos a cada tecla.
e Posee entradas y salidas de modulacion para recibir controles o

controlar a otros dispositivos respectivamente.

BELECT KEYZONE VIA MIOI BOLO SAMPLE 0SC
L.

PITCH
S
@

SAMPLE ocr
BTART

HiGH quaLTy 5 S

INTERPOLATION  SEMI
| NOTEON © 1 . - - 'y e
4 A.TolcH h. R

p BN | ] ] ) ] 0 = R

| _Remia g} s BREATH | 4 4 4 ’ / ENV AMT “FINE
- KBO.TRACK

AMP S ENVELOPE
7 o = 8 ‘RAIE  AMOUNT
FFREQ FREE FOECAY AMP™ LFO NOTCH
HP 12
08C B8P 12
FILTER LP 12
PAN Sk LP 24 ==l e .
DEBT FREQ RES MODE A O 5 R AMOURT LEVEL A D B R

VELOCITY

Figura 40. Interfaz grafica del instrumento NN-19

Tomada de Max for Live, s.f.
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NN-XT

Este instrumento se encuentra en la DAW Propellerhead Reason, es un

muestreador o sampler pues permite grabar y/o cargar muestras de audio en

€l y crear parches con varias de ellas, asignandolas a lo largo del teclado. El

sonido de las muestras puede ser modificado gracias a varios parametros tipo

sintetizador que ofrece este dispositivo.

Entre sus caracteristicas se encuentran:

Permite cargar muestras de los bancos SoundFont. Este es un formato
de datos estandarizado que contiene audio sintetizado por tabla de onda
o wavetable e informacion de como debe ser reproducido en
sintetizadores por tabla de onda.

Posee ocho pares de salidas estéreo, es asi que se puede decidir cual
de las zonas se desea asignar a cada salida.

Es posible crear sonidos en capas, ya que se puede destinar que dos o
mas zonas tengan rangos de teclas sobrepuestos. De esta manera al
pulsar una tecla obtendremos sonidos combinados.

Hay la posiblidad de crear sonidos que se puedan reproducir Unicamente
sobre ciertos rangos de velocidad o asignacion a la zona de teclas. Esto
se puede realizar configurando dos potenciometros de velocidad en la
interfaz grafica del NN-XT.

Se puede asignar mapa de teclas con parametros unicos para cada

muestra.
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Figura 41. Interfaz grafica del instrumento NN-XT

Tomada de Reason Operation Manual, 2010.

MINI GRAND
Este instrumento es parte de Pro Tools Creative Collection Plug-ins, por lo que
se lo puede utilizar en la DAW Avid Pro Tools. Es un instrumento virtual de
piano que posee ocho sonidos distintos de piano acustico. Entre los parametros
a ajustar se encuentran:
e Model: es posible elegir entre siete modelos de piano, en un rango de
oscuro y suave a brillante y agresivo.
e Dynamic Response: ajusta, utilizando un potenciometro, la respuesta del
sonido del piano para la informacion de velocidad MIDI que viene.
e Tuning Scale: se puede elegir entre un piano con tono normal o uno
donde las notas mas altas se hacen ligeramente mas agudas.
e Room: es un potenciometro que permite seleccionar entre seis opciones

de sonido ambiental.
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e Mix: permite combinar la cantidad de ambiente deseado con el tono del
piano.

e Level: controla el nivel general de salida del instrumento.

Dynamic Tuning
response scale
Model Output
selector level knob
Room
controls
Miné (Crand o

button

Keyboard

Figura 42. Interfaz grafica del instrumento Mini Grand

Tomada de Pro Tools Creative Collection, 2008

Xpand!2

Air Music Technology es el creador original de este instrumento, dentro del
paguete de plug-ins para Creative Collection como parte de Avid Pro Tools. Es
una estacion de trabajo multi-timbrica en la que se ven cuatro ranuras con su
propio canal MIDI, rango de notas, parametros para efectos, entre otras
opciones. Cuenta con 29 categorias de donde se pueden elegir las muestras
deseadas, las mismas que fueron creadas por tablas de ondas o sintesis FM.
Al cargar cada muestras es posible ajustar los parametros de edicion,
modulacién, arpegios y efectos dinamicos gracias a potenciometros o faders

segun sea el caso.
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Figura 43. Interfaz grafica del instrumento Xpand!2
Tomada de Air Music Tech, s.f.

1.5 Edicion de partituras
1.5.1 Transcripcion de partituras

Gracias a la instruccion recibida en la Universidad, la autora esta familiarizada
con el uso del programa para edicion de partituras Finale, por esta razén se
eligi6 dicho programa para digitalizar las obras provistas por los distintos

autores.

Ciertas partituras facilitadas fueron entregadas en formato pdf, otras fueron
copias fisicas de las partituras escritas originalmente a mano y otras fueron

entregadas ya en archivo de finale en versiones anteriores.

Las transcripciones se realizaron a medida que se fueron recibiendo las obras
por los autores o familiares de los mismos. Al transcribir las partituras se tuvo
mucha precaucion para realizar el trabajo sin problemas o equivocaciones pues

los mismos causarian errores durante el desarrollo del proyecto.
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1.5.2 Sonorizacion de obras
1.5.2.1 Descripcion del contenido del disco
ALEGRE SANJUANITO

El tema presente es un Sanjuanito para violin y piano compuesto por el
Maestro Julio Mosquera. Esté trabajado en compés 2/4, en tonalidad de re
menor (Dm). En la partitura se leen 64 compases, sin embargo al momento de
la interpretacion, incluyendo las repeticiones indicadas por el autor, son 103
compases. El tema mencionado tiene una duracion de 02:17.333 minutos pues
esta interpretada a un tempo de 90 [BPM].

ETERNAMENTE MI AMOR

Este Pasillo compuesto por José Benavides incluye un piano y una voz.
Presenta una tonalidad de mi menor (Em) en compas de 3/4. Tiene un total de
99 compases escritos en la partitura, en la interpretacion se aumentan a 133
por las repeticiones, llegando asi a una duracion de 4:20.782 en un tempo de
interpretacion de 84 [BPM], con una cambio a 78 [BPM] desde el compas 69

hasta el 77 para facilitar asi la interpretacion de la vocalista.
PENSAMIENTO MIO

Este Pasillo, en compéas de 3/4 y tonalidad de re menor (Dm), fue compuesto
por Carlos O. Caluqui P. para piano. Cuenta con 65 compases plasmados en la
partitura pero en la interpretacion, al hacer las repeticiones indicadas por el
compositor, se vuelven 152 compases. Siendo interpretada a un tempo de 110

[BPM] tiene una duracion de 4:08.727 minutos.
QUIMERA

Este tema es un Pasillo compuesto por Nikolai Jarrin para guitarra y violin. Esta
compuesto en compas 3/4, en tonalidad de mi menor (Em) en un total de 36
compases; en la primera mitad de la parte B se hace un cambio a tonalidad de

mi mayor (E) para luego, en la otra mitad, regresar a la original. Esta obra lleva
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un tempo de 100 [BPM] y tiene una duracion de 2:07.272 minutos o 70|1|603

compases.
SANJUANITO CONTRAPUNTISTICO A LA ANTIGUA VIENA

El Maestro Marcelo Uzcategui es el compositor de esta obra escrita en 2/4 en
tonalidad de re menor (Dm) para un cuarteto de cuerdas y guitarra,
comprendiendo el cuarteto dos violines, viola y chelo. La partitura de este tema
no muestra simbolos de repeticién, sino que el autor plasmé las repeticiones
deseadas escribiéndolas nuevamente, es por esto que se lee en la partitura un
total de 106 compases. En un tempo de 75 [BPM] tiene una duracién de
2:09.398 minutos.

TARDES DE JULIO

Este aire de bomba, compuesto por el Maestro Benito Belduma para guitarra
sola, esta compuesto en tonalidad de la menor (Am) y compas de 6/8. Un total
de 57 compases escritos en la partitura se convierten en 83|3|091 al aplicar las
repeticiones indicadas por el compositor; al interpretar la obra a un tempo de
112 [BPM] llega a una duracion de 2:45.047.

TONADA

Esta obra fue compuesta por el Maestro Patricio Velasquez para un cuarteto de
cuerdas, siendo este dos violines, viola y chelo; en compéas de 6/8 y tonalidad
de si menor (Bm). La misma tiene una duracion de 2:52.601 minutos o 87|2|194
compases, a pesar de leer Unicamente 32 compases escritos en la partitura

original. El tempo para este tema es 85 [BPM]
YARAVI

El Maestro Carlos Veldsquez es el compositor de este tema para dos violines,
viola y chelo que conforman un cuarteto de cuerdas. Esta escrita en tonalidad
de sol menor (Gm) en 63 compases. La obra completa dura 3:35.109 minutos

interpretada en 1083|211 compases a un tempo de 70 [BPM]
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YUMBO

Esta obra, compuesta por Carlos A. Caluqui J., esta escrita en compas de 6/8
en tonalidad de re menor (Dm). Para esta obra se contd con la colaboracion del
Licenciado José Alvarez-Torres como arreglista, quien incluyd un piano y un
contrabajo ademas de la flauta que habia destinado el autor para este tema. En
la partitura se leen 40 compases los que, en la interpretacion, con todos los
simbolos de repeticidén, se convierten en 96 compases. A un tempo de 100
[BPM] tiene una duracion de 02:52.650 minutos.

1.5.2.2 Seleccion del formato y software de trabajo

El Teorema de Nyquist indica que, para poder reproducir con exactitud una
forma de onda, la frecuencia de muestreo debe ser mayor del doble de la
frecuencia maxima a muestrear. En el caso del ser humano, la frecuencia
maxima de escucha se dice que son 20 [kHz]. Esta es la razon por la que, para
la grabacion, edicion y mezcla se decidio trabajar a una frecuencia de muestreo
de 44.1 [kHz] por segundo, para obtener una buena reproduccién de ondas, y
ademas se empleo6 una profundidad de 24 bits pues se puede trabajar con un

nivel de presion sonora (NPS) maximo de aproximadamente 144 [dB].

Una vez realizado el master, se entregara un registro fonogréafico en calidad
estandar de CD, es decir, 44.1 [kHz] como frecuencia de muestreo y una
profundidad de bits de 16; ademas este sera en formato wav, el mismo que nos

garantiza un audio sin pérdidas.

La estacion de audio digital con la que se trabajé para la grabacion fue
Steinberg Cubase 5, pues es la con la que cuenta el estudio de grabacion en
la que se desarroll6 parte del proyecto. El Ing. Danny Leiva, duefio del estudio,
ademas de tutoriales en internet, proporcionaron conocimientos basicos y

suficientes para poder manejar la estacion mencionada.

Posteriormente, para la edicion, mezcla y masterizacién de cada uno de los

temas, se trabajo en Avid Pro Tools 9.0.6, pues es el programa que posee la
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autora y con el que mas se ha familiarizado durante sus estudios universitarios

por la instruccion recibida.
1.5.2.3 Seleccion del lugar de grabacién

Por facilidad y disponibilidad de tiempo para el desarrollo de gran parte de este
proyecto, las grabaciones se realizaron en “El Jabali Home Studio”, el mismo
que se encuentra ubicado al centro norte de la ciudad de Quito; cuya direccion
es Lérida E12-67 y Toledo. Se considerd apropiado trabajar en este estudio
pues cuenta con suficiente cantidad tanto de micréfonos como de canales de

grabacioén en su cadena electroacustica y una sala acusticamente favorable.

2.70m
2.40m

465m

Figura 44. Vista lateral de El Jabali Home Studio

La cadena electroaclstica que se maneja en el estudio se muestra a

continuacion.
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Figura 45. Cadena electroacustica de “El Jabali Home Studio”

1.5.2.4 Elaboracién de secuencias con instrumentos virtuales

ALEGRE SANJUANITO

Para este tema el pianista recibi6 las partituras en formato pdf; con ellas grabé
Su interpretacion utilizando un controlador MIDI para posteriormente poder
obtener un archivo en este formato. El archivo mencionado fue importado en la
estacion de audio digital Propellerhead Reason 5.0. Una vez en esta DAW se

eligi6 el instrumento NN-XT con el preset “A Grand Piano”.

ETERNAMENTE MI AMOR

Para este tema, después de haber recibido las partituras en formato pdf, el
pianista grabd la obra con la ayuda de un controlador MIDI; de donde se obtuvo
el archivo MIDI. Este fue importado en Propellerhead Reason 5.0, una de las
estaciones de audio digital a utilizar en el proyecto; aqui se procedio a asignar

el instrumento NN-XT con el preset “B GrandPiano 1.0”
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PENSAMIENTO MIO

Después de hacer lectura de las partituras provistas en pdf, el pianista
interpret6 la obra empleando un controlador MIDI para luego lograr un archivo
MIDI, el mismo que fue importado en la DAW Avid Pro Tools 9.0.6. Ahi se

utilizé el instrumento virtual Mini Grand.
SANJUANITO CONTRAPUNTISTICO A LA ANTIGUA VIENA

Para este tema se obtuvo el archivo MIDI de la partitura transcrita en Finale,
luego se trabaj6 en la estacion Avid Pro Tools 9.0.6. importando dicho archivo.
Se asignod a cada secuencia MIDI el instrumento Xpand2, luego se asignd un
preset para conseguir en cada una el sonido mas semejante a un instrumento

real.

Para el violin primero se utilizaron dos presets, “Solo Violin+” y “Big Legato-
Pizzicato MW+”, este ultimo con menor nivel pues solo se buscd hacer mas
presente al instrumento en la mezcla. Para el segundo violin se asigno los
presets “Solo Violin+” y “Spiccato Strings Up + Down” para conseguir un sonido
ligeramente distinto al anterior. Para la viola se empled los presets “Solo
Violin+” y “Soft Legato Strings”; al violonchelo se le asigné el preset “Legato-
Pizzicato”. Finalmente, para la guitarra se utilizo los presets “Med Hard Nylon

String” y “ Nylon String Ac + Harmonic”.
YUMBO

Para este tema se tomo, de la partitura transcrita en Finale, un archivo MIDI; el
mismo que se import6é en la DAW Propellerhead Reason 5.0 para luego asignar

los instrumentos virtuales a cada secuencia.

Para obtener un sonido de flauta se asigno a la primera secuencia un NN-19
con el preset “Flute”, para el piano se empled el instrumento virtual NN-XT
donde se cargo el preset “B GrandPiano 1.0”, para lograr un contrabajo se

asigno el preset “BigStringsSoft” en el sampler digital NN-19.
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Al tener los respectivos sonidos, se revisd que las notas y repeticiones fueran
puntualmente las escritas en la partitura. Sin embargo, se constaté la existencia
de errores en la secuencia de la flauta por lo que se tuvo que eliminar varias
notas y agregar unas cuantas para que coincida precisamente con lo escrito.
Ademas las repeticiones no eran exactamente las que se apreciaban en la
partitura por lo que se tuvo que copiar y pegar informacion para conseguir que
quede idéntica a la partitura.

1.5.2.5 Grabacién de instrumentos reales

En las grabaciones en las que los musicos necesitaban escuchar su
interpretacion, se les facilité audifonos en los que podian apreciar lo que estaba
siendo grabado. Dichos audifonos estaban conectados a una mezcladora Proel
Mi6, a donde llegaba una sola mezcla; sin embargo, cada intérprete podia

ajustar el nivel deseado.
ALEGRE SANJUANITO

Para la grabacion de esta pieza se realizd una sobre toma u overdub pues se
contd con la presencia del violinista, quien interpretd el tema mientras
escuchaba la pista previamente realizada por el pianista. Para captar el violin
se emple6 un microfono Shure PG81 ubicandolo como microfonia de campo
cercano y un MXL V67g como microfonia de refuerzo. No se considero
necesario el uso de micréfono ambiental pues solo habia un musico

interpretando la obra.
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Tabla 3. Listado de distribucion de canales del tema Alegre Sanjuanito

Tema: Alegre

Compositor: Maestro Julio

Recuperacion, Sanjuanito Mosquera
puesta en valor y Genero: Datos de contacto de musicos
reinsercion dentro Sanjuanito
del circuito Duracion: .
musical 02:17.333 Nombre |Instrumento| Teléfono
ecuatoriano de . . Rommel .
obras inéditas con Tonalidad: Dm Avila Violin 996317207
caracter Tempo: 90
patrimonial, [BPM]
integradas en una | Métrica: 2/4
produccién sonora Fecha de
y visual. grabacién:
13/03/2015

LISTADO DE DISTRIBUCION DE CANALES

Canal [Instrumento| Micréfono | Técnica | Observaciones
Tomas 1,2y 3
1 Violin Shure PG81 Cercano
2 Violin MXL V679 Refuerzo

Para este tema se realizaron tomas completas Unicamente, se obtuvieron un

total de tres, pues no se encontré mayor problema en la interpretacion.

ETERNAMENTE MI AMOR

La voz fue grabada con un micr6fono AKG D40 y un MXL V67G, ambos

dispuestos en microfonia de campo cercano, ubicando las capsulas a la misma

distancia de la fuente (la boca de la cantante). Se utilizo la técnica de overdub o

sobre toma pues la cantante interpretd la melodia sobre la pista previamente

trabajada del piano.
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Tabla 4. Listado de distribucién de canales del tema Eternamente mi amor

Tema:
Eternamente | Compositor: José Luis Benavides
Recuperacion, mi amor
puesta en valory Gengro. Datos de contacto de musicos
reinsercion dentro Pasillo
de(lagl';;tlg:ioarrrouﬁ';al Ezlu;%c;%g Nombre | Instrumento | Teléfono
obras inéditas con | Tonalidad: | Gabriela
caracter Em Chiriboga voz 987929777
patrimonial, Tempo: 84
integradas en una [BPM]
produccién sonora | Métrica: 3/4
y visual. Fecha de
grabacion:
14/04/2015
LISTADO DE DISTRIBUCION DE CANALES
Tomas 1y 2
Canal | Instrumento | Micréfono | Técnica Observaciones
1 Voz AKG D40 Cercano Altura 1.50 [m]
2 Voz MXL V67g | Cercano Altura 1.50 [m]
Tomas 3y 4
Canal | Instrumento | Micréfono | Técnica Observaciones
1 Voz AKG D40 Cercano Altura 1.35 [m]
2 Voz MXL V67g | Cercano Altura 1.35 [m]

Se realizaron cuatro tomas completas de este tema. Para la tercera y cuarta
toma se vario la altura de los micréfonos por comodidad de la intérprete pues
prefirié cantar sentada. Las alturas variaron de 1.50 m (tomas 1y 2) a 1.35 m

desde el nivel del suelo hasta la capsula del micr6fono MXL.

QUIMERA

La grabacion de esta obra se realiz6 en tiempo real, es decir, con los dos
musicos al mismo tiempo. Para ello, en la guitarra se empled una microfonia de
campo cercano con un micréfono Shure SM57 y microfonia de refuerzo gracias
a un microéfono MXL V67g; por otro lado, se utiliz6 una microfonia de campo

cercano para el violin con la ayuda de un Shure PG81. Ademas se colocaron
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microfonos en configuracion de par casi coincidente para cubrir a la guitarra y

al violin y también se incluyé un Shure SM57 como microfono de ambiente.

Tabla 5. Listado de distribucién de canales del tema Quimera

Recuperacion, Tema: Quimera Compositor: Nikolai Jarrin
pgesta (_ap valory Género: Pasillo Datos de contacto de musicos
reinsercion dentro T
del circuito Duracion: Nombre |Instrumento| Teléfono
) 2:07.272
musical Rommel
ecuatoriano de Tonalidad: Em Avila Violin 996317207
obras inéditas con Tembo- 100 Nikolai
carécter po: Iko'al Guitarra | 996875331
; : [BPM] Jarrin
patrimonial, Métrica: 3/4
integradas en una € ”ﬁa.d
produccién sonora Feg ade
yVisuaI. gra aclion.
16/02/2015
LISTADO DE DISTRIBUCION DE CANALES
Tomas 1-10
Canal | Instrumento Microfono Técnica Observaciones
1 Ambiente Shure SM57 Lejano
2 GT Cuerpo Shure SM57 Cercano
3 GT Birillo MXL V67G Refuerzo
4 Violin Shure PG81 Cercano

Para este tema se realizaron cinco tomas de la obra completa. Posteriormente

se grabaron fragmentos de la misma, donde se consideré habian ligeros

problemas de interpretacion, para poder corregirlos en la edicion.

TARDES DE JULIO

Para la grabacion de este tema se ubico, utilizando microfonia de campo

cercano, un micréfono Behringer C-2 para captar el cuerpo de la guitarra;

ademas un Shure PG81 como microfonia de refuerzo. Para captar el ambiente

del cuarto se colocé un MXL V67g como microfonia de campo lejano.
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Tabla 6. Listado de distribucién de canales del tema Tardes de Julio

Tema: Tardes Compositor: Maestro Benito
Recuperacion, de Julio Belduma

puesta en valory | Geénero: Aire

reinsercion dentro de Bomba

Datos de contacto de musicos

del circuito Duracion: ,
musical 2-45 047 Nombre |Instrumento| Teléfono
ecuatoriano de . . Benito .
obras inéditas con Tonalidad: Am Belduma Guitarra 983114607
caracter Tempo: 112
patrimonial, [BPM]

integradas en una | Meétrica: 6/8
produccién sonora| Fechade

y visual. grabacién:
25/04/2015
LISTADO DE DISTRIBUCION DE CANALES
Canal | Instrumento Microfono Técnica Observaciones

1 GT Birillo Shure PG81 | Refuerzo
2 GT Cuerpo | Behringer C-2 | Cercano
3 Ambiente MXL V679 Lejano

Al no encontrar mayor problema en la interpretacion del tema se decidid
realizar tres tomas. Sin embargo, al final de la tercera toma se produjo un
estruendo ajeno al interior del lugar de grabacién por lo que se decidio realizar

una cuarta toma.
TONADA

Se grabé6 a los instrumentos para esta obra en tiempo real, es decir, los cuatro
musicos interpretaron juntos el tema. Para el violin principal se emple6é un
Shure PG81, para el violin segundo se utilizd un Shure BETA57, para la viola
un AKG D40 y para el violonchelo un Shure SM57; todos ellos fueron ubicados
en configuracion de microfonia de campo cercano para captar de mejor manera
el sonido emitido Unicamente por los instrumentos. Para el chelo se incluy6
también un Shure PG52 como microfonia de refuerzo. Ademas, para captar de
manera general el cuarteto se dispuso de dos microfonos Behringer C-2
ubicados en configuracion de par casi coincidente y se destind un MXL V679
para captar el centro comprendido entre ambos micr6fonos anteriormente

mencionados.
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Tema: N - .
3 Tonada Compositor: Patricio Velasquez
Recuperacion, Género:
puesta en valory Tonad ' Datos de contacto de musicos
reinsercion dentro | onaca_
del circuito zgre;cég;. Nombre |Instrumento| Teléfono
musical S d . —
ecuatoriano de | Tonalidad: | Sebastian |y, 6y | | 999217771
obras inéditas con - Bm S‘V”%
caracter empo. )avio Violin Il | 987601238
patrimonial, 85 [BPM] | Quitigiiina
integradas en una | Metrica: | Rommel Viola 996317207
produccién sonora 6h/8 - AV”ad
yvisuaL Fec a- e Leonardo
grabacion: | Tuyupanta Chelo 992933861
02/04/2015 ]
LISTADO DE DISTRIBUCION DE CANALES
Canal | Instrumento | Microfono | Técnica Observaciones
Behringer | Par casi
1 Overhead L C-2 coincidente
Behringer | Par casi
2 Overhead R C-2 coincidente
Centro MXL V679 Lejano
o Shure
4 Violin | PGS1 Cercano
o Shure
5 Violin [l BETAS7 Cercano
6 Viola AKG D40 Cercano
Shure
7 Chelo SM57 Cercano
Shure
8 Chelo PG52 Refuerzo

En la grabacion de este tema se realizaron cinco tomas completas. En la
penultima toma completa se realizaron pinchazos en la grabacion para tratar de
corregir los errores de interpretacion, sin embargo no se obtuvieron los
resultados esperados por lo que se decidio realizar una quinta y ultima toma de

la obra completa.
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YARAVI

Para esta obra se grabd a los instrumentistas en tiempo real, es decir, los
cuatro musicos interpretaron el tema al mismo tiempo. Para el violin principal y
para el violin segundo se empleé un Shure PG81, para la viola se utilizé un
AKG D40, estos tres dispuestos en microfonia de campo cercano; y para el
violonchelo se ubicé un Shure SM57 como microfonia de campo cercano y un
Shure PG52 como microfono de refuerzo; buscando siempre eliminar sonidos
ajenos a la fuente deseada. Ademas, para captar el cuarteto completo se
dispuso de dos microfonos Behringer C-2 ubicados en configuracion de par
casi coincidente y se destind un MXL V67g para captar el centro comprendido
entre ambos microfonos mencionados anteriormente para tener una imagen

completa del panorama estéreo. Ademas de hacerlo mono-estéreo compatible.
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Tema: Compositor: Maestro Carlos
., Yaravi Velasquez
Recuperacion, Género: —
puesta en valory Yaravi Datos de contacto de musicos
reinsercion dentro ——
: . Duracion: .
del cw_cwto 3:35.109 Nombre |Instrumento| Teléfono
musical To.nal.idad' Sebastian
ecuatoriano de Gm ' Avila Violin | 999217771
obras inéditas con Tempo: David
ca_récte_r 70 [BPM] Quitigiiifia Violin 1l 987601238
patrimonial, g
integradas en una | Métrica: 6/ | 2Mmel Viola | 996317207
produccion sonora Fecha de Leﬁxlall?do
y visual. grabacion: | Tuyupanta Chelo 992933861
08/04/2015
LISTADO DE DISTRIBUCION DE CANALES
Canal | Instrumento | Micréfono Técnica Observaciones
1 Overhead L Behringer C- F_’ar_casi
2 coincidente
5 Overhead R Behringer C- F.’ar.casi
2 coincidente
3 Centro MXL V679 Lejano
4 Violin | Shure PG81 | Cercano
5 Violin 1l Shure PG81 | Cercano
6 Viola AKG D40 Cercano
7 Chelo Shure SM57 | Cercano
8 Chelo Shure PG52 | Refuerzo

Se realizaron cuatro tomas completas del tema. Al intentar hacer pinchazos en

la segunda toma que parecia ser la final, la intencion de interpretacion no era la

misma por lo que se descarté la opcion de hacer pinchazos y se decidio repetir

todo el tema. En una tercera toma aun no se consiguieron los resultados

deseados por lo que se procedio a hacer una toma final, la cuarta.

En todos los temas anteriormente mencionados, antes de la interpretacion, se

grab6 0:15.00 segundos de sonido ambiental en presencia de los musicos

intérpretes y la encargada de la grabacion para obtener una mejor idea del

espacio en el que se da vida a cada obra.
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1.6 Proceso de post-produccion
1.6.1 Edicién

Para este proceso se eligioé la mejor toma como base para, sobre ella, hacer los
cortes y afnadir los fragmentos de otras tomas. Es importante destacar que,
para evitar clips o sonidos impulsivos al momento de extraer el bounce final,
fue necesario realizar fundidos de entrada, de salida o cruzados en cada corte.
A éstos se les conoce también como fade in, fade out y crossfade, los mismos
gue atenuan la entrada y salida de una seccidén o un cruce entre dos secciones

de audio.

Al no ser exactamente iguales cada una de las tomas, a pesar de estar
interpretadas por los mismos musicos, no es posible usar la pista de un solo
instrumento de distinta toma para agregarlo a la que se eligio para trabajar. Es
necesario cortar porciones de otra region en las pistas de todos los

instrumentos.
ALEGRE SANJUANITO

Para este tema se utilizé la tercera toma del violin como la mejor, pues se
realizd edicion solamente en el instrumento real. A esta toma se le hizo el
primer corte en el segundo 0:04.226, utilizando una porcién de la segunda
toma, la misma que va hasta el segundo 0:06.542. El préximo corte se hizo al
minuto 1:10.823 donde se colocd parte de la primera toma hasta el minuto
1:15.106.

ETERNAMENTE MI AMOR

En esta obra se realizd edicion Unicamente en la grabacion del instrumento
real, es decir, la voz. De las cuatro tomas realizadas de la voz se eligi6 la ultima
pues se consider6 la mejor. El Unico corte que se realiz6 fue entre el minuto
2:36.456 y el 2:38.638 utilizando un fragmento de 0:02.182 segundos de
duracion de la segunda toma. Sin embargo, se eliminaron los momentos de la

grabacion donde la no incluye voz pues existia la presencia de varios ruidos
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ajenos a la grabacion. Ademas hasta el segundo 0:38.259 se incluyé porciones
de audio ambiental previamente grabado.

PENSAMIENTO MIO

Al haber recibido un archivo MIDI con la informacion suficiente y adecuada para

proceder directamente a la mezcla, no se realiz6 edicion alguna.
QUIMERA

En la edicidon, se utilizé la dltima toma completa como base hasta el minuto
1:24.741 en las guitarras y hasta el minuto 1:23.662 del violin, del micréfono
ambiental y de los micré6fonos aéreos, pues en la pista de la guitarra habia un
sonido no deseado. Posteriormente se utilizo la primera toma de la parte B para
incluir fragmentos en los cortes anteriormente realizados, hasta el minuto
1:51.455. Luego se afadio la ultima toma de la parte final hasta el minuto
1:67.075 de la obra.

SANJUANITO CONTRAPUNTISTICO A LA ANTIGUA VIENA

En este tema, después de asignar un instrumento al archivo MIDI, se noto un
problema en la informacién de la flauta, por lo que se tuvo que eliminar o afadir
notas manualmente en el secuenciador para que coincida con lo escrito en la

partitura en la linea del instrumento mencionado.
TARDES DE JULIO

Para este tema, por la intencion que quiso darle el compositor, no se realizo
edicion alguna, se tom6 Unicamente la ultima completa, sin hacer cortes en

ningun fragmento.



71

TONADA

Para la edicién se tomo la ultima toma como base para, sobre ella, colocar
fragmentos de otras tomas en los que se consideré habian equivocaciones. A
los 0:20.133 segundos se realizd el primer corte para colocar 0:15.937
segundos de la toma numero cuatro. Luego, se tomé un segmento de la toma
tres entre el minuto 0:44.106 y el minuto 0:52.096, posteriormente se utilizaron
partes de la toma 4 entre los minutos 1:08.110 y 1:15.564, 01:18.361 y
1:21.605, 1:44.999 y 1:49.004. De la tercera toma se empleé una porcion
comprendida entre los minutos 1:56.283 y 2:21.060, y finalmente se ocupo la
cuarta toma desde el minuto 2:29.251 hasta el final.

YARAVI

En la ediciobn de este tema se trabajo sobre la cuarta toma. En el minuto
1:04.470 de la obra se hizo un corte utilizando 0:03.110 segundos de la tercera
toma, asi como entre el minuto 1:15.662 y el minuto 1:20.857. En el minuto
1:41.076, debido a una ligera falla, también se tomo un fragmento de la tercera
toma de 0:01.695 segundos. Luego, en el minuto 2:14.002 se incluy6 parte de
la tercera toma hasta el minuto 2:22.128 donde se ubic6 un fragmento de la
primera toma, el mismo de 0:02.34 segundos. Para terminar con la edicidn, de

la tercera toma se utilizé una porcion entre los minutos 3:06.403 y 3:07.878.
1.6.2 Mezcla

En una mezcla es necesario definir el nivel que se desea para cada
instrumento, para esto se contd con la ayuda del Bomb Factory Meter Bridge.
Con este plug-in se pudo controlar los niveles de las sefiales para ubicarlos a
nivel prudente y adecuado, observando que la mayor parte del tiempo la aguja
llegue al 0 0 100%, cuidando que cada sefial y todas en conjunto no hagan que

la aguja sobre pasen este nivel.



72

Ademas se asigndé paneo a cada canal con el fin de lograr que el tema sea
entendible y bien ubicado en el panorama estéreo para poder distinguir y
apreciar todos los instrumentos, pues se perderia el interés al escuchar si todos

estuvieran en un mismo punto.

En la DAW empleada para la mezcla existen diferentes plug-ins con los que se
realizaron distintos procesos. Entre ellos, se utilizaron ecualizadores,
compresores, reverberaciones, potenciador de frecuencias y ampliador de
presencia estéreo. Se resalta el uso Unico de los plug-ins provistos de fabrica
por Avid.

A continuacion se describen los plug-ins utilizados y se muestran sus

respectivas interfaces graficas.

Segun Miyara (2004, pp. 129) un “ecualizador permite corregir deficiencias en
la respuesta en frecuencia de un sistema”, también menciona (2004, pp. 146)
gue un compresor se encarga de reducir el rango dinamico de la sefial cuando

esta sobrepasa un determinado umbral.

Miyara (2004, pp. 177-183) indica ademas que un retardo o delay consiste en
atrasar una sefial a un tiempo determinado; una reverberacion es un tipo de
éste en el que se tiene un tiempo de retardo de entre 10 y 40 [ms]. El mismo
autor (2004, pp. 200) explica que un potenciador de frecuencias se encarga de
realzarlas gracias a un generador de armoénicos, al mismo que se le asigna un
nivel de realce de acuerdo al sonido que se desea obtener. Por otro lado un
ampliador de frecuencia estéreo se encarga de dar la ilusion de tener un

panorama estéreo mas amplio.

Cada uno de estos plug-ins tiene la posibilidad de cargar parametros
establecidos de fabrica o ajustarlos manualmente dependiendo del gusto y la

necesidad del usuario.
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Este ecualizador de siete bandas permite atenuar tanto las bajas como las altas
frecuencias, ademéas es posible dar ganancia o quitarla para las frecuencias

gue se considere necesario ajustar.

Track Preset @ Auto
Quimerat.R a <factory default> FET  aypass
EQ37-Band [P comPARE  SAFE

10 -6 -3 0

-60 -32 .22 .16

D@ (7

—
0.0 Hz|

Figura 46. Interfaz grafica del ecualizador EQ 3 7-Band
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

Este compresor, simulacion de un Universal Audio Urei 1176LN de tipo FET,
por sus siglas en inglés field-effect transistor; permite hacer ajustes de niveles
de ganancia de entrada y salida, ademas de asignar un radio de compresion,

tiempos de ataque y de relevo con la inclusion de una ligera distorsion

armonica propia del dispositivo.
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OUTPUT

Figura 47. Interfaz grafica del compresor Bomb Factory BF76
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

Este compresor por su parte, también brinda la opcion de ajustar radio de
compresion, tiempos de ataque y de relevo y ganancia de salida. A estos se le

afladen ajustes de umbral, inversion de fase y side-chain.

Track Preset & Auto
Quimera.R a r———— =" oyeass
CompressoriLimiter Dyn3 "= # &5 COMPARE  SAFE RTAS:

[= ] ne key Input

evers g [ OFTIONs

SIDE-CHAIN &n 7|

- i Armcx
-l -8
RATIO @ RELEASE @ THRESH @

Figura 48. Interfaz grafica del compresor Compressor/Limiter Dyn3
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

IN  OuT GR

Esta es una simulacién de reverberacién de cuartos o espacios. Puede ser

utilizada para dar la idea de estar en determinada ubicacion.
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Preset < Auto

<factory default> Em
[E comPARE  SAFE

EARLY REFLECTIONS
SPREAD
PRE DELAY ¢
TYPE .
o 100 %
REVERB
INWIDTH OUTWIDTH DELAY

Oms ® ® ® 195

0% 0% oms
ROOM SIZE BALANCE

ROOM

AMBIENCE  DENSITY

. ‘-
0% 100 %

HIGH FREQUENCIES
TIME FREQ cut

+ + [ 4

0% 6.32kHz| | 9.46 kHz
LOW FREQUENCIES
TIME FREQ

0% 200 Hz

al
Figura 49. Interfaz grafica de la reverberacion AIR Reverb
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

En este dispositivo de reverberacion se permite ajustar el nivel de ganancia de

entrada, el porcentaje de reverberacion que se desea, el ambiente que se

guiere conseguir y su tamafio, entre otros parametros.

Praset
<factory default>

[N coMPARE

86 48 -24 -18 -12 -6 3 2 1 0
QOUTPUT e e e Y I | i I-

INPUT TR (LK -
MiX T Ay

ALGORITHM | Hall | Church l Flate l Roorn 1 I Roorn 2' .\'\mbientl MonLin l

SIZE | Srnall l HMediurm Il Large |

oirFusion  [EE LK
oecar RS i

rre-DELAY [EEE 1L
HF CUT [ 15.10 kH= 8 .
rrter  [ER L

D-VERB

Figura 50. Interfaz grafica de la reverberacion D-Verb
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.
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Este plug-in simula una reverberacion en reversa para generar un ambiente

sintético o procesado. Permite ajustes de difusion, tiempo de reverberacion, el

porcentaje deseado de efecto y mas.

Preset ©  Auto

<factory default> ="
[P COMPARE  SAFE

REVERB
DIFFUSION WIDTH

REVERSE
PRE DELAY ’ Y

. +

{ 50 %

EQ
LOW CUT HIGH CUT

4 s

9.46 kHz

DRY DELAY
’
Oms

NON-LINEAR REVERB

Figura 51. Interfaz grafica de la reverberacion Non-Linear Reverb

Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

Este ampliador de frecuencia estéreo nos permite cambiar los parametros del

tiempo de retardo, el porcentaje de las frecuencias que se desea procesar

ademas de un paneo, entre otros.

Track Preset (>

Quimerai.R <factory default>
AIR Stersc Width [ comPARE
PROCESS
COME
ADSUST PHASE IO MID

- »

0.0 ms

WIDTH

STEREO WIDTH

Figura 52. Interfaz grafica del ampliador de presencia estéreo Stereo Width

Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.
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Este VU metro permite conocer el nivel de la sefial a la que esta asignada este
plug-in, esto sucede gracias a la simulacién del andlisis del voltaje recibido por
la misma. Los pocos ajustes que permite hacer, es elegir entre medidas RMS O

Peak y la calibracion de la medida en [dB].

Track Preset
Audlo 1 a <factory default>

Track Selector g - + T COMPARE

Figura 53. Interfaz grafica del VU metro Meter Bridge
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

Este potenciador permite ajustar una baja y una alta las frecuencia para
resaltar sus armonicos, a las mismas que se les puede asignar una ganancia

tanto de entrada como de salida.

Preset

<factory default=
—— COMPARE

TUMNE

160 Hx 316 kKH=x

HARM IS GEMNERATION
DEFTH

.

0.0 dB

ENHAMCER

Figura 54. Interfaz grafica del potenciador de frecuencias Enhancer
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.
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1.6.3 Masterizacion

Entre los plug-ins utilizados se encuentran: un normalizador, un analizador de
fase, un ecualizador, un compresor, reverberacion, distorsion y un medidor de

nivel.

Este vametro, o medidor de nivel, se colocé en el canal master y se pudo
apreciar los niveles de las sefiales que llegaban a cada lado de este. Este
dispositivo permite ajustar la amplitud maxima que se desea alcanzar; para
este caso se designd -10 [dB]. Gracias a este dispositivo se puede controlar

gue no hayan saturaciones de nivel.

Figura 55. Interfaz grafica del VU metro LVL Meter
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

Este plug-in es un medidor multicanal que permite visualizar el nivel de la sefial
y la informacién de fase en un canal estéreo. Gracias a €l podemos saber si

nuestra tema tiene problemas de cancelacion de fase.
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Presat
«<factory default>

- + B COMPARE SAFE

3 Sec Hold k.

-—=- ==
-—1i- =0
L R
OFTIONS [PHASE |
PHASE LEQIA) -1 o +1

Figura 56. Interfaz grafica del analizador de fase Phasescope
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

Este normalizador optimiza el nivel de ganancia en una selecciéon de audio
arreglando niveles inconsistentes. Este plug-in lleva a un nivel de 0 [dB] a toda
la seccién de audio. En este dispositivo se puede seleccionar una calibracion
entre modo peak o rms; el primero normaliza la sefial de entrada al maximo
nivel posible sin distorsionar la sefial. Por otro lado, el modo rms normaliza la

sefal a un promedio efectivo de nivel.
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AudioSuite

Selection

MHormallze
creals continuous flle

Level On All Chana/Tracks

Lever  [EEEEE RIS L
NORMALIZE

Figura 57. Interfaz grafica del normalizador Normalize
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

Para el proceso de ecualizacion se utilizé también el ecualizador paragrafico de
7 bandas mencionado anteriormente, a este se le aplicd una ecualizacion
basado en las curvas isofénicas de Fletcher y Munson. Estas, como indica
Miyara (2004, pp. 21), definen el nivel de sonoridad al que un tono es

igualmente sonoro a una frecuencia de 1 [kHz].

En este ecualizador se utilizé un filtro pasa bajos en una frecuencia de 20 [Hz]
y un filtro pasa altos en 20 [kHz] siendo éste el espectro de audicion humana.
Ademas se hizo un realce en 1 [kHz] de 1.8 [dB] y en 2.45 [kHz] de 1.3 [dB],

para compensar la sensacion de menor sonoridad en esas frecuencias.



81

Figura 58. Interfaz grafica del ecualizador EQ 3 7-Band
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

Después de colocar el ecualizador se procedio a aplicar una distorsion. Este es
un plug-in que afade color, o distorsion armonica, a la sefial variando los tipos

y la cantidad al ajustar los distintos parametros.

PRE S'HAPE HlGh{ cut STEREO

* [ waro "5 wmar
H1% "

CLIPPING
DC BIAS THRESHOLD

» >

8% 8.0dBFS

DISTORTION

Figura 59. Interfaz grafica de la distorsion Distortion
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.
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Se afiadi6 otro limitador para simular la limitacién brickwall, la misma que busca
afadir un nivel final de control para asegurar que la sefial no pase un limite y
por lo tanto no existan distorsiones. Agrega también energia y nivel para

darnos una sensacion totalmente amplia y sonora.

evers g [ OFTIONS

SIDE-CHAIN &n 7|

- -12 Mmcx
- -18
RATIO @ RELEASE @ THRESH @

Figura 60. Interfaz grafica del compresor Compressor/Limiter
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

= -30

LR LR GR

Este es un limitador y a la vez un maximizador de sonido, generalmente
utilizado en masterizacion. Es decir que también funciona como un compresor
extremo pero de manera muy transparente. Entre las diferencias de este plug-
in con los demas se menciona la ventaja que toma al analizar lo que ha sido
grabado y anticiparse a los picos en la sefial para mantener su ataque y luego

aplicar una reduccién, sin distorsionarla.
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Preset Auto
<factory defaulr> =)
(S TCOMPAREY  SAFE

threshold  ceiling release

input hista autpot J atten

¥

Fffl_;fiy I m -4.0 -:IE: ..;l -0.3 -:IE: 0.6 mz

Figura 61. Interfaz grafica del limitador Maxim
Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.

BYPASS
RTAS

fiiis
-
Dither
F

Noise
Shaping

P s

=113
Resolution

100 55§

Finalmente se afadio reverberacién para simular un estudio mas amplio.

Preset ©  Auto
05 Medium Hall =
[ (COMPARE" SAFE

EARLY REFLECTIONS
PRE DELAY

REVE
INWIDTH OUTWIDTH DELAY

+ + .

0% 0% Oms

AMBIENCE DENSITY

¢ o

100 %

HIGH FREQUENCIES
TIME FREQ cut

+ L]
+64 % 6.18 kHz 20.0 kHx

LOW FREQUENCIES
TIME FREQ

v ¢

34 %

REVERB an

BALANCE

Figura 62. Interfaz grafica de la reverberacion Reverb

Tomada de Pro Tools 9.0.6, 2011.
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1.6.4 Diseno del disco

Para la presentacion del producto final, al momento de la defensa de tesis, se
plantea presentar tres folletos con imagenes descriptivas en cada uno. En
folleto denominado “En vivo” se plasmé las sesiones de grabacion realizadas;
en “Resena” se presentd a los compositores de las obras y en “Intro” se explico

a grandes rasgos el contenido del disco.

Estos tres folletos estardn rodeando un sobre triangular que sera el que
contenga el fonograma. Todo esto se asentard sobre una cartulina rigida con
impresién étnica pues se relaciona con el contenido general del proyecto. Los
elementos mencionados anteriormente estaran contenidos en una caja de 30

[cm] x 30 [cm].

RASGOS

EQADOR

muUsica

Figura 63. Disefio de la caja del disco.
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Figura 63. Disefio del contenido de la caja, los tres folletos rectangulares y la

caja triangular del CD

GOS |
EQADOR

mosica

Solange afuejog
olanbeg Baquero

Figura 65. Vistas frontal y posterior de la caja contenedora.
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Se designé al proyecto el nombre de Rasgos Eqador Musica. En el disefio de la

portada se incluye un switch de encendido y apagado como la “q” en la palabra

“Egador”.

Las imagenes en la portada de cada folleto hacen referencia a su contenido.
Toda la parte visual del disefio facilita una primera aproximacién del lector con

el producto, sin saturar el contenido.



87

EVALUACION Y RESULTADOS

Para evaluar la funcionalidad del proyecto ejecutado, se realizO entrevistas a
tres personas familiarizadas con la produccion musical y la musica nacional en
si. Estos profesionales son Leonardo Cardenas, compositor, arreglista, director
de orquesta y productor musical; Lenin Estrella, masico, compositor, arreglista,
docente y productor musical; y César Santos, muasico, docente e investigador.
Cada uno de ellos lleva al menos una década desempefiando sus actividades
profesionales.

Ellos se han familiarizado con varios tipos de formato de registro sonoro como
el vinilo, el cassette, el DAT, el ADAT y el CD; mas mencionan que ahora el CD
también corre el riesgo de desaparecer por lo que es mucho mas comun el

registro digital sin un medio fisico, es decir, manejarlo a través de las redes.

Si bien los entrevistados conocen a algunos de los compositores y han
mantenido contacto con ellos, nunca antes habian escuchado las obras

presentadas en este proyecto o visto las partituras de ellas.

Los tres encuestados mencionaron que si se puede notar una diferencia entre
los temas en los que se han grabado instrumentos reales y los que se
secuenciado a partir de un archivo MIDI. Ademas concuerdan en que es
bastante necesario familiarizarse con las obras a interpretar para poder

plasmar la intencion del autor y que ésta no quede a gusto del musico.

Estrella sugiere que se deberia interpretar las obras con los instrumentos
reales planteados por el autor en cada composicion, pues, y concuerda con
Santos, los instrumentos virtuales ayudan Unicamente a tener una idea breve
del contexto que puede tener un tema. También plantea que es positivo que
haya gente que se esté especializando en cada uno de los procesos o de las
partes que conlleva toda la produccion de un disco, tanto técnica como

artisticamente.
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Cérdenas menciona que los procesos de grabacion, edicibn y mezcla son
bastante sustanciales pues se puede apreciar la utilizacion de planos sonoros
de los instrumentos y un equilibrio entre ellos. Afiade que los procesadores
utilizados en la mezcla pueden aportar positivamente a la grabacién original.
Céardenas explica también que es mas sencillo apreciar una obra con menos

instrumentos pues se puede notar la firmeza y sonoridad de cada uno.

Exponen los entrevistados que elaborar este tipo de proyectos brindaria
también trabajo a los investigadores y demdas participantes de proyectos
similares, asi como incentivaria a compositores nacionales a surgir con sus
obras. Generalmente éstos no tienen el apoyo suficiente para logar competir
con las grandes industrias por lo que casi siempre sera bastante dificil lograr un

reconocimiento.

Todos concluyen que es sumamente importante realizar este tipo de
investigaciones pues es trascendental conocer nuestro pasado que es una
parte significativa de nuestra cultura, para poder innovarla o mantenerla y asi
proyectarnos al futuro. Consideran que todo el trabajo de produccion es un
gran aporte para aumentar el registro fonografico y asi enriquecer el acervo

musical de nuestro pais.
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ANALISIS ECONOMICO

Es importante realizar un estudio econdmico antes de ejecutar un proyecto
para conocer si serd posible realizarlo y finalizarlo. Ademas se debe tener en
cuenta la solvencia econdémica y los riesgos financieros que podria representar

el alcanzar nuestro objetivo.
1.7 Costo

Horngren, Datar y Rajan (2012, pp. 27-30) mencionan que el costo es “un
sacrificio de recursos que se asigna para lograr un objetivo especifico. Un costo
por lo general se mide como la cantidad monetaria que debe pagarse para

adquirir bienes o servicios.”
1.7.1 Costo directo

Un costo directo es aquel que se relaciona con cualquier materia prima de un
producto final en particular y se identifica y cuantifica plenamente con el trabajo

concluido.
1.7.2 Costo indirecto

Costo indirecto es el que no esta totalmente relacionado con el producto

terminado, sin embargo son rubros necesarios para el desarrollo del producto.

1.7.3 Costo estimado

En base a los equipos que se van a utilizar se realizé un estudio del precio de
los mismos para tener una idea aproximada de cuanto podria costar la

realizacion de este proyecto.



Tabla 9. Costos directos estimados 1, equipos

Equipo Precio Cantidad Total
Cables Instrumento $10.00 2 $20.00
Cables Audio $21.00 10 $210.00
Pedestales $22.61 8 $180.88
AKG K44 $60.00 1 $60.00
Proel DB1P $70.00 1 $70.00
Beheringer C2 $91.84 1 $91.84
AKG D40 $95.00 1 $95.00
Shure PG81 $100.00 2 $200.00
Shure SM58 $100.00 1 $100.00
MXL 603S $100.00 1 $100.00
DFZ Reamp Box
Custom $100.00 1 $100.00
Audix Om3 $110.00 1 $110.00
Shure SM57 $120.00 1 $120.00
Shure Beta57 $130.00 1 $130.00
MXL V679 $135.00 1 $135.00
Interface Audio USB $200.00 1 $200.00
Shure PGDMK4 $361.00 1 $361.00
M-Audio BX5 $400.00 1 $400.00
Interface Audio Firewire $495.00 1 $495.00
PC $1,500.00 1 $1,500.00
Mac $1,950.00 1 $1,950.00
Focusrite mkl| $400.00 1 $400.00
Subtotal $7,028.72
IVA $843.45
Total $7,872.17
Tabla 10. Costos directos estimados 2, servicios musicales
Servicios Musicales
Valor unitario Total
Detalle Cantidad |[USD] [USD]
Contrato masico intérprete 8 $20.00 $160.00
Subtotal $160.00
IVA $19.20
Total $179.20
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Tabla 11. Costos directos estimados 3, servicios basicos
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Servicios basicos
Total
Detalle Cantidad [kWh] | Valor unitario [USD] [[USD]
Luz
eléctrica $0.09 $7.46
Subtotal $7.46
IVA $0.90
Total $8.36
Tabla 12. Total de costos estimados
Total costos estimados
Equipos $7,188.72
Musicos $167.46
Servicios basicos $7.46
Subtotal $7,356.18
IVA $882.74
Total $8,238.93

1.7.4 Costo real

En el proceso para alcanzar el objetivo, los costos que tuvieron que asumirse
fueron distintos o variaron en ciertos aspectos con relacion a los considerados

previamente al ejecutar el proyecto.

Tabla 13. Costos directos reales 1, servicios musicales

Servicios musicales
Detalle Cantidad |Valor Unitario [USD] |Total [USD]
Pianista 1 $40.00 $40.00
Chelista 1 $22.00 $22.00
Guitarrista 1 $44.00 $44.00
Subtotal $106.00
IVA $12.72
TOTAL $118.72




Tabla 14. Costos directos reales 2, alquiler de estudio

Alquiler de estudio po

r horas

Cantidad | Valor unitario [USD] | Valor total [USD]
40 $12.00 $480.00
Subtotal $480.00
IVA $57.60
TOTAL $537.60
Tabla 15. Costo real total
Costo real total
Servicios musicales $106.00
Alquiler de estudio $480.00
Costos indirectos $102.48
Disco $67.20
Subtotal $755.68
IVA $90.68
TOTAL $846.36
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Se puede apreciar claramente que el costo real de la elaboracion del proyecto

es considerablemente menor al costo estimado, siendo este ultimo el que toma

en cuenta la adquisicion de todos los equipos a utilizar.

Al considerar el proyecto como no comercial, es decir no se plantea la

reproduccion y venta de discos compacto pues no se cuenta con los permisos

ni derechos suficientes, no se realiza un analisis de rentabilidad para conocer si

es factible econbmicamente realizar el proyecto.



93

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

1.8 Conclusiones

e Después de realizar este trabajo de titulacion, se concluye que fue
posible poner en valor obras ecuatorianas desconocidas, de las cuales
se pudo realizar un registro sonoro.

e El proyecto llevado a cabo aporta a la riqueza musical de nuestro pais,
pues ejemplifica la variedad de autores y composiciones que se pueden
encontrar y que pueden darnos a conocer una parte importante de
nuestra cultura.

e En nuestro pais existen varios compositores de distintas edades,
algunos ya conocidos y otros aun desconocidos. Cada uno de ellos
cuenta con varias obras de su autoria que aun no han tenido la
oportunidad de darse a conocer. Entre las razones de lo anteriormente
mencionado, se encuentran la falta de recursos para realizar un registro
sonoro de sus composiciones y por otro lado, la dificultad de las mismas,
por lo que encontrar intérpretes para dichas obras se vuelve un tanto
complicado.

e Realizar las transcripciones de las partituras en un programa conocido
por el usuario vuelve el trabajo mucho mas agil, pues se puede utilizar
de mejor manera y con facilidad las opciones o atajos provistas, lo que
ahorra muchos recursos, tanto humanos como temporales.

e Conocer el funcionamiento y las caracteristicas de las herramientas y
equipos a utilizar, como por ejemplo de los microfonos, facilita la
seleccion de ellos para obtener el resultado esperado.

e Es complicado encontrar bibliotecas virtuales que provean sonidos
exactamente iguales a los instrumentos reales. Siempre habrd una
diferencia audible entre un tema interpretado con instrumentos reales y
uno en el que se utilizaron bancos de audio.

e Una pre-produccion bien hecha facilita el trabajo en el estudio pues

ahorra tiempo y esfuerzo por parte de los encargados de la sesién y no
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afecta el animo de los musicos, por ende tampoco la interpretacion, al
notar errorer o falta de experiencia del personal.

e Es un poco mas sencillo llegar a compositores y acceder a sus obras
desconocidas, asi como a musicos intérpretes, al encontrarse en un
medio musical. No muchos autores estan prestos a facilitar sus obras sin
antes haber hecho un registro de propiedad intelectual, pues no

confiarian plenamente en un estudiante que plantee utilizar sus obras.
1.9 Recomendaciones

e Se debe llegar a un acuerdo bastante claro con los compositores en
cuanto al uso que se va a dar a las obras para evitar problemas en
cuanto a propiedad intelectual y derechos de autor.

e Para obtener un mejor resultado en las interpretaciones se recomienda
gue los intérpretes se familiaricen mejor con las obras para aproximarse
mas a la intencion del autor y prevenir o disminuir errores en la
interpretacion.

e Es importante considerar dentro del presupuesto destinado para la
realizacion de un proyecto actividades o necesidad que no estan
relacionadas directamente con la ejecucién del mismo, como movilidad y
alimentacion de cada una de las personas que participaron en el trabajo.

e En el caso de no tener acceso a un software conocido por el usuario,
para alguno de los pasos de todo el proyecto, se recomienda
familiarizarse con suficiente anterioridad con el programa para no

cometer equivocaciones que podrian ser lamentables y ahorrar recursos.
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Glosario

Ancho de banda: diferencia entre la frecuencia maxima y minima con el que

se puede trabajar en algun dispositivo.

Banda de frecuencia: intervalo de frecuencias.

Bounce: es una forma de almacenamiento de la salida audio una vez obtenido

el resultado deseado en la mezcla, en un formato que el usuario elija.

BPM: por su abreviatura en inglés, beats per minute, es una medida que indica
el numero de golpes o pasos de una cancion (o de latidos del corazdn) se

presentan dentro de un minuto.

Clips de audio: sonidos no deseados que podrian producirse al hacer un corte

en una onda cuando ésta aun no ha terminado.

Compresor: un equipo que recibe una sefial y, en funcion de parametros

ajustados, reduce su rango dinamico.

DeciBel: [dB] es la unidad que expresa de manera logaritmica una magnitud o

relacion de magnitudes.

Ecualizador: corrige o compensa, amplificando o atenuando, la respuesta en

bandas de frecuencia de un sistema completo o sefial de audio Unica.

Ecualizador paragrafico: permite ajusta el nivel de cada banda de frecuencia

asi como la frecuencia central y el ancho de banda.

Envio a auxiliar: es una copia de la sefal de entrada pre o post-fader la cual

llegarda a un dispositivo externo.



Fade: en espafiol se traduce como fundido. Aumento o disminucion gradual en

el nivel de la sefal de audio.

Fade in: aumento gradual de entrada de la sefial de audio, se aplica al inicio de

una muestra o sefial de audio.

Fade out: disminucién gradual de salida de la sefial de audio, se aplica al final

de una muestra o sefal de audio.

Fader: es un potenciometro deslizante que permite aumentar o disminuir el

nivel de la sefal de un canal.

Fase: es el angulo formado entre los picos de dos sefiales periddicas de igual

frecuencia.

Filtro: dispositivo que puede seleccionar partes de una sefal dependiendo de

sus frecuencias.

Filtro pasa altos: permite el paso de las frecuencias altas a partir de una

frecuencia de corte determinada por el usuario.

Filtro pasa bajos: permite el paso de las frecuencias bajas a partir de una

frecuencia de corte establecida por el usuario.

Firewire: es un estandar de comunicacion digital de alta velocidad. Las tasas

mas comunes de transferencia de datos son 400 y 800 Mbps.

Frecuencia: es la cantidad de ciclos o periodos por segundo que cumple un

onda.

Frecuencia central: es la raiz cuadrada del producto entre la frecuencia

superior e inferior en determinado dispositivo.

Ganancia: la relacion entre la sefial de salida y la de entrada, o sus niveles. Se

expresa en [dB]



Nivel de sonoridad: magnitud que compara la sonoridad de los tonos

senoidales con un ono de 1 [kHz] con el mismo nivel.

NPS: abreviacion para Nivel de Presion Sonora. Es 20 veces el logaritmo
decimal de la presién sonora divida para la presion de referencia. Se expresa
en [dB].

Paneo: enviar una misma sefal en proporciones distintas a dos canales

estéreo.

Panorama estéreo: percepcion psicoacustica que permite establecer al

escucha el posicionamiento de una fuente en un eje horizontal.

Peak: es el punto maximo de amplitud de una onda en un tiempo muy corto,

conocido también como impulso.

Pista: cada una de las secciones que permiten grabar una sefal, se ubican de

forma paralela.

Playback: es una técnica de grabacion en la que se graba un instrumento

mientras se reproduce otro previamente grabado.

Plug-ins: es una herramienta 0 componente que permite agregar funciones

especificas a un software ya existente.

Potenciador de frecuencias: elemento de audio que permite resaltar los

armonicos de la frecuencia seleccionada.

Post-fader: el envio de la sefial al procesador o efecto se ve afectado por los

cambios hecho con el fader del canal.

Pre-delay: es un parametro propio de los procesadores de reverberacion, éste

fija un tiempo entre la sefial original y las primeras reflexiones de la sala.



Pre-fader: el envio de la sefial al procesador o efecto no se ve afectado por los

cambios hecho con el fader del canal.

Preset: configuracion de pardmetros previamente establecida por el fabricante

o disefiador de un dispositivo.

Rango dinédmico: diferencia entre el nivel maximo y el minimo de una sefal,

se expresa en [dB].

Radio de compresion: relacién entre la sefial de entrada (n) respecto a una

sefal de salida (m), expresada como n:m.
Regidén: cada una de las secciones dentro de una pista.

Relevo: eninglés reléase. Es la etapa, en un procesador dinamico en la que se

pasa de la situacion activa a la situacion pasiva.

RMS: abreviacion de sus siglas en inglés root mean square, indica el valor

eficaz.

Sintesis FM: es una sintesis por modulacion de frecuencias. En esta

intervienen dos frecuencias, la portadora que es alterada por la moduladora.
Surround: sonido envolvente, trabaja a 360° en un plano horizontal.

Umbral: es el nivel limite de un rango en el que un procesador dinamico actua

0 no.

Vumetro: indicador del nivel de sefial, por sus siglas en inglés volume unit

meter.

Wavetable: es una técnica de sintesis que usa arbitrariamente formas de onda

periddicas para crear sonidos.



Entrevista

1. ¢Cual es su nombre, la profesion a la que actualmente se dedica y su
experiencia en ese campo?

2. ¢Con qué tipo de formato de registro sonoro, como CD o cassette por ejemplo,
esta usted mas familiarizado?

3. De las obras presentadas en partituras, ¢ha tenido algin contacto, visual o
auditivo, con alguna de ellas anteriormente?

4. Después de haber escuchado las obras, ¢en qué forma y cuanto cree usted
gue los arreglos, la grabacion, la mezcla y los musicos que interpreten cada
tema aportan a la composicion del autor?

5. ¢Cree usted que estos recursos de produccion musical aportan o realzan la
intensién musical del autor?

6. A su parecer, ¢es factible que el proceso de registro fonografico de obras
aporte a que la cultura de produccion se amplie para poder rescatar
composiciones antiguas que corren el riesgo de perderse?

7. ¢Considera usted que es importante en la actualidad el registro y difusién de

masica ecuatoriana? ¢Por qué?
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