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RESUMEN

El presente trabajo de titulacion desarrolla el proceso completo de produccion
de cinco temas grabados a la intemperie. Para esto, en la etapa de pre-
produccion del fonograma, se seleccionaron dos proyectos de distintos
géneros. En la etapa de produccidn se grabaron temas en distintas locaciones
con cada proyecto musical. La post-produccién, es decir, la edicién, mezcla y
masterizacion preliminar de los temas, se llevd a cabo en un estudio
profesional en la ciudad de Quito. El objetivo de este proyecto fue experimentar
grabaciones a la intemperie y en lo posible dejar pautas para futuros proyectos
interesados en el campo de trabajo.



ABSTRACT

This paper discusses the process there is in recording five songs in out door
spaces. In the pre-production of the album two projects that were interested in
the field experimentation were selected. The production face consisted in
recording the songs in different places with each project. The post-production
including edition, mixing and mastering, was made in a professional recording
studio in the city of Quito. The objective of this project is to experiment with the
out door recording and if possible leave guidelines for future projects interested

on this working field.
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1. CAPITULO | - PLANTEAMIENTO DEL TEMA

1.1 Introduccién

La experimentacion busca descubrir un espacio nuevo para la produccion
musical, que incorpore sonidos de distintos entornos abiertos y que éstos sean
un aporte al fonograma resultante. Ademas, se busca que los lugares, las
bandas o artistas y las obras creen una simbiosis para llegar a formar una gran
obra.

Es importante mencionar que esta experimentacion involucra la grabacion
de sonidos ambientales simultaneamente con el resto de instrumentos,
haciendo de ésta una produccion unica. Asi como dentro de un estudio
tradicional se maneja la reverberacion del live room, en el “live room” de las
grabaciones a la intemperie (a partir de este punto abreviadas como: Gl) se
suman varios factores como son: sonidos del ambiente (viento, hojas, lluvia,
etc.), la fauna del lugar, ruidos incontrolables emitidos por los componentes
que conforman la naturaleza misma del entorno, por ejemplo, en un area
urbana habra, a demas de lo mencionado, trafico, voces, alarmas, puertas,
timbres, etc.

Por lo tanto, el no tener el control del ambiente representa un enorme
reto. Sin embargo se espera que el salir del campo de trabajo habitual ofrezca
otro tipo de comodidades, tanto para los musicos como para productores,
ingenieros, fotografos, camarografos, entre otros.

Debido a la cualidad experimental de este tipo de proyectos es necesario
dividir el proceso de grabacion del disco en tres etapas principales: pre-
produccion, produccién y post-produccion.

En la etapa de pre-produccion se disefan y prueban varios formatos de
estudios de grabacion que pudieran ser llevados a varios tipos de locaciones,
sin afectar la calidad del producto a obtener. Esto implica reducir la parafernalia
comunmente utilizada en un estudio profesional en un 70%, dejando como
resultado un flujo de sefal muy basico que permita realizar las grabaciones en

todo tipo de locaciones. Hay que reconocer que el uso de pre-amplificadores



dentro de un estudio tradicional aumenta los parametros manipulables del
sonido y por ende la calidad del producto mejora. Sin embargo, con el avance
en la emulacién de dichos pre-amplificadores y demas equipos, los plug-ins
que se pueden encontrar hoy en dia en el mercado digital ayudan a reemplazar
dichos aparatos durante y después de las grabaciones in situ (Miles &
Runstein, 2010).

1.2 Justificacién

Este proyecto responde a la curiosidad que nace del gusto por la
naturaleza, la musica y la idea de que juntas pueden crear un nuevo producto.
Se plantea expandir un camino relativamente nuevo en cuanto al campo de
accion de un creador musical, ya que la mayoria de fonogramas se realizan
dentro de estudios de grabacion tradicionales o de instalaciones que brindan
las mismas comodidades. Las Gl sacan a todo el equipo humano de la zona de
confort tradicional y ubica a musicos, ingenieros, productores y asistentes en
lugares, que si bien no ofrecen las mismas comodidades que una instalacion
habitual, brindan otro tipo de beneficios al equipo de trabajo. Es el fruto de
estos beneficios el que se intentara captar y sumar al producto final. Ademas,
se incorporaran una serie de pautas y recomendaciones que serviran de guia

para personas interesadas en este tipo de grabaciones.

1.3 Alcance

La presente tesis encontrara nuevos espacios para la grabacion de
material musical a través de la produccion de cinco temas en lugares abiertos.
Sin embargo, no ahonda en calculos profundos de los espacios a utilizar ni en
analisis de frecuencias de los fonogramas resultantes. La experimentacion
sigue un camino mas conceptual respetando y siguiendo las opiniones y
sugerencias, tanto de los artistas, como del productor al momento de
seleccionar las partes (obras y lugares). Adaptando asi la funcionalidad de un
estudio en distintos formatos a lugares seleccionados previamente. Por ultimo,
la produccion culmina con la masterizacidén preliminar y no se pretende difundir

el producto ni ponerlo en venta.



1.4 Objetivos

1.4.1 Objetivo General

El objetivo principal es obtener una produccion fonografica de calidad
profesional grabada a la intemperie. A través de la experimentacion
previamente mencionada lograr un producto musical que incorpore los sonidos
del entorno en el que fue grabado. De esta manera, llevar la experiencia de
escuchar musica a un nuevo lugar, conceptualmente hablando, y asi realzar el
momento unico de la interpretacion de un tema en un tiempo y lugar

determinados.

1.4.2 Objetivos Especificos
* Crear un precedente de revinculacion de la produccion musical con la
naturaleza.
* Documentar las ventajas y desventajas del desarrollo y del producto final
para el interes de futuros proyectos.
* Proporcionar lineas guia para personas que estén interesadas en

desarrollar las grabaciones al aire libre.



2. CAPITULO Il - MARCO TEORICO

A continuacion se presenta la teoria y algunos términos basicos destinados
a esclarecer la comprension de las grabaciones a la intemperie y el proceso de

produccion musical en general.

2.1. Grabaciones a la intemperie (Gibson & Curtis)

El término intemperie quiere decir: expuesto al aire libre, sin techo ni
proteccion (Rae, 2001). Entonces las grabaciones a la intemperie tratadas en
esta investigacion, tienen el objetivo de recrear un estudio funcionalmente

profesional en espacios abiertos, fuera de edificaciones y cuartos cerrados.

2.2. Equipo humano de grabacion

El campo de grabacion se construye alrededor de las personas con
talento y las industrias de servicios que trabajan juntos por un objetivo comun:
la produccion, venta y disfrute de la musica. Estudios de grabacién y otros
negocios en la industria no s6lo son conocidos por los equipos que tienen, pero
a menudo son juzgados por la calidad, el conocimiento, la vision y la
personalidad de su personal combinados. A continuacion, se enlistan algunas

funciones que se encuentran en la industria (Miles & Runstein, 2010).

2.2.1. El Artista

La fuerza de una interpretacion grabada comienza y termina con el
artista. Toda la tecnologia en el mundo es de poca utilidad sin la existencia de
los ingredientes centrales: la creatividad humana, la emocion y la técnica
individual. Al igual que la calidad de sonido global de una grabacion no es
mejor que su eslabén mas débil, es el trabajo del artista lograr plasmar un
sentimiento y/o un mensaje para que todos puedan experimentar y escuchar.
Por ultimo, un proyecto de grabaciéon cuidadosamente planeado y bien
producido, es simplemente una enmarcacion que consolida el viaje, la emocion

e intencién, que originaron la musica en un principio (Miles & Runstein, 2010).



Los artistas que participaron en este proyecto fueron:

2.21.1. Jean Yagué

Jean Yagué es un musico profesional ecuatoriano nacido en 1992. Su
composicion fusiona distintos géneros como el indie, pop y rock. A pesar de su
corta carrera como musico, ha grabado y compuesto varios temas en
busqueda un reflejo de su ser y el sentir en la musica. Sus instrumentos
principales son guitarra y voz. Actualmente forma parte de la agrupacion
Cementerio de Elefantes y realiza trabajos de produccion musical como jingles
y arreglos musicales. Sin embargo, la composicion musical, tanto en solitario

como en colaboracion, es su principal actividad.

2.21.2. Dharma Aqua

Dharma Aqua es una banda de fusion experimental de los sonidos del
mundo. Basa su interpretacion en la investigacion, utilizando géneros
musicales arabes, hindues, africanos, celtas, americanos, ecuatorianos, entre
otros, con instrumentos propios de cada region.
La vision principal de Dharma Aqua es aproximarse a la conexidén del ser
humano con el espiritu de la tierra, reflejando la interculturalidad en cada una
de sus obras de autoria propia e interpretacion de musica de otros

compositores.
Miembros de la banda:
* Carlos Villagémez: Teclados, percusion, flautas, voz.

* David Villagbmez: Teclados, guitarra, percusion, flautas, voz.

¢ Daniel Millan: Percusion.



2.2.2. Musicos de sesion y arreglistas

A menudo los proyectos necesitan musicos adicionales para agregar fuerza
y profundidad a la grabacion de él o los artistas principales (Miles & Runstein,
2010). Por ejemplo:

* Un grupo entero de musicos puede ser llamado para proveer el mejor
soporte musical para el tema.

* Un proyecto puede requerir ensambles de musica (coros, secciones de
cuerdas, segundas voces) para una parte en especifico o para dar a la
pieza un sonido mas lleno.

* Si un gran ensamble es necesario, se debe llamar a un contratista
profesional que coordine la parte financiera con todos los musicos. Asi
mismo, un arreglista también podria ser necesario para escribir las
partituras y dirigir el ensamble.

* En un grupo un miembro podria no estar disponible o no estar a la altura
de la interpretacion necesaria en el momento de la grabacion, para lo

cual se llama a un musico de sesion.

2.2.3. El Productor

Un productor puede ser contratado para cumplir distintas tareas dentro del
proceso de grabacién, asi como también puede tener control total sobre los
aspectos artisticos, financieros y contenido en general. Sin embargo, lo mas
comun es que un productor sea un colaborador con el artista o agrupacion,
guiandolos a través del proceso de grabacion para tener el mejor resultado
posible (Gibson & Curtis, 2005; Miles & Runstein, 2010). Segun los autores
recién mencionados este tipo de productor tiene algunas actividades a su

cargo:

* Asistir en la selenccion de temas.
* Ayudar a guiar la interpretacion del artista de manera que se relacione

mejor con el target de audiencia.



* Ayudar a traducir la grabacion a un producto final comercial (con la
ayuda tecnica y artistica de un ingeniero de grabacioén y uno de mezcla).

En este proyecto el productor fue el investigador principal. Sin embargo, no
participoé en las composiciones, ni modificé de ninguna manera la estructura de
los temas grabados a lo largo de todo el proyecto. Las tareas desarrolladas por
el productor en este caso fueron:

* Planificacion estratégica.

* Busqueda de auspicios y financiamiento.

* Busqueda y seleccion de los lugares para las sesiones de grabacion.

* Direccion del proyecto en general y grabacion.

* Procesos de post-produccién: edicion, mezcla y masterizacion

preliminar.

2.2.4. El ingeniero

El rol de un ingeniero puede ser mejor comprendido como intérprete dentro
un campo tecno-artistico. Este debe poder expresar la musica del artista y los
conceptos del productor e intentar interpretarlos a través de la parte
tecnoldgica del estudio. Sin embargo, esto no implica que el ingeniero sea
responsable por los atributos estéticos del material grabado. Aun asi, este
trabajo puede ser mejor clasificado como una forma de arte, porque tanto la
musica como la grabacidn son subjetivos por naturaleza y dependen mucho de
los gustos y experiencias de los involucrados (Ferreira, 2013). Segun Miles &
Runstein (2010), durante una grabacion un ingeniero puede tener algunas

funciones como son:

* Conseptualizar la mejor manera de usar la tecnologia para capturar una
interpretacion o una experiencia musical.

* Documentar el proceso para otros ingenieros o para otras futuras
producciones.

* Ubicar a los musicos dentro del estudio en las posiciones deseadas.

* Elegir y ubicar los micréfonos de la manera correcta.



* Setear niveles y balances en la consola o en el DAW

* Grabar la interpretacion en cinta o disco duro.

* Grabar e insertar overdubs que podrian ser necesarios mas tarde en la
sesion.

* Mezclar el proyecto para hacer una sola pieza que pueda ser
reproducida en cualquier tipo de medio en mono, estereo o formatos de
sonido envolvente.

* Ayudar a saciar las necesidades para archivar el proyecto.

Por lo tanto, el ingeniero utiliza sus habilidades tecnoldgicas y talento
artistico para converger de la mejor manera el mejor sonido posible para el
medio intencionado, el cliente y el publico (Miles & Runstein, 2010).

El ingeniero de grabacion en la sesion de Dharma Aqua fue Santiago Borja
en colaboracion con el investigador. Santiago Borja es un productor musical de
la ciudad de Quito, actualmente dirige su propio estudio de grabacion: Loop
Studio. Al escuchar sobre las Gl se mostro interesado y ademas de aportar con
la mayoria de equipos para la grabacion de la banda mencionada, decidio
participar como ingeniero de grabacion.

2.2.5. Ingeniero de Mastering

Casi siempre, la mezcla final de la grabacion necesitara un giro en
términos de nivel, ecualizacion (EQ) y dinamicas, para asi presentar el master
final con la mejor calidad sonica y vendible. De ser necesario, esta labor estara
a cargo del ingeniero de mastering, cuyo trabajo es el escuchar y procesar la
grabacion en un entorno de monitorizacion especializado y afinado. De hecho,
la masterizacion también tiene un aspecto tecno-artistico, la belleza
definitivamente esta en la contemplacion del oido de un cliente. Un ingeniero
de mastering puede tener otro concepto completamente distinto en cuanto a
sonido y atmosfera que otro. De todas formas, se debe entender que un trabajo
de masterizacion puede tener un impacto profundo sobre la grabacion y por
esto la tarea de encontrar el ingeniero o el procesamiento de mastering

indicado nunca deberia ser tomado a la ligera (Miles & Runstein, 2010).



El nivel de masterizacion de este proyecto sera preliminar debido a que
una masterizacion final necesita de equipos y una sala especializados. Este
proceso sera llevado a cabo por el mismo investigador y sera descrito en el

siguiente capitulo.

2.3. Proceso de grabacion

El proceso de grabacion empieza antes de entrar al estudio, o en este
caso, salir al estudio de grabacion a la intemperie. Existe una serie de pasos
organizados para hacer del proceso de grabacién lo mas llevadero posible y se

explican brevemente a continuacion:

2.3.1. Preparacién

Uno de los procesos mas importantes antes de entrar al estudio de
grabacion es la preparacion. Segun Miles y & Runstein (2010), este paso es
donde se tratan los siguientes puntos:

* Objetivo.

* Presupuesto.

* Costos estimados de estudio, manufactura, promocién, etc.
* Siel grupo o artista esta listo para grabar.

* Director del proyecto

* Los intrumentos deben estar listos y el equipo humano dispuesto.

A parte de los puntos mencionados anteriormente, para las grabaciones
a la intemperie se agregan los siguientes:

* Formato del estudio dependiendo de la instrumentacion de la banda
o artista a grabar, del presupuesto, el lugar seleccionado, etc.

* Lugar para la grabacion a la intemperie que ofrezca coherencia con
el o los temas a grabar, tanto de manera conceptual como estética

en el caso de existir un video.



2.3.2.
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* Se prevee la manera de alminentacién electrica para los equipos
necesarios. Esta puede ser portatil (generador o banco de energia) o
la fija del lugar seleccionado.

* EIl transporte, en caso de ser un lugar lejano, se recomienda
unificarlo para el equipo humano y tecnologico. En el caso de una
instalacion grande y poco conocimiento acerca del terreno de trabajo,
se deberia considerar el realizar las pruebas de sonido previo a al
llegada de los musicos, y asi llevar a cabo una sesion de grabacion
lo mas llevadera posible.

Grabacion

En esta etapa de la produccion es donde se capta la interpretacion de los

temas a través de los equipos de audio. Para esto se cumplen los siguientes

pasos base:

2.3.3.

Se crea una sesidn nueva o se abre una plantilla preestablecida en el
DAW de preferencia y se crean canales para los instrumentos a grabar.
Se seleccionan, colocan y conectan los microfonos (en base a las
técnicas basicas de posicionamento de micréfonos) a los pre-
amplificadores o a la interfaz directamente, dependiendo del flujo de
sefial seleccionado (Owsinski, 2014).

Se prueba que la sefial fluya a lo largo de la cadena de audio de una
manera Optima. Si es necesario se revisa y corrige la posicion de los
micréfonos.

Se afinan y prueban los instrumentos musicales junto al retorno
respectivo para cada musico.

Se graban los temas de acuerdo al cronograma planeado.

Overdubing
Una vez grabados los fracks principales, se agregan tracks adicionales,

que por lo general estan destinados a complementar el sonido del tema. Entre
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estos tracks se encuentran voces de respaldo, coros, u otros instrumentos que
le agregan color a la grabacion principal. A todo este proceso se lo conoce

como el overdubing.

2.3.4. Mezcla

Cuando todos los tracks del proyecto han sido grabados, ensamblados y
editados, se procede a realizar la mezcla de cada tema por separado (Miles &
Runstein, 2010). La mezcla es el proceso que ocurre cuando se envian los
tfracks grabados a través de equipos analogos o digitales para encerrar cada

tema en:

* Un nivel relativo

* Posicionamiento espacial de los sonidos (estereo o sonido
envolvente).

* Ecualizacion: balancear las frecuencias del track.

* Procesamiento de dinamicas: hacer que los tracks tomen los niveles
dinamicos adecuados entre si.

» Efectos: Poner efectos como reverb, delays, o en general cualquier
efecto que agregue algo interesante a la mezlca final del tema.

La segunda etapa de la mezcla se realiz6 en LoopStudio en la ciudad de
Quito. Al no haber grabado con pre-amplificadores externos sino con los
integrados en las interfaces respectivas de cada sesion, se proceso la sefal
con equipos analogos para dar un poco mas de aire a las mezclas y asi contar

con un mejor espectro sonoro (Gibson, 1997; Orion, 2010)

2.3.5. Masterizacion
Una vez realizados los pasos anteriores, llega el proceso de masterizacion.
Este encaja todos los temas en términos parecidos a los de la mezcla que son

los siguientes:



12

* Un nivel relativo de balance entre los temas del proyecto.

* Un mismo nivel dinamico: Todos los temas en un mismo nivel de
acuerdo al medio en el que se van a reproducir, que exista balances
en cuanto a nivel y frecuencias.

* Ecualizacion.

* Nivel general de la produccion. Se busca uniformidad.

2.4. Flujo de senal

Para entender bien la funcion de cada equipo dentro de un estudio de
grabacion es importante conocer ordenadamente los mismos. El flujo de sefial
es la secuencia ordenada de aparatos a través de la cual se transmite y
procesa la sefal analoga o eléctrica, emitida por los instrumentos musicales.
En otras palabras, la cadena de audio es la ruta que toma la senal de audio
desde su origen hasta el equipo en el que finalmente es grabado (Owsinski,
2014).

Durante el proyecto se intentd mantener un flujo de sefial muy sencillo
para poder llevarlo a cualquier parte y conocer la calidad de audio que se
puede obtener sin la parafernalia comunmente usada en los estudios

profesionales.

2.5. Microéfonos

2.5.1. Introduccién

Siendo el primer elemento en la cadena de audio, es importante conocer
bien el funcionamiento de los microfonos para poder desarrollar técnicas que
optimicen su uso en ambientes no controlados. Los micréfonos aparecen en
varias formas, tamanos y tipos de disefio, pero mas alla de sus atributos fisicos
el propdsito es el mismo - convertir las vibraciones acusticas (en forma de
presidn de aire) a energia eléctrica para que asi puedan ser amplificadas o
grabadas. La mayoria logran esta transformacion por captar la vibracion que

provoca la accion del aire a un diafragma que a su vez esta conectado a un
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componente que crea o deja fluir un pequerio electron (Miyara, 2004; Owsinski,
2009).

Hay tres técnicas mecanicas basicas que se usan al construir
microfonos para propdsitos profesionales, pero los tres tipos tienen las mismas

tres partes principales (Owsinski 2009):

Diafragma: Ondas de sonido golpean el diafragma, causando que este
vibre en simpatia. Para que se puedan reproducir los sonidos de frecuencias
altas con mayor fidelidad la membrana que conforma el diafragma debe ser lo
mas ligera posible.

Transductor: Las vibraciones mecanicas del diafragma son convertidas
a sefal electronica a traveés del transductor.

Carcasa: Asi como provee proteccion al diafragma y al transductor, la
carcasa también puede ser disefiada para ayudar a controlar la direccionalidad
de la respuesta del microfono.

Los tres tipos de microfonos que existen son los dinamicos, los
condensadores y los de ribbon (Owsinski 2009). A continuacién se presentan
las especificaciones solo de micréfonos dinamicos y de condensador. Los
micréfonos de ribbon se caracterizan por su alta sensibilidad y por ende seran
inutilizados en las grabaciones a la intemperie (Miyara, 2004; Owsinski, 2014)

2.5.2. Tipos de micréfonos

a. Micréfonos Dinamicos
En un micréfono de bobina movil (o comunmente llamado dinamico), las
ondas de sonido provocan el movimiento de un fino diafragma metalico y de
una bobina de alambre adjunta que esta colocada dentro de un iman
permanente. Cuando las ondas de sonido hacen que el diafragma vibre, las
bobinas interconectadas también vibran dentro del campo magnético,

provocando que corriente fluya por el fenomeno de induccién electromagnética.
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Debido a que la corriente es provocada por el movimiento del diafragma y la

cantidad de corriente es determinada por la velocidad de dicho movimiento,

MAGNET

SOUND WAVES CURRENT

DIAPHRAGM

Figura 1: Diagrama esquematico constructivo de un micréfono dinamico.
Tomado de Owsinski, 2009, p.2

esta clase de microfono también es conocido como sensible a la velocidad
(Owsinski 2009).
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Tabla 1. Ventajas y desventajas de los micr6fonos de bobina movil.

VENTAJAS DEL MICROFONO DESVENTAJAS DEL MICROFONO

Robusto Pico de resonancia en la respuesta a

frecuencias

Relativamente barato Tipicamente débil en su respuesta a
altas frecuencias pasados mas o
menos los 10KHz

Insensible a cambios de humedad

No necesita corriente ni interna ni

externa para funcionar

Puede ser de un tamafo pequefio

Maneja altos niveles de presion

sonora

Tomado de Owsinski 2014.

2.5.2.1. Micréfonos de Condensador

El micréfono de condensador tiene dos placas eléctricamente
cargadas—una que se puede mover, que actua como un diafragma, y otra que
esta fija, llamada placa trasera. Esto es, en efecto, un capacitador (también
conocido como un condensador) con electrodos cargados positiva y
negativamente y un espacio de aire en medio. Las ondas del sonido deprimen
el diafragma causando un cambio en el espacio entre placas, y como
consecuencia este cambia la capacitancia. Esto genera un cambio en el voltaje
potencial, el mismo que puede ser amplificado a un nivel utilizable. Para
impulsar este extremadamente pequefio voltaje, un tubo de vacio o
amplificador de transistores es incorporado en el micro6fono mismo. Esta es la
razon por la cual una bateria o phantom power son requeridas, porque se
necesita potencia para cargar las placas y también para que el preamplificador
funcione. Porque el voltaje que se requiere para encender un tubo de vacio es
alto (usualmente entre 100 y 200 voltios), entonces requiere de largos y
pesados componentes. Algunos micréfonos de condensador tienen su propia
fuente de poder en una caja externa (Owsinski, 2014).
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—— to Bias
—— Plates

=
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/1/h Out

Battery

Condenser

condensador.
Tomado de Owsinski, 2009, p.6

Figura 2: Diagrama esquematico constructivo de un microfono de

Tabla 2. Ventajas y desventajas de micréfonos de condensador.

VENTAJAS DEL MICROFONO

DESVENTAJAS DEL MICROFONO

Excelente respuesta en frecuencias

altas y armonicos altos

Desde moderado a muy caro

Puede tener excelente respuesta de

frecuencias bajas

Requiere alimentacion energética

externa

Excelente respuesta para frecuencias

transitorias

Puede ser relativamente voluminoso

Puede tener la opciéon de variar su

figura polar

Los modelos de bajo costo pueden
sufrir de una respuesta de frecuencias

pobre o inconsistente

Dos microéfonos del mismo modelo

pueden sonar algo diferentes

La humedad y temperatura afecta su
desempeiio

Tomado de Owsinski 2014.
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2.5.3. Especificaciones técnicas

Si  bien nadie selecciona un micréfono solamente por sus
especificaciones, es bueno tener claro los parametros que estan en juego. A
continuacion no se hablara tanto de los aspectos electronicos sino, mas bien,

como éstos influyen en el desempefio de los microfonos.

2.5.3.1. Sensibilidad

La sensibilidad del micréfono puede definirse como el cociente entre la
tension producida y la presion que le da origen. Por lo general sus medidas se
encuentran en Decibeles o dB (Miyara, 2004).

En otras palabras es una medida de cuanta sefal de salida es producida
por la presion de un sonido dado. Esto nos dice que tan fuerte puede sonar tal
o cual microfono. Hablando generalmente, bajo estos términos, los micréfonos
de ribbon son los mas silenciosos mientras que los condensadores, por sus
preamplificadores integrados son los mas altos (Owsinski, 2014).

Donde la sensibilidad entra en juego es en como la cadena de audio
responde cuando se graban sefiales altas. Por ejemplo, un condensador
colocado sobre una seial fuerte como la de un redoblante puede saturar el
preamplificador sea el de la consola, el del micréfono o la entrada al canal
asignado en el DAW por su inherente sensibilidad (Owsinski, 2014).

Por otro lado si se coloca un ribbon sobre una sefal débil habra que
subir tanto su ganancia en el preamplificador que el ruido electronico se volvera

un problema (Owsinski, 2014).

2.5.3.2. Respuesta de Frecuencias

Una caracteristica importante de cualquier componente que procese
sefal, en particular el micréfono, es la respuesta de frecuencias. La respuesta
en frecuencias de un micréfono es la representacion de su sensibilidad en
funcién de la frecuencia (Miyara, 2004), un parametro que describe la gama de
frecuencias cubiertas por el dispositivo, es decir las frecuencias que puede
grabar y reproducir. Segun Rumsey y McCormick en su publicacion
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“Introduccion al Sonido y a la Grabacion” del afo 1994, para tener una
reproduccion de alta calidad y fidelidad la respuesta de frecuencias de un
microfono deberia captar todas las frecuencias, definidas normalmente entre
20Hz y 20KHz, de igual manera. En su texto dicen: “La respuesta en frecuencia
ideal es plana, es decir, con todas las frecuencias tratadas de igual manera y
ninguna amplificada mas que las otras”. Por otro lado Owsinski (2014) apela al
color que puede dar una aceptacidn de frecuencias variadas y dice: “Aunque la
respuesta de frecuencias plana ha sido perseguida por las compafias de
microfonos durante las tres o cuatro ultimas décadas, esto no quiere decir
necesariamente que un micréfono con una respuesta plana sea el adecuado
para el trabajo. De hecho, un microfono “coloreado” puede ser mas deseable
en algunas aplicaciones donde la fuente tiene o mucho énfasis en un rango de
frecuencias o muy poco” (Owsinski, 2014). A continuacion, un grafico

ejemplificando ambos casos:
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Figura 3: Respuesta de frecuencias.
Tomado de Rumsey, McCormick, 1994, p.328

(a) Grafico de una respuesta en frecuencia plana.
(b) Ejemplos de dos respuestas de frecuencias no planas.

En conclusion, la respuesta de frecuencias es un parametro muy importante al
momento de elegir un micréfono, ya que define cuales frecuencias se podran
grabar y reproducir de las que emite la fuente sonora. Sin embargo no existe
una ley, lo cual deja en las manos del productor e ingeniero tomar la decision
de como “colorear” tal o cual instrumento en base al parametro explicado.
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2.5.3.3. Ruido

Existen dos variedades de ruido de un microfono: el ruido generado por
el microfono mismo y el ruido generado por su manipulacién (Owsinski, 2014).

Los microfonos de condensador son los mas propensos a sufrir por su
propio ruido porque un preamplificador debe ser utilizado para amplificar la
diminuta senal que produce su capsula. En efecto, la sefial de audio debe ser
amplificada mas de mil veces su valor, entonces cualquier ruido producido por
el micréfono también sera amplificado esa cantidad, haciendo incluso la mas
insignificante cantidad de ruido insoportable (Owsinski, 2014).

Se podria pensar que los micréfonos de ribbon y de bobina movil estan
libres de ruido pero una vez mas Rumsey y McCormick difieren sobre esta
linea de pensamiento y dicen: “una resistencia de 200 ohmios a temperatura
ambiente genera un ruido de 0°26 pV (microvoltios) entre 20Hz y 20KHz. El
ruido en los micréfonos pasivos se debe, por tanto, a la excitacion térmica de
los portadores de carga en la cinta o en la bobina moévil, asi como en el propio
cableado del transformador de salida” (Rumsey & McCormick, 1994).

2.5.3.4. Diagramas polares y respuestas direccionales

Los microfonos son disehados para tener un determinado modelo de
respuesta direccional, que se representa mediante el denominado diagrama
polar. La direccionalidad de un micréfono es la manera en la cual el micréfono
responde a sonidos que vienen de distintas direcciones alrededor del micréfono
y es determinado mas por la carcasa que rodea al micréfono que por el tipo de
transductor que utiliza (Owsinski, 2014; Rumsey & McCormick, 1994).

El diagrama polar es una especie de mapa de contorno bidimensional
que indica la magnitud de la salida de un micréfono para diferentes angulos de
incidencia de la onda sonora. La distancia desde cualquier punto de la curva
polar hasta el centro de la grafica, que representa el diafragma del micréfono,
esta calibrada normalmente en decibelios. Cuanto mas alejada esté la curva
del centro de la grafica, mayor es la salida del micréfono para un angulo
determinado (Rumsey & McCormick, 1994).
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Se han popularizado varios patrones direccionales, cada uno destinado
a una aplicacién distinta. Hay cuatro patrones tipicos que comunmente se
encuentran en el disefio de los microfonos (Miyara, 2004; Owsinski, 2014).

2.5.3.4.1. Respuesta Omnidireccional

Un micréfono omnidireccional es aquel que capta sonido casi de la
misma manera desde todas las direcciones. El omnidireccional ideal es aquel
que capta desde todas las direcciones todas las frecuencias con la misma
intensidad, o mejor dicho tiene la misma sensibilidad en todas las direcciones
(Miyara, 2004; Owsinski, 2014).

OMNI AXIS

0db
-4
-12

N N\\8
W

NO NULL POINT

Figura 4: Diagrama polar de un micréfono omnidireccional ideal
Tomado de Owsinski, 2009, p.12
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Figura 5: Diagrama polar tipico de un micré6fono omnidireccional,
representando la respuesta para varias frecuencias.

Tomado de Rumsey, McCormick, 1994, p.72

Al tener la misma sensibilidad en todas las direcciones, no necesita ser
enfocado hacia la fuente. Este tipo de micro6fono se usa precisamente cuando
se requiere captar sonido ambiental, sin importar su procedencia. Por lo
general los micréfonos omnidireccionales tienen menor variacién del patrén
polar con la frecuencia y por ende no “colorean” tanto el sonido proveniente de

una u otra direccion (Miyara, 2004).
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2.5.3.4.2. Respuesta Cardioide

Probablemente es el patrén polar mas comun. Estos micréfonos son
bastante direccionales debido a una reduccion en su sensibilidad en la cara
contraria a la principal. Debido a esta caracteristica los micréfonos cardioides
tienen la particularidad de que cuando la fuente se aproxima mucho al
micréfono (3 6 4 cm), la respuesta en frecuencia cambia, aumentando la
sensibilidad en las bajas frecuencias. Esto se denomina efecto de proximidad 'y
es utilizado por los vocalistas para engrosar su voz (Miyara, 2004; Owsinski,
2014).

Una de las principales aplicaciones del patron cardioide, también
llamado direccional o unidireccional, es la de tomar sonido de una fuente y
aislar esta sefial de las circundantes. Por ejemplo al apuntar a un instrumento
especifico con un micréfono direccional se estarian anulando parte de las
sefiales de ruido ambiente y la sefal llegara mas limpia (Miyara, 2004;
Owsinski, 2014).

270°

Figura 6: Diagrama polar tipico de un micréfono
cardioide, para frecuencias bajas, medias y altas.
Tomado de Rumsey, McCormick, 1994, p.77.
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2.5.3.4.3. Respuesta Hipercardioide

Los micréfonos hipercardioides o supercardioides, exhiben un area de
sensibilidad aun mas estrecha que los cardioides clasicos y se utilizan para
grabaciones donde se necesita un enfoque sonico mas preciso. Al frente
achica su rango de sensibilidad aproximadamente 115 grados y a cambio en la
parte posterior adquiere sensibilidad. En otras palabras mientras el patron
frontal se ajusta, la sensibilidad a los sonidos en la parte posterior incrementa
(Alldrin, 1997; Owsinski, 2014).

270

180

Figura 7: Diagrama polar ideal de un microfono Hipercardioide.
Tomado de Rumsey, McCormick, 1994, p.78

El Hipercardioide tiene la relacion mas alta entre sonido directo y sonido
reverberante, lo que significa que la relacion entre el sonido que se pretende
captar versus los sonidos captados desde diferentes angulos, es muy alta. Esto
lo hace especialmente interesante para evitar captar sonidos no deseados,
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como el ambiente de una sala de grabacion, por ejemplo (Rumsey &
McCormick, 1994).

2.5.3.4.4. Respuesta Bidireccional o de forma de ocho

El patron bidireccional es justamente lo que el nombre sugiere, un patrén
polar que consta de dos areas opuestas de alta sensibilidad (Alldrin, 1997).
Estos micréfonos captan casi con total igualdad lo que esta en frente y lo que
esta detras y casi nada de lo que esta en cada lado. Vale la pena mencionar
que la respuesta de frecuencia es un poco mejor, mas brillante, en el lado
frontal del micréfono, aunque la diferencia entre el sonido captado y
reproducido por el frente en contraste con la parte trasera pueden parecer casi
lo mismo (Owsinski, 2014).

Figura 8: Diagrama polar ideal de un micréfono bidireccional.
Tomado de Rumsey, McCormick, 1994, p.74

Por su sensibilidad tan baja en los costados, los figura ocho son
utilizados en casos donde una alta cantidad de rechazo hacia sefales no
deseadas es necesario. También son utilizados en grabaciones estereofonicas,

cuando se pretende crear la imagen sonora estéreo directamente desde la
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grabacion y no en la mezcla posterior, para lo cual se utilizan un par de
micréfonos con diagrama polar ocho y se los coloca 90° entre si, esta
configuracion se denomina XY, técnica muy util para una grabacién de

ambiente en una Gl.

2.5.4. Efecto de proximidad

Una peculiaridad de los micréfonos con un patron de respuesta
direccional es que cuando la fuente de sonido se aproxima o se aleja del
micréfono la respuesta de frecuencias cambia. Los cardioides en general
experimentan una alza en las frecuencias graves cuando la fuente esta mas
proxima, esto se conoce como efecto de proximidad. Esto puede ser utilizado
como una herramienta para dar mas calidez y cuerpo al sonido pero si se sale

de las manos podria ser contra producente (Owsinski, 2014).

2.5.5. Latencia

Es uno de los problemas mas grandes dentro del mundo digital. La
latencia es la medida del tiempo, en milisegundos, que toma a la sefial de
audio pasar por la cadena de audio durante el proceso de grabacion. Este
retraso es causado por el tiempo que toma la computadora para recibir la
sefal, entenderla, procesarla y enviarla de vuelta a las salidas de audio
(Owsinski, 2009).

2.6. Preamplificadores y Plug-ins

Casi tan importante como el microfono es el preamplificador. El rol
principal de los preamplificadores es aumentar la sefial proveniente de los
microfonos y hacer que llegue a un nivel optimo o nivel de linea, line level.
Algunos ofrecen mas posibilidades de manipulacion de la sefal, como por
ejemplo, ecualizacibn o compresion. Los preamplificadores difieren en sonido
entre si, algunos pueden ser “transparentes” y no colorear la sefial mientras
que otros alteran la naturaleza del sonido notablemente (Ferreira, 2013;
Owsinski, 2014).
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Esto ultimo no debe ser tomado como una desventaja necesariamente
puesto que productores e ingenieros experimentados buscan “moldear” la
sefal antes de enviarla a la grabadora multicanal, por ejemplo, ecualizandola.

Ademas de los dispositivos de hardware analogos, existe una lista cada
vez mas larga de procesadores de sefal digitales que estan disponibles para
las distintas plataformas de trabajo en forma de software plug-ins. Estas
utilidades ofrecen practicamente todas las funciones del procesamiento de
sefial imaginables, a menudo a una fraccion del costo de sus homologos
hardware, con poca o ninguna reduccion en cuanto a calidad, capacidades o
caracteristicas de automatizacion. Los plug-ins estan disefiados para integrarse
en un entorno de edicion o produccion musical con el objetivo de cumplir su
funcién tanto en tiempo real, como por ejemplo durante una grabacion, o en
tiempo no real, como en una sesion de mezcla o masterizacion (Miles &
Runstein, 2010).

Con el objetivo de reducir la cantidad de aparatos en el flujo de sefial, en
las sesiones de grabacion a la intemperie se utilizaron plug-ins que emularon a
los preamplificadores, compresores, limitadores y racks de efectos. Los mismos
que se pueden encontrar dentro de un estudio tradicional en forma de
hardware. Esta accidn ayudo a reducir el peso y la cantidad de equipo que se
tuvo que trasladar e instalar en las distintas locaciones, logrando asi un manejo
mas ligero y rapido del equipo tecnolégico de trabajo. Mas adelante se
especificaran los usos de los mismos dentro de las Gl.

2.6.1. Controles principales

* Gain o Ganancia: Conocido como gain o trim controla cuanta de la
senal del micréfono es amplificada.

* Metering o indicador: Es un medidor de sefial que indica cuando se
produce una saturacion.

* Input Pad o Atenuador: Permite atenuar la sefial en caso de que con
minima amplificacion llegue a niveles mas altos de los deseados.

* Phase o Fase: Cambia la polaridad de la senal.
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* High-pass filer: Llamado tambien low-cut, atenua las frecuencias bajas
de la sefial.

* Impedance o impedancia: cambia la impedancia del preamplificador
para coincidir con la del micréfono. Se aconseja experimentar con la
misma hasta conseguir un sonido lleno y con los bajos mas presentes.

* Output o Salida: Controla el nivel de salida de la sefial-procesada para

evitar distorsion en el flujo de sefal.

2.7. Interfaces

A fin de cuentas el modelo y la marca de la interfaz seleccionada, al igual
que cualquier otro componente que intervenga en la cadena de grabacion,
aportara o perjudicara al sonido final de la misma. Una interfaz de audio es
basicamente dos dispositivos en uno: el convertidor de analogo a digital
(abreviado como AD) que se encarga de transformar la sefal analoga al
lenguaje digital que maneja el DAW vy el convertidor de digital a analogo
(abreviado DA), que transforma la sefal digital a analoga para transmitirla a los
monitores de audio y asi escuchar el material grabado (Owsinski, 2014).

Antes estas unidades venian por separado, ahora la mayoria de
interfaces para DAW tienen integrados los convertidores AD y DA, ademas de
preamplificadores incorporados.

Si bien existen sistemas mas costosos que consiguen una mayor
fidelidad, hoy en dia incluso las interfaces de rango medio bajo y bajo pueden
sonar bastante bien (Owsinski, 2014). Ademas de esto, la mayoria de digital
audio workstations permiten mezclar e incrementar el nivel de calidad del
sonido logrado con cualquier hardware.

A continuacion se dan a conocer las interfaces de audio que fueron

utilizadas en el proyecto:
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2.7.1. Zen Studio Interface

Zen Studio es la interfaz portatii de audio profesional, con una
conectividad analoga y digital de la mas alta gama. Los 12 preamplificadores
de clase mundial, el clock con la firma de Antelope, los efectos DSP
incorporados, las multiples mezclas simultaneas de monitoreo y la propiedad
de una baja latencia, hacen de Zen un sistema de grabacion movil de clase
mundial que puede caber facilmente en una mochila (Antelope, 2015).

Figura 9: Interface Antelope Zen Studio.
Tomado del manual de usuario, Antelope, 2015

2.7.1.1. Especificaciones técnicas

* Laconversion AD y DA

* Preamplificadores de micréfono comprensivos, entradas HiZ de linea e
intrumento

* Massive parallel DSP y effects processing

* Cero latencia

* Extrema flexibilidad en ruteo y mezcla

* La tecnologia de clock mas aclamada

* 12 preamplificadores clase A con phantom power

* 2 salidas de audifonos independientes

* 2 connectores DSUB-25 (8 canales E/S)

¢ 1 salida de monitor estereo
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* 4 conectores ADAT (suman 16 canales E/S)
* 2 Conectores SPDIF RCA (E/S)

* 2lInsertos over TRS

* 2 Conectores Word Clock BNC (E/S)

* 1 Baja latencia con USB 2.0

2.7.2. M-Audio Mobile Pre
Esta interfaz es energizada por un cable USB conectado a una
computadora. Esto y su tamano hacen de la M-Audio Mobile Pre una interfaz

facil de llevar a cualquier lugar.

Figura 10: Interfaz de Audio M-Audio Mobile Pre
Tomado de el manual de usuario de la interface. (Avid Technology,
2010)

2.7.21. Especificaciones técnicas

* 2 entradas, 2 salidas
* Operacional en 24-bit, 48 kHz
* 2 Conectores para microfono/instrumento en el panel frontal

* 48V Phantom power para micréfonos de condensador
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* 2 switches para seleccionar el input trasero o delantero

* Boton de monitoreo directo

* 2 indicadores de clip en el panel frontal

* Entrada de 7 de pulgada para conectar audifonos en el panel frontal
con control de volumen

* 2 entradas de Y tipo TRS, line-level inputs, en la parte trasera

* 2 salidas trasera balanceadas de 72 TRS, con control de volumen.

* Conector USB

* Funciona en modo nativo

* Compatible con ProTools

2.8. DAW

El DAW o Digital Audio Workstation es el programa de computadora
encargado de procesar la informacion digitalizada por la interfaz de audio y
grabarla en el disco duro. Gracias al avance en el campo de grabacion digital
muchas de las limitaciones antes conocidas en la industria han desaparecido
con el aumento en la cuenta de fracks, poder de procesamiento y la
asequibilidad en los equipos de grabacion basicos (Miles & Runstein, 2010).

En los ultimos anos Digital Audio Workstation ha llegado a significar el
poder de tener, en el disco duro de una computadora, un sistema integral de
grabacion que ofrece una amplia gama, en constante cambio, de
caracteristicas como las siguientes:

* Capacidades de grabacién multipista, ediciion y mezcla

* Secuenciacion de MIDI, edicién y opciones de escribir partituras

* Opciones de sincronizar el audio con video

e Comunicacién con piezas hardware

* Uso de Plug-Ins

* Uso de instrumentos virtuales

Al ofrecer esta cantidad de poder de produccion, los programas software y
sus asociados en hardware, han revolucionado las caras de la produccion
musical. Sea en estudios profesionales o personales, han cambiado la vida de

todo aquel que esta involucrado con la musica o el sonido en general.
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El DAW de grabacion que fue utilizado en las etapas de grabacion, edicion,

mezcla y masterizacion preliminar fue ProTools 10.

2.9. Compresores y Limitadores

Un compresor o limitador son insertados en algun punto del flujo de sefial
dentro de la cadena de grabacion, ya sea en la parte digital o fisica, por dos
razones: para conseguir dinamicas, que la sefial no se sobrecargue, o para

cambiar las caracteristicas tonales del sonido (Owsinski, 2014).

2.9.1. Controles principales

* Threshold (umbral): fija el nivel de sefal desde donde la reduccion
automatica del volumen empieza. Bajo este nivel el compresor
basicamente esta fuera del circuito, no hace nada. Cuando la sefal del
instrumento que esta siendo comprimido supera el umbral o threshole, el
compresor reduce la cantidad de volumen controlada por el parametro
Ratio.

* Attack Time (tiempo de ataque): Determina qué tan rapido es reducido
el volumen cuando la sefal supera el umbral.

* Release Time (tiempo de liberacion): Determina qué tan rapido retorna
el volumen a su nivel después de haber sido reducido.

* Ratio (proporciéon): Determina la cantidad de compresion que se
ejercera. Por ejemplo, en un ratio de 2:1 si una sefial sobrepasa el
umbral por 8dB solo 4dB pasaran y se comprimiran los otros 4dB. En un
ratio de 1:1 basicamente se estaria utilizando el compresor para hacer
que la sefal pase por el circuito y coloree un poco el sonido (Owsinski,
2014).

2.10. Fundamentos de la colocaciéon de micréfonos
Después de revisar en este mismo capitulo las caracteristicas y

funcionamiento de los microfonos, es necesario entender que elegir los
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micréfonos correctos para una sesion de grabacion, es apenas la mitad de el
trabajo. La colocacion de los micréfonos es una parte fundamental en el
proceso de grabacion. Las técnicas utilizadas en esta operacion pueden afectar
a la postproduccion de una gran manera, haciéndola llevadera y exitosa o
tediosa y no lograr al final un buen sonido (Miles & Runstein, 2010).

Previo a la colocacion de los microfonos se recomienda encontrar el
mejor lugar en la sala. De igual manera en las Gl se ha de encontrar el lugar
donde mejor resuene el instrumento en el espacio abierto, para luego
seleccionar el microfono correcto y seguir con la colocacién de los mismos
(Owsinski, 2014).

2.101. Encontrar el mejor lugar en el espacio

El lugar donde se posicione el instrumento o vocalista puede hacer una
gran diferencia en el resultado de la grabacion. Si se esta grabando a toda una
banda simultaneamente, probablemente evitar la filtracion de otros
instrumentos sea lo primero. Sin embargo, encontrar el lugar ideal para cada
instrumento no debe pasar desapercibido, y en una grabacion a la intemperie
mucho menos. Para dicho fin se recomienda seguir los siguientes consejos
(Owsinski, 2014):

* Comprobar el sonido del lugar: Esto se logra recorriendo el lugar de
grabacion seleccionado. Caminando desde el centro a los perimetros
mientras se aplaude en busca de reverberancia, de ser el caso, 0 en
silencio absoluto escuchando los sonidos que entran en el espacio
desde sus alrededores.

* Mantenerse alejado de los rincones: Los rincones generalmente
refuerzan las frecuencias bajas y pueden provocar que las notas bajas
revienten (Owsinski, 2014).

* No aproximarse mucho a una pared: Las reflexiones (o absorciones
en el caso de una pared suave), pueden cambiar el sonido del

instrumento. Especialmente si su naturaleza es de volumen alto y
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omnidireccional como una bateria o set de percucion. La mitad del
espacio funciona mejor.

Colocar una alfombra bajo el instrumento: En caso de tener un piso
duro, como por ejemplo asfalto o ceramica en terrazas, se recomienda
colocar una alfombra para evitar tanta resonancia. Sin embargo, la
textura dura del suelo también puede mejorar el sonido del instrumento.
Manejar posibles ruidos constantes: En el caso de que exista un foco
de audio no deseado, como por ejemplo el ruido de una ciudad lejana, o
un rio muy estridente, se recomienda posicionar al instrumento o
vocalista haciendo frente al foco de ruido, de esta manera el micréfono
rechazara las frecuencias y captara una sefal del instrumento mas
limpia.

Manejar distancias: En el caso de realizar una Gl de toda una banda
simultaneamente, se recomienda mantener distancias lo mas lejanas
posibles, sin dejar de lado las otras recomendacidnes ni la interaccion
del grupo.

2.10.2. Elegir el micré6fono correcto

Si bien no existe un micréfono correcto per se, hay algunos consejos que

pueden ser utiles al momento de seleccionarlos para una sesion de grabacion.

Que sea complemento del instrumeto: En base a la respuesta de
frecuencias de cada micréfono procurar que se complementen. Por
ejemplo si el instrumento tiene una tendencia a emitir frecuencias altas,
seleccionar un micréfono con una respuesta de frecuencias que rescate
las bajas.

Tomar en cuenta la sensibilidad: Si un micréfono condensador es muy
sensible y se posiciona, cerca, frente a una sefal muy fuerte como un
bombo, la sefal emitida por el micréfono saturara. Incluso hay
micréfonos de bobina movil que tienen muy poca tolerancia a la presion
alta del sonido (Owsinski, 2014).
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* Tomar en cuenta el patréon polar: Si se necesita direccionalidad en el
entorno no se recomienda elegir un micréfono con un patrén polar de
figura omnidireccional. Si por el contrario queremos captar todo el
entorno un omnidireccional o dos cardioides en posicion XY funcionarian
perfecto.

* Aproximacién: Al aproximar un micréfono con la intencién de obtener
una mejor anulacion de sonidos no deseados, ponemos en juego el
efecto de proximidad mencionado anteriormente. Se debera ponderar si
aporta o perjudica al sonido de dicho instrumento. Ademas, tambien se
debe tomar en cuenta que la recepcion de un micréfono colocado muy
cerca al instrumento, dejara de lado otras frecuencias del mismo, un
microfono colocado con una distancia proporcional al instrumeto captara
el mismo como un todo (Alldrin, 1997)

* Hacer pruebas: Como en todo el proceso de produccion, la seleccion
de micréfonos también requiere algo de experimentacion. Si un
microfono no capta el instrumento de la manera que se espera, después
de seguir todas las recomendaciénes, se debera intentar con otros hasta

encontrar el sonido que se busca.

2.10.3. Cancelacion por fase

Los micréfonos de una sesion estan en fase cuando la salida de los
mismos empuja y jala al mismo tiempo, como si fueran uno. Si un micréfono
jala mientras otro empuja se cancelan entre si y se pierden frecuencias. En la
figura 12 cuando la sefial del micréfono #1 sube, la del #2 baja. Se cancelan
entre si en esas frecuencias y cuando son mezclados el resultado es un sonido
muy deébil. Esto es algo que debe ser atendido ya que un solo micréfono fuera
de fase puede destruir el sonido de un instrumento grabado con multiples
micréfonos. Si los problemas de fase no se corrigen a tiempo el sonido
quedara sin opcion de mejorar (Owsinski, 2014).
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(a)
Figura 11: Representacion de las ondas senoidales de dos
microfonos en fase.
Tomado de Miles, Huber, 2010, p.50
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Figura 12: Representacion de ondas senoidales de
dos microfonos desfasados.

Tomado de Miles, Huber, 2010, p.50
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Figura 13: Representacion de ondas senoidales de dos micréfonos
desfasados parcialmente.
Tomado de Miles, Huber, 2010, p.50
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2.10.4. Regla3 a1

La regla 3 a 1 es muy importante considerando que cumpliéndola se
puede solucionar los problemas de fase antes de que aparezcan (Owsinski,
2014). Esta regla afirma que para evitar problemas de cancelacion entre
microfonos, un segundo micréfono no debe estar a menos de tres veces la
distancia que tiene el primer micréfono con su fuente de sonido.

Por ejemplo, si se va a grabar un piano con un par de micréfonos y el
primer micréfono guarda una distancia de 10cm hacia el piano, la separacion
de el segundo micréfono debera ser de 30cm, respecto al primer micréfono
(Alldrin, 1997).

-

|
1
I

P

:

33— 5

Figura 14: Representacién del uso de laregla 3 a 1 en la grabacion
de dos trompetas.
Tomado de Alldrin Loren, 1997, p.63
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2.10.5. Técnicas generales de posicionamiento

Tomando en cuenta la naturaleza experimental de las GlI, el
posicionamiento de los micréfonos se ha de aproximar de la misma manera
que dentro de un estudio de grabacidn convencional: escuchando el
instrumento a grabar. Aunque sea un entorno, con equipos, instrumentos y
musicos conocidos, la mejor manera de captar el mejor sonido posible en una
grabacion es escuchar el instrumento bajo los siguientes términos (Alldrin,
1997):

* Para colocar correctamente un micréfono omnidireccional, se debe
cubrir una oreja y escuchar con la otra. Luego moverse alrededor del
instrumentista o la fuente del sonido hasta encontrar un lugar donde se
escuche mejor.

* Para posicionar un micréfono cardioide, se debe colocar la mano en
forma de "C” detras de la oreja y buscar el mejor sonido alrededor de la
fuente sonora.

* Para un par estéreo, realizar la tecnica mencionada en el punto anterior

en ambas orejas. Buscar el lugar donde el sonido llegue mejor.

Ademas de esto Owsinski, 2014, tiene recomendaciones generales sobre el

tema:

* Una de las razones para colocar un micréfono cerca de la fuente de
sonido es evitar la filtracién de frecuencias no deseadas provenientes de
otros instrumentos y asi hacer que el proceso de mezlca sea mucho mas
manejable. Dicho esto, se debe dar la mayor distancia posible al
micréfono para captar el sonido desarrollado del instrumento.

* Los micréfonos no se deben colocar a simple vista, por mas experiencia
y conocimiento de los equipos que se tenga.

* Si el sonido del room es importante en la mezlca se debe comenzar el
posisionamiento de los micr6fonos que captan el cuarto y luego

continuar con los demas.
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* En las frecuencias de 200Hz a 400Hz es donde el efecto de proximidad
actua. En caso de ser necesario se deberan manejar dichas frecuencias

con un Ecualizador.

En general se aconseja buscar el sonido como si la oreja fuese el
micréfono. Encontrar el lugar donde mejor resuene el instrumento y colocar el
microfono. Luego continuar la experimentacion en contraste con lo que esta
captando el micréfono hasta quedar en conformidad con el sonido capturado.
Este proceso puede tomar tiempo, sin embargo un buen posicionamiento de

los micréfonos es fundamental para lograr captar un buen sonido.
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3. CAPITULO Il - DESARROLLO

Antes de comenzar con la pre-produccion de el disco hubo una fase de
experimentacion.

La fase de experimentacion comenzd con la realizacién de pruebas de un
flujo de senal completamente basico. Es decir micréfono, interfaz de audio, y el
DAW seleccionado en este caso, Protools.

Posteriormente se hizo una prueba en una terraza, experimentando y
tomando nota de los posibles sonidos ambientales de un escenario a la
intemperie dentro de la ciudad. En base a estas pruebas se llegd a una
metodologia para encontrar los sitios de grabacion, misma que fue utilizada en
la produccién de ambos proyectos y se detalla en el Anexo 2.

Una vez concebida la idea de una Gl se procedio con el proyecto de tesis.
Para un analisis y funcionamiento correcto de las Gl, se separ6 el proceso de

realizacion del proyecto en tres etapas fundamentales:

* Pre-produccién
* Produccién

* Post-produccion

A continuacion se detalla sobre la realizacion de estas etapas y como

fueron aproximadas en cada caso.

3.1. Artista #1: Jean Yagué

3.1.1. Pre-Produccion

Adaptando los pasos del proceso de grabacion comun, en la realizacion
de las Gl, se comenzd por la planificacion. En esta etapa el investigador se
reunio con el artista para explicar el objetivo y demas detalles sobre la

experimentacion. Una vez confirmada la participacion del artista, se llevaron a
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cabo reuniones para definir el tema a grabar, instrumentacion y locacion. Se fijo

una fecha para la primera Gl y se continu6 con el proceso hacia la grabacion.
Cancién elegida: “Aprender’. Esta es una cancién que habla del pasar del
tiempo, los dolores y temores que puede despertar la vida y como
sobrellevarlos.

Instrumentacién: Guitarra y Voz.

Tipo de grabacién: Por instrumento.

Lugar: Terraza de un edificio en el barrio Pinar Alto, localizado en el perimetro
noroccidental de la ciudad de Quito (ver Figura 15).

Objetivos especificos: Captar un ambiente citadino-nocturno que aporte
imagen a la grabacion del tema.
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Figura 15: Fotografia satelital de los al rededores del lugar de grabacion
seleccionado para Jean Yagué.

Tomado de Google Maps.

Equipos a utilizar:

Para audio:

* Micréfono Blue Spark

* Micréfono Rede NT1000

* Interfaz M-Audio Mobile Pre (Caracteristicas especificadas en el capitulo
anterior)

* MacBookPro | DAW: ProTools

* Pop filters (2)

* Cables de audio XLR (2)

* Audifonos para retorno (2)
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Otros:
* Extencion de 10m de largo.
* Regulador de voltaje

¢ [luinacion: Reflector de 12v

Nota: La energia eléctrica para todos los equipos de esta sesion fue
sustraida de los enchufes comunes de 110V del edificio.

3.1.2. Produccion

En el dia de la grabacion, después de hacer algunas pruebas de sonido
recorriendo el lugar, se eligio un sitio ubicado en la parte alta de la terraza. Este
primer paso permiti6 comenzar la instalacién de los equipos para luego realizar

la prueba de sonido respectiva y dar inicio a la sesién de grabacion.

Figura 16: Jean Yagué en la prueba de sonido, previa a

la grabacion nocturna.
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Una vez abierta una sesion en blanco en Pro Tools, se crearon cuatro
canales de audio. Dos canales para la grabacion de la guitarra y dos canales

para la voz.

eo0e [ Edicién: Session Jean

Figura 17: Screenshot sesién de Protools Jean Yagué.

La colocacion de los micréfonos siguid las pautas establecidas en el
capitulo Il. Se utilizaron el mismo par de micréfonos para grabar ambos
instrumentos, las especificaciones de los mismos se encuentran en los Anexos
3y4.

Para la grabacidon de la guitarra acustica se colocé un NT1000 a 15cm
de la caja de resonancia, apuntando a la boca y un Blue Spark a la misma
distancia en la zona del cuello de la guitarra (Figuras 18 y 19).

Se decididé hacer una grabacién de cada instrumento por separado y no
una grabacion de el tema interpretado en vivo. La instrumentacion del tema se
prestd para enfocarse en ambos instrumentos por separado y sacar el mejor

sonido posible, de cada uno, en conjunto con el ambiente (Brown, 2009).
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Figura 18: Frame del registro de video de la grabacion nocturna

de “Aprender. Seteo de microfonos para guitarra.

y — i oz

Figura 19: Representacion de la colocacion de micréfonos para la

grabacion de guitarra en “Aprender”.
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Figura 20: Fotografia de la grabacion de voz en
de microfonos.

-

“Aprender”

e
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Seteo

Para la grabacion de la voz se colocé el Blue Spark apuntando a la boca y el

NT1000 apuntando a la nariz baja del cantante. (Figuras 20 y 21).

utilizados para grabar voces en “Aprender”.

Figura 21: Representacion de la colocacion de micréfonos
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3.1.3. Post-produccion

En el proceso de post-produccion se escogieron las tomas que pasarian
a la etapa de edicion en base a la calidad de interpretacion y de sonido
ambiental buscados. Posteriormente se realizaron los pasos de edicion, mezcla

y masterizacion preliminar que se detallan a continuacion.

3.1.3.1. Edicién

El primer paso para la edicion de las pistas seleccionadas fue controlar
sonidos no deseados en pequenos fragmentos del tema. Posteriormente
utilizando herramientas de edicibn se logré nivelar volumenes entre las
distintas partes de la cancion. Se agregaron fades in y out, se consolidaron los

canales y se paso a la siguiente fase.

606 Edicién: Session Jean_Edicién
7
: (€]
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0000000000000000000000000000000000000000000600006006066

Figura 22: Screenshot de la sesién de edicion “Aprender”.
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3.1.3.2. Mezcla
El proceso de mezcla consté de dos partes. En la primera se utilizaron
varios plug-ins con el objetivo de realzar o atenuar aspectos determinados de

cada instrumento de una manera muy precisa.

Ecualizaciéon y Compresion de Guitarras

Pista Preset ©  Auto

Guit.Cuerpo a <sjuste de fabrica> = OMITIR Preset © | Auto
API-550A - + © COMPAR. PROT iy b <sjuste de fébrica> FER ommr

- TS COMPAR. PROT Native
I [ 2]

;,m 24 TEEE 5 o 0 "
%
) e POL ANALOG

1

© comerLmMIT -

THRESH ATTACK
100.¢

21.4 dB
¢ 4

KNEE RELEASE

3738 (( o L=

o 4 O
O <€ rrea

CHANNEL STRIP

Figura 23: Ecualizacion y compresion al primer canal de guitarra
(micNT1000).
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Pista Preset < Auto

Guit.Cuello a <sjuste de fabrica> = OMITIR
AP550A - + © COMPAR. PROT

Pista
Guit.Cuello <ajuste de fabrica> = OMITIR
Qi - + © COMPAR. PROT Native

Input
0 0 -0
z =
-2
2= E
z —.18
B =24
24= =
=30
Phase

Q10 Paragraphic Equalizer

Figura 24: Ecualizacion para el segundo canal de guitarra

(mic Blue Spark).




Efecto Guitarras

Preset ©  Auto
<ajuste de fébrica> =N ommr ]

RN N =N RN e

SYNC
LEVEL [%) TIME

&

FoBK NSRT

Figura 25: Efecto insertado en un solo canal de la

guitarra para ampliar el espectro sonoro.

Ecualizaciéon y Compresion de Voces

51

Pista Preset S Auto

Voz Nariz.gp b <ajuste de fébrica> g OMITIR
DeEsser - + B COMPAR. PROT  Native

w o]
Sety

~ Threshold —  Atten

-0
E5
=
-2
-.18
- 1nf

-0
Frequency ' @
|
SideChain B
H)
Monitor
— g0

@ &

DeEsser

Figura 26: Ecualizaciéon y compresiéon aplicadas al primer canal de voz
(micNT1000). En este canal se ecualizé por los 500hz para controlar el
efecto nasal provocado por la técnica utilizada.
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Preset

<sjuste de fabrica> =
- + © COMPAR. PROT

~ Threshold — A!ten

=0
Frequency
=a
Sidechan | (T 12
Monitor
E- 80 & InF

- - 3
o ~ e

o
B

DO T oo OO oo

()
=3

E

DeEsser

Figura 27: DeEsser aplicado al segundo canal de la voz (mic Blue Spark)

Pista Preset Auto

Diay Vox c <ajuste de fabrica> =) OMITIR
H-Delay - + © COMPAR. PROT Native

Nodo MIDI: H-Delay 1

B[O ] L1210 ]

! N [ PinG Pon |

-
[ ‘
l'_.‘_l

Figura 28: Efecto de delay aplicado a la voz.

Una vez nivelados los canales, insertados los efectos y demas
procesamientos, la segunda parte del proceso de mezcla fue pasar la cancion
por un sumador analogo MCM-8 de Heritage Audio (Anexo 4). Para esto se
crearon cuatro canales auxiliares estéreo en la sesion de protools destinados a
agrupar en stems las distintas pistas de la sesion. Al primer auxiliar nombrado
“GuitarraStem”, se enviaron las pistas de guitarra junto a su auxiliar de efecto.

Al segundo, “VoxStem”, se enviaron las pistas de voces mas su auxiliar de
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efecto. Y al ultimo, “FxStem”, se enviaron tracks que contenian un efecto
ambiental.

Las salidas de estos tracks reflejaban las entradas del MCM-8. La sefial
procesada retorn6 por la salida estéreo del sumador analogo, a través de la

interface, a otro canal auxiliar en el DAW nombrado “Summing”.

SUMADOR ANALOGO (MCM - 8)
OROROFORCRC -

MCM-8

PISTAS GUITARRA GUITARRA STEM SUMMING

Figura 29: Representacion del proceso de suma de senal analoga a la

mezcla realizada con plug-ins.

Posteriormente este canal fue grabado en una pista de audio estéreo
nombrada “Mix1_Aprender” finalizando asi el proceso de mezcla del tema.
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3.1.3.3. Masterizaciéon

La masterizacion es el ultimo proceso creativo dentro de la produccion
musical. Aqui es donde se termina de pulir los temas y la ultima oportunidad
para hacer que estos lleguen al oido del espectador de la manera deseada. El
proceso de masterizacion de “Mix1_Aprender’ se dividid en los siguientes

pasos.

Balanceo de frecuencias

[ON:

2231z -1,6w

Click an arrow to load a preset
owse

Figura 30: Ecualizacion aplicada para equiparar el nivel entre
frecuencias. Se atenuaron frecuencias muy presentes y se dio

ganancia a un rango de frecuencias no tan presente en la mezcla.




Compresion

Preset ©  Auto
<ajuste de fabrica> = OMITIR
- + © COMPAR. PROT Native

Nodo MIDI: Solid Bus Comp 1

*INIT - Solid Bus Comp v A

SOLID BUS COMP

Figura 31: Compresion aplicada para compactar la mezcla.

Excitador de frecuencias

95

Preset

©  Auto

<sjuste de fabrica> FER ommRr
- + © [COMPARY PROT  Native

®m

®
61,8 ®0,5 50,0 11,4 50,0 2,0

= Click an arrow to lo
Browse

Figura 32: Se procedié a excitar frecuencias que se consideraron

importantes para el enriquecimiento del tema.
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Pista Preset S Auto
Mix1_Aprender 01  d Sajuste de fabrica> | WEM ommR
Zolope Ozone 6 Imager | - + T [GOMPARY PROT  Natve

140

7k

Q Polar Sample

Figura 33: Se panearon frecuencias especificas para engrandecer el

espectro sonoro.

Limitador

Pista Preset ©  Auto
Mix1_Aprender 01 o <sjuste de fébrica> | MY OMITR
ZotopeOzoneBMaximizr - + © [COMPARY PROT  Natve

v

IRC I -9,0c &——

(])

Balanced v

I 1 2,0
[ I |

BE Click an arrow to load a preset
rowse

Figura 34: Finalizando el proceso se insertd un limitador para optimizar
la ganancia de la pista.
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3.2. Artista # 2: Dharma Aqua

3.2.1. Pre-produccién

La pre-produccion de Dharma Aqua también inicié con una reunion en la
que se explico a los integrantes la experimentacion con las Gl. La banda tiene
un concepto muy conectado con la pluriculturalidad y la conexion con la
naturaleza, por ende se mostraron interesados en realizar una grabacion al aire
libre. El siguiente paso fue decidir cuantos y cuales temas se grabarian,

instrumentacion y demas detalles necesarios para planificar la produccion.
Transporte y arribo: Se decidié que mejor seria que el productor e ingeniero
lleguen antes al lugar de grabacién para preparar los equipos y evitar
complicaciones. 6am equipo de grabacion / 8am musicos.

Temas a grabar: Indus, Num, Under Clown y Camino al Sur

Instrumentacion: Bombo andino (2), Hihat, Triangulo, Metaléfono, Melodica,

Flautas, y guitarra acustica.

Tipo de grabacion: Sesion en vivo. Todos los musicos grabaran

simultaneamente.

Lugar: Villa Doris by Inca Holidays, pueblo de Nono a las faldas del volcan
Pichincha.

Objetivos Especificos: Lograr conjugar los sonidos ambientales de la
naturaleza con la grabacion de los distintos temas.
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Equipos a utilizar:

Para Audio:

* Micréfonos: Especificados en Anexo 1

* Interface: Zen Studio (12 preamplificadores incorporados)
* MacBookPro | DAW: Protools

» Cables largos de 72 y XLR balanceados

* Amplificador de audifonos

* Audifonos (5)

* Pop Filters

Otros:

* Extencion de energia de 20m
* Regulador de voltaje
* Comida

3.2.2. Produccién

Una vez seleccionado el sitio de grabacion dentro de la villa se procedi6
a instalar los equipos previamente mencionados. Se prepararon los micréfonos
para el primer tema y se hicieron pruebas de sonido relativas. A la llegada de
los musicos se les indico el posicionamiento de cada instrumento
respectivamente y se procedi6 a hacer una prueba de sonido completa.
Posteriormente se inicié la grabacion creando una sesion de Protools distinta
para cada uno de los temas.

La colocacion de micréfonos y el posicionamiento de los instrumentos
sigue las recomendaciones mencionadas en el capitulo Il. Las especificaciones

de los micréfonos utilizados en esta sesidn se encuentran en el Anexo 1.
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3.2.21. Indus

Tabla 3. Lista de instrumentos en Indus y los microfonos utilizados en cada

uno.
INSTRUMENTO MICROFONO

Bombo andino Grande (BG) AKG D112 (abajo) y Sennheiser
md421 (Arriba)

Plato Ozone (O) Filtrado por Sennheiser md 421

Flauta (F) SE Electronics SE4

Guitarra acustica (Guit) SE Electronics SE4 (mango) y Rode
NT1A (Cuerpo)

Figura 35: Diagrama del posicionamiento de los instrumentos en

el tema Indus. (CR = Control Room)
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tema Indus

=

Figura 36: Set de rabaci()n y osicinamlent dlos mlcrofons par I

3.2.2.2. Num

Tabla 4. Lista de instrumentos en Num y los micréfonos utilizados en cada uno.

INSTRUMENTO

MICROFONO

Bombo andino Grande (BG)

AKG D112 (abajo) y SE Electronics
SE4 (Over Head)

Efectos Vocales (FxV)

Audix i5

Plato Ozone (O)
Darbuka (Y)
Triangulo (T)

Rode NT1A (Over Head)

Bombo andino Pequefio (Bp)

REZ20

Chajchas (Chj)

Efectos Vocales (FxV)

SE Electronics SE4

Flauta (F1)

SE Electronics SE4




61

Figura 37: Diagrama de la ubicacién de cada instrumento en

Num
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Figura 38: Posicionamiento de los micréfonos en flauta (izquierda),
bombo andino grande y efectos vocales (derecha). Set de Percusién

principal (abajo).
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3.2.2.3. Camino al sur

Tabla 5. Lista de instrumentos en Camino al sur y los micréfonos utilizados en

cada uno.
INSTRUMENTO MICROFONO
Bombo andino Grande (BG) AKG D112
Charango (Avid Technology) Rode NT1A
Chajchas (Chj) Sennheiser md421
Flauta doble grave (Fd1) SE Electronics SE4
Palo de Lluvia (PII) Filtrado por SE Electronics SE4 de
Fd1
Bombo andino Pequefio (Bp) RE20
Flauta doble alta (Fd2) SE Electronics SE4
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Figura 39: Diagrama del posicionamiento de los instrumentos

en el set de grabacion para el tema Camino al sur.
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Figura 41: Micréfono de charango y chajchas.
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para: bombo andino
pequefio, flauta doble #1 y voz principal (lzquierda). Palo de agua,

flauta doble #2 y voz secundaria (derecha).
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3.2.2.4. Under Clown

Tabla 6. Lista de instrumentos en Under Clown y los microfonos utilizados en

cada uno.
INSTRUMENTO MICROFONO
Metal6fono (Mtl)
Hihat Rode NT1A (Over Head)
Caja (C) RE20
Bombo andino Grande (BG) AKG D112
Melddica (Mel) Sennheiser md421
Guitarra acustica (Guit) SE Electronics SE4 (Mango) y SE
Electronics SE4 (Cuerpo)
Voz (Vox) Audix i5

Figura 43: Diagrama del posicionamiento de los instrumentos en

el set de grabacion para el tema Under Clown.
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Figura 44: Set de grabacion y posicionamiento de micréfonos para

Dharma Aqua en el tema Under Clown.




69

Finalizada la sesion de grabacion se guardo el equipo para emprender el

viaje de retorno aproximadamente a las seis de la tarde.

3.2.3. Post-produccion

La post-produccion de los temas de Dharma Aqua representaron un reto
al momento de seleccionar las mejores tomas. El factor del sonido del rio
constante hizo que las tareas de editar, mezclar y masterizar sean distintas a
las de una post-producciéon comun. Sin embargo, la experimentacion continud

con los procesos debidos.

3.2.3.1. Edicién
El proceso de edicién fue el mismo para todos los temas. Seleccionar las
mejores tomas, cortar sonidos no deseados, procurar que todo esté en fase y

nivelar en cuanto a volumen cada una de las pistas.
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Figura 45: Edicion realizada al tema Num.
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3.2.3.2. Mezcla

La mezcla de los temas constd basicamente de tres pasos: Ecualizar
cada track en busca del mejor sonido posible proveniente de los instrumentos
grabados y del ambiente. Comprimir la sefial para compactar y realzar los
detalles de las pistas que no estén siendo escuchadas de una manera
apropiada. Finalmente paneo y la automatizacién de efectos, para algunos
instrumentos. El dia de la grabacion se crearon canales auxiliares de reverb
para flautas y demas instrumentos, estos tracks fueron mantenidos y
mejorados en el proceso de mezcla. Ademas se les dio una misma forma a los

temas, para que encajen en un mismo concepto (McLaughlin, 2014).

TEMA: Indus

Ecualizaciéon y compresion a los bombos andinos

~ Threshold — ~ Out Ceiling = Release Atten
=0
-1000

~24

001

(28] [109] [©00]

L1 Limiter

Figura 46: Ecualizacion y compresion aplicadas al track

auxiliar de los bombos (D112) en el tema Indus.




Ecualizacién, compresién y efectos para flautas
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Figura 47: Ecualizacion y compresion para el canal de la flauta

(arriba). Efecto de reverberacion para el mismo (abajo).
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Ecualizaciéon y compresion de guitarra
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Figura 48: Ecualizacion y compresion para canales de guitarra.

TEMA: Num

Compresién Bombo

P JACK JOSEPH PUIG COLLECTION " | ) || (~ |

PUIGTEC MIDRANGE EQUALIZER MEQ-5

Figura 49: Compresor para el canal de bombo




EQ para chajcha (I1zq) y Bombo respectivamente (Miyara)
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Figura 50: Ecualizacion aplicada al canal de chajcha (izquierda) con el
objetivo de atenuar las frecuencias filtradas de bombo. Y ecualizacion

aplicada al track de bombo (derecha).

EQ para bombo andino grande (lzq.) y flauta principal (der.)
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Figura 51: Ecualizacion aplicada al bombo andino grande (lzquierda). EQ
para la flauta principal del tema (Derecha).




TEMA: Camino al Sur

EQ canal de bombo
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Pista
Bombo d112.02

Phase

Preset
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Q10 Paragraphic Equalizer

Figura 52: Ecualizacion del canal de bombo.

EQ Charango

Figura 53: EQ aplicado al canal del charango

W ScHEPS 73

OUTPUT

ey




EQ Flautas
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Figura 54: Ecualizacion aplicada a flautas. Charly (lzquierda) y
David (Derecha).
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Figura 55: Compresion multibanda y EQ aplicado al micréfono de

room para estimular frecuencias del entorno.




TEMA: Under Clown

Limitador Bombo

76

~ Threshold — ~ Out Ceiling =  Release Atten

—
~

OO I
o

—
(==

24

O I

30 30

%] [0.00] [127]

L1 Limiter

Figura 56: Limitador para el bombo.

EQ melddica
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Figura 57: EQ aplicado al canal de la melddica con el fin de

impedir filtraciones de bombo.
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Efecto de Delay — Melédica

KRAMER
MASTER TAPE

Figura 58: Delay de cinta para el canal de melodica. Ademas del

efecto principal porta saturacion armoénica al instrumento.

EQ Guitarra

Figura 59: EQ para el canal de guitarra
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Reverb meldédica y guitarra

HALL CHURCH PLATE ROOM1 ROOM 2 AMBIENT NON-LIN

SMALL MEDIUM LARGE

DECAY
4.5 sec

PRE-DELAY HF CUT
0ms 15.10kHz [ o0 r

/

DIFFUSION LP FILTER
87 % Off
N

DVERB
Figura 60: Reverb insertado en el canal auxiliar para la melddica y la

guitarra.

El proceso de mezcla tuvo la misma etapa de sumatoria analoga que se realizo
con el proyecto de Jean Yagué. En este caso cada tema tuvo sus grupos de
auxiliares conjugando flautas, percusion, guitarras y voces, que posteriormente

serian procesados a través del MCM-8.
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Proceso de sumatoria analoga

SUMADOR ANALOGO (MCM - 8)
URORORORORCRC .

MCM-8

PERCUCION PERCUCION SUMMING

Figura 61: Representacion del proceso de sumatoria de sefal analoga a

la mezcla realizada con plug-ins.

Una vez realizado este proceso se dio fin a la mezcla grabando los cuatro
canales de Summing a sus cuatro canales de audio respectivamente

(Mix_Indus, Mix_Num, Mix_Camino al Sur y Mix_Under Clown).
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3.2.4. Masterizacion
El proceso de masterizacion se llevo a cabo en una misma sesion de Protools.
De esta manera se pudo comparar paso a paso la sonoridad entre temas y asi

lograr que todos en conjunto pertenezcan a un mismo concepto de mastering.
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Figura 62: Screenshot de la sesion de mastering en Protools.

Se aplicaron los mismos plug-ins a todos los tracks finales con excepcion de
Num, que por complicaciones desde la grabacién, carecia de nivel en ciertas

partes y requirio de un procesamiento adicional para compensar dichos niveles.

A continuacion se detalla la masterizacién por parametros manipulados, mas

Nno por cancion, ya que asi se puede apreciar un resultado final comparativo.
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Figura 63: Ecualizador aplicado a los 4 temas de Dharma Aqua: Indus, Num,
Camino al sur y Under Clown (de arriba abajo respectivamente). Se puede ver
que el rango de frecuencias de cada tema en esta etapa tienen diferencias

pero tienden hacia un mismo espectro.
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Figura 64: Compresién aplicada a todos los canales de la sesion.
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Figura 65: Excitador de frecuencias aplicado a todos los temas. Bajo
parametros similares vemos que el espectro de frecuencias se ha

nivelado.
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Figura 66: Finalmente con este plug-in para analizar frecuencias

podemos ver que los rangos dinamicos se mantienen en niveles muy

cercanos.
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4. CAPITULO IV - CONCLUSIONES Y
RECOMENDACIONES

Después de todo un proceso analitico de planificacidn, experimentacion,
grabacion, edicion, mezcla y masterizacion preliminar de un disco de cinco
temas grabados a la intemperie, se puede inferir sobre la produccién musical,
fuera de un estudio de grabacion tradicional. Si bien este ha sido un primer
acercamiento a la produccion musical en conjunto con sonidos de un entorno
no controlado, el resultado se considera favorable. Las conclusiones son las

siguientes:

Los analisis y procesos realizados en la etapa de post produccion
revelan que es posible trabajar con audios grabados a la intemperie.

* El producto resultante de una primera experimentacion de grabaciones a
la intemperie, permite inferir que es posible producir un disco de calidad

en conjunto con sonidos de ambientes no controlados.

* El posicionamiento de micréfonos es uno de los procedimientos mas

importantes de toda la cadena de grabacién a la intemperie.

* Con un proceso de produccién y post-produccion adecuados, se pueden

lograr audios de buena calidad sin la parafernalia comunmente utilizada.

Cabe mencionar que hay mucho por experimentar y mejorar en cuanto al
desarrollo de técnicas de colocacion de microfonos, seleccidn de lugares,
opciones de energia portatil que permitan al investigador llegar a lugares mas
aislados, con ambientes sonoros mas interesantes, en fin, un sin numero de
variables que pueden llevar al trabajo de experimentacién desarrollado en la

presente tesis hacia un mejor resultado final. Existen algunas recomendaciones
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para las personas que estén interesadas en este tipo de experimentacion a la

intemperie:

* Seleccionar una banda con experiencia en grabacion en estudio. Una
grabacion a la intemperie puede requerir de varias tomas dependiendo
del entorno seleccionado, si a esto se le suma los errores de una banda
sin experiencia en un estudio de grabacion que esta sujeto a mas

variables, el producto final podria resultar perjudicado.

* La banda o artistas a producir deben estar listos para grabar. Implica

ensayos, partituras, arreglos bien hechos, etc.

* En lo posible, el equipo humano debe tener un interés real en la
experimentacion sonora a la intemperie o un gusto por los lugares fuera

de lo cotidiano.

* La etapa de planificacion deberia ser atendida con mucho cuidado.
Cualquier olvido o detalle imprevisto en una locacién apartada, no
necesariamente de la ciudad, sino de las comodidaes y equipos a los
que estamos acostumbrados, podria resultar en un producto deficiente.

* Tener precaucion al grabar junto a una fuente sonora constante. Ya sea
esta en la naturaleza, como un rio, o en la ciudad como un motor o

zumbido de ciudad.

* Si es posible, realizar un breve analisis de frecuencias que conforman el
ambiente sonoro de la locacion a grabar. Esta informacion sera util tanto
al momento de elegir los micr6fonos como en la colocacién de los
mismos. Un estudio a profundidad de ambos elementos mejoraria la

calidad del producto final considerablemente.
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ANEXO 1

» Produccién Musical

Micréfonos
Modelo
Shure SM 57
Shure Beta 57
Shure SM 58
AKG D112
Audix i5
Audio Technica AT2020
Rode NT1A
Electrovoice RE20
Sennheiser MD421
SE Electronics SE4
Avantone CR14

» Grabacion »Mezcla

Equipos de grabacién

Cantidad
2
1
1

Avantone CV 12

Monitores
Event 2030

Computadora
MacMini Intel Core i7 - 16 GB

Equipos de procesamiento Externo

Compresor de tubos - ART PRO VLA Il

Sumador Anélogo de 10 canales - Heritage Audio MCM-8

» Masterizacion

» Jingles Publicitarios

Cajas Directas
Modelo Cantidad

Switchcraft SC800CT 2

Preamplificadores

Modelo Cantidad
Antelope Zen Studio 12
Focusrite Saffire Pro 40 8
ART PRO MPAII 2
Rupert Neve 511 2
Lindell Audio 6X 2

Interfaces

Antelope Audio Zen Studio

Focusrite Saffire Pro 40

DAW
ProTools 11
Logic Pro X

Ableton 9 Suite

* LoopStudio cuenta con grabacion multitrack de 24 canales simultaneos, y 4 mezclas independientes de

monitoreo.

Backline

Bateria Pearl EX 5 piezas

Bateria Ludwig Breakbeats 4 piezas

Controlador Akai MPK 25

Pad de Percusion Alesis Sample Pad Pro

Sintetizador Moog SubPhatty

Amplificador de guitarra Fender Blues Junior



ANEXO 2 - Metodologia y consideraciones para encontrar un sitio

El primer paso después de llegar al lugar de grabacion es encontrar un sitio
donde instalar ambas partes de un estudio (Live Room y Control Room). Para

esta tarea se recomiendan seguir los siguientes pasos:

* En caso de no tener un generador o banco de energia, encontrar la
fuente de energia que se aproxime mas al lugar deseado.

* Encontrar un lugar que cumpla con las siguientes condiciones:

o Que preste seguridad y comfort para el equipo de trabajo
humano. Es decir, evitar lugares empinados o irregulares que
demanden tension en los musicos y demas colaboradores.
Lugares muy calientes o frios han de evitarse, pero en el caso de
que existan se ha de buscar o improvisar una manera de apalear
tales condiciones en los momentos de receso.

o Que tenga condiciones sonoras aptas para la grabacion. Es decir,
que no haya ruidos muy fuertes como maquinaria de cualquier
tipo (en caso de una locacion citadina) o por ejemplo rios,
cascadas, animales bulliciosos u otras fuentes de sonido
existentes en lugares mas salvajes, que puedan contaminar
demasiado una grabacion y no se puedan controlar con técnicas
de microfonia.

o Que no exista riesgo para los equipos tecnologicos. Evitar
humedad en grados mayores a los indicados dentro de el manual
para cada equipo. En caso de lugares con temperaturas altas
buscar un lugar con sombra suficientemente cercano para instalar
el estudio como tal y a su vez resguardar al equipo humano
durante los periodos de receso.

* Procurar que el lugar posea alguna cualidad sonora que aporte a la
grabacion. Por ejemplo, una reververancia interesante, sonidos de
vegetacion especificos o de fauna o proteccion contra ruidos no
deseados.



ANEXO 3

Principio Acustico

Componentes
Electrénicos

Capsula

Patrén Polar

Tipo de
direccionalidad

Rango de Frecuencia
Impedancia de salida
SPL Maximo

Nivel maximo de
salida

Sensibilidad

Ruido

Opciones de poder

Peso

Dimensiones

Salida tipo

Gradiente de presion

Unity-gain closed-loop impedance converter; JFET input
with bipolar buffering

1.00"

De lado

20Hz - 20kHz
100Q

140dB SPL (@ 1kHz, 1% THD into 1KQ load)

13.0mV

-36.0dB re 1 Volt/Pascal (16.00mV @ 94 dB SPL) +/- 2
dB @ 1kHz

6dB-A

682.00gm

209.00mmH x 54.00mmW x 54.00mmD



ANEXO 4

Heritage Audio — MCM-8.

R

MCM-8

Figura 67: Fotografia de un MCM-8 de Heritage Audio.

Recuperada de http://www.sweetwater.com/store/detail/MCM8

MCM -8 Heritage Audio 500 es un chasis de serie de ocho ranuras con un
mezclador integrado, sumando 10 canales . Las caracteristicas principales de
los MCM-8 es la tecnologia que aprovecha la electronica de potencia de ultima
generacion para manejar la fuente de alimentacidon en una base " por ranura " .
Cada ranura tiene sus propias etapas de regulacion lineal de suministro de
energia , cada modulo aislado del resto. Estos simplemente comparten la caja
metalica . Cada ranura tiene incluso leds de prueba para verificar el
funcionamiento correcto de energia. Potencidmetros de doble uso manejan el
volumen y el paneo para cada ranura. Hay un interruptor de encendido para

asignar cada canal al bus de mezcla (Sweetwater, 2016; Heritage Audio, 2015).



