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Resumen
La produccion musical independiente acufia ciertas limitantes a la hora de generar un producto
musical de calidad, esto trae consigo la necesidad de crear una guia teorico -practica de los
pasos a seguir para conseguir resultados de calidad a la hora de realizar una produccion
musical, ahorrar tiempo y desarrollar destrezas de escucha critica, dando ejemplo mediante la
pre, pro y post produccién (composicion, arreglos, grabacion, edicion, mezcla y master) de 1
sencillo musical. Las metodologias planteadas para el analisis musical y técnico estan ligadas
a ideas y opiniones de compositores y productores de la época, ya que esto ayuda a
comprender de una mejor manera como es el proceso creativo en la actualidad y el manejo
de las herramientas de produccion musical, brindando con esto un punto de partida para
nuevas generaciones de productores musicales, con un enfoque artistico y critico. Al
proponer un ejemplo claro como resultado del proceso, se logra el objetivo de ilustrar la
aplicacion de las herramientas y técnicas utilizadas por compositores y productores musicales

en la actualidad dentro de una produccion musical pop.
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Abstract

Independent music production has certain limitations when it comes to generating a quality
musical product, this brings with it the need to create a theoretical-practical guide of the
steps to follow to achieve quality results when making a musical production, save time and
develop critical listening skills, setting an example through the pre, pro and post production
(composition, arrangements, recording, editing, mixing and mastering) of a musical single.
The methodologies proposed for the musical and technical analysis are linked to ideas and
opinions of composers and producers of the time, as this helps to understand in a better way
how the creative process is nowadays and the management of music production tools,
providing a starting point for new generations of music producers, with an artistic and
critical approach. By proposing a clear example as a result of the process, the objective of
illustrating the application of the tools and techniques used by composers and music

producers today in a pop music production is achieved.
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Introduccion

Gracias a la evolucién de los aparatos de grabacion y registro de audio desde f inales del siglo XIX, cada
vez mas se ha facilitado la creacion y el trabajo del productor musical. Hace tan solo 20 afios era dificil el
acceder a una grabacion de calidad con un presupuesto modesto, ahora la produccién musical va de la
mano con la vanguardia tecnoldgica, tanto asi que ahora llevar un proceso de grabacién desde un
homestudio es mucho més fécil y su calidad mejora con el tiempo, esto trae consigo problemas de manejo
de los conocimientos basicos que incluso en su forma andloga o digital cumplen funciones muy similares,

complejas y de mucho entrenamiento del oido critico.

Los objetivos de este proyecto son: el andlisis musical y técnico, el desarrollo de destrezas de escucha
critica, composicion y arreglos, pre-pro y post produccion de un tema musical, que nos servira de ejemplo
para el desarrollo de futuros proyectos ya con una linea de creacion definida mediante pasos para tener

resultados mas favorables y con un enfoque mucho mas profesional.

Cada uno de los capitulo se encargara de ofrecer al lector conocimientos teéricos y préacticos sobre historia
y evolucién de los procesos de registro, metodologias de andlisis musical y técnico, acercamientos y trato
psicolégico con los musicos, estrategias de produccion musical y todo lo que conlleva la pre-pro y post
produccion de un sencillo musical. Dando con esto una guia eficiente para quienes estén iniciando en el

camino de la produccion musical.
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1.0 Fundamentos tedéricos para la produccién de un sencillo.

En este capitulo se desarrollaran los fundamentos tedricos sobre lo que representa la produccion de un
sencillo musical, aspectos como la historia de la evolucién del sencillo, los procesos de grabacion a la par
de la vanguardia tecnoldgica y su uso en la actualidad, conceptos como estos se abordaran a lo largo de

este capitulo con el propésito de establecer ideas que seran profundizados en los capitulos posteriores.
1.1 ;Qué es el single (sencillo)?

Un single o sencillo en su traduccién al espafiol se considera a una grabacién promocional de un artista
emergente, es también un disco de corta duracion con méaximo dos grabaciones si se trata de un formato
f isico como el mini cd o el disco de vinilo. La distribucion digital o f isica del single cumple la funcién de

promocionar al artista en un mercado especifico.
1.2 Breve historia del sencillo; nacimiento, evolucién y adaptacién

Son 138 afios los que separan la creacion del fono autégrafo de Léon Scott (1857), de los formatos
digitales. El fono autdgrafo solo podia graficar ondas, pero no reproducirlas, en cambio el fonégrafo de
Edison, funcionaba con cilindros de cera (grafico 1) fue un gran avance para el registro sonoro, luego el
paso a la electrificacion, los discos de pizarra (grafico 2) hasta llegar al vinilo, la mejora de los micréfonos,
la creacion del casete (grafico 3) y el CD (gréfico 4), hasta la llegada del MP3 en 1995 (gréfico 5). Este
nuevo formato de archivo digital marc6 un antes y un después en la industria musical, que aun busca la

mejor manera de adaptarse a la desaparicién de los soportes fisicos y minimizar los dafios de la pirateria.

Gréfico 1:

cilindros de cera

Nota: audioaffair.co.uk

Gréfico 2:

Disco de pizarra

Nota:

https:/iwww.audiomediamuseum.com/album/audi
o-media-museum/a1888-disco-de-pizarra-78-rpm-
ig/
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Gréfico 3:

Casete

Nota:
http://historiainventos.blogspot.com/2014/02/casse
tte.html

Gréfico 4:

PHILIPS

Cd

Nota:
https://www.ecured.cu/CD_%?28disco_compacto%29

Gréfico 5:

Mp3

Nota: Las 10 cosas que hicieron que el iPod original de
2001 marcase una época| Business Insider Espafia

1.3 Desarrollo de las técnicas de grabacion

12

Las primeras grabaciones se realizaron de forma totalmente acustica, como en aquel entonces los

micréfonos y las formas de registro estaban en pleno desarrollo solo se podia grabar en una sola toma, el

cantante se coloca f rente a una bocina que se encarga de canalizar el sonido hasta un diafragma que hace

vibrar la aguja que corta el disco. Su sensibilidad y el rango de f recuencia son deficientes, la respuesta de

f recuencia es muy irregular, por esto las grabaciones acusticas (grafico 6) tienen una calidad reconocible

al instante, sin embargo, durante la primera mitad de la década de 1920, los ingenieros de Western Electric

desarrollaron una tecnologia que captura el sonido mediante un micréfono, lo amplificaba con tubos de

vacio y luego usaba la sefial amplificada para impulsar un cabezal de grabacion electromecénico. La vieja

caja de resonancia con el diafragma de agujas fue reemplazada por una pastilla electromagnética (Gréfico

7) que convierte las vibraciones de las agujas en una sefial eléctrica”. De a poco esta tecnologia va

ocupando lugar dentro de los hogares, llevando consigo el punto que nos interesa, que son los sencillos
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musicales, los cuales pasaron de tener un registro analogo a uno mecanico eléctrico y mas adelante
veremos como se involucra en la llegada de la tecnologia digital junto al crecimiento de la industria

discografica.

Gréfico 6: Gréfico 7:
Pastilla electromagnética

Grabacion acustica

Nota: https://www.loc.gov/ Nota: https://picclick.com

1.4 ¢Por qué un lado B?

En los afios anal6gicos un disco sencillo de 7 pulgadas raramente tenia una sola cancion, ya que existen
dos caras en el vinilo, la cancién principal iria en la cara A y la cara B a veces seria una version grabada
en vivo por la banda, quizd una versién en directo de uno de sus éxitos anteriores 0 una version

instrumental.
1.5 Evolucién analdgica a digital del sencillo

Segun el New York Times, el afio pico para para la venta de discos sencillos de 45 RPM fue 1974, cuando
se vendieron 200 millones solo en Estados Unidos. Luego con la llegada de la digitalizacién hubo grandes
pérdidas para la industria y costosas batallas legales contra los sitios que compartian la m Usica de forma

gratuita.
1.6 El primer iPod de Apple

Con este invento la gente podia comprar las canciones de manera legal, con excelente calidad de sonido,
y reproducirla en esos pequefios aparatos que podian llevar a todas partes. Al iPod le siguié6 Pandora, que
reproducia musica en streaming, y luego llegaron servicios como Spotify, Deezer, Google Music y
YouTube, que han tenido crecimientos exponenciales basados en la reproduccién de sencillos mediante

suscripciones gratuitas a cambio de publicidad o mediante el pago de suscripciones en efectivo.
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1.7 El sencillo en la actualidad

Actualmente los servicios de streaming mas importantes, como : Apple Music y Spotify, determinan mucho
de lo que constituye un sencillo, pero sus designaciones no son tan diferentes entre si y realmente no

difieren mucho de lo que era un sencillo en los 50s.

1.8 El Sencillo en plataformas digitales

En la era digital la mayoria de ingresos de los artistas proviene de plataformas de streaming y de
descargas legales, los singles o sencillos son los mas populares entre los EP, LP y Maxi Play, como el
formato predominante. “Los consumidores digitales prefieren pistas cortas 0 un mix de canciones que se
acople a sus estados de animos. Tomando en cuenta las preferencias de los usuarios , algunos artistas
optan por la promocién musical basada solo en singles, alargando por tiempo indefinido la producciéon de

un album completo”. (Lépez, 2022)
1.9 ¢Por qué se deberia publicar un sencillo?

Los sencillos estan volviendo a ocupar rapidamente su espacio como el formato principal en la musica
actual, esto es razon suficiente para animar a nuevos artistas a publicar una o dos canciones sueltas. El
single puede funcionar como una presentacion de bajo coste tanto para los fans como para la industria de
la masica, un single proporciona a los nuevos artistas una manera de demostrar su viabilidad comercial,

es la forma de demostrar que se tiene un producto musical y a cudl publico va dirigido dicho material.
1.10 Uso del término Pop

El género musical pop, se origina a f inales de los afios 50’s, el primer registro del uso del término “cancion
pop”, se hizo en el afio 1926 cuando fue usado para mencionar una pieza musical “con atractivo popular”.
La popularidad de los subgéneros del pop comenzé a alcanzar relevancia a partir de la década de los 90’s
que fue donde el término “mulsica pop” se comenzd a utilizar para describir un género distinto, que se

enfocaria mayormente en un publico joven como a una alternativa suave al ruidoso rock and roll.

“T. Warner tienen una visién de los subgéneros del pop concentrada en primer lugar, en la raiz del auge
de alrededor del afio 1967 de la bien conocida invasién britanica dada por los artistas britanicos de esa
época; ahora el término pop lo utilizaron desde 1990, cada vez mas en contra del género de musica rock
para tratar de darle concepto a una forma musical mas suave, muy comercial, un poco efimera y altamente

accesible sobre todo por los jovenes.” (Villagar, 2021)
1.11 Subgéneros mas conocidos del pop

Los subgéneros del pop son muchos y la fusiébn con otros géneros distintos a la par de los movimientos

culturales va teniendo una constante evolucion. A continuacion, una lista tomada de Villagar (2021), de
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algunos subgéneros, que nos servirdn de guia para poder categorizar de mejor manera las canciones

seleccionadas.
= Tradicional pop o crooner

Es una forma de cantar suave y casi murmurante, donde casi no se proyecta la voz. un crooner es
un cantante masculino con voz de baritono, asi como por ejemplo del tipo de Frank Sinatra o Bing

Crosby, que fueron artistas conocidos como “America’s crooner”.
= Bubblegum pop

Este es un subgénero musical nacido de la musica pop con caracter estrictamente melédico y

ritmo animado, con enfoque comercial dirigido para atraer a los preadolescentes y adolescentes.
= Teen pop

Este subgénero apareci6 a mediados de los 70’s, con la aparicidon de grupos, tales como “The
Jackson Five” en Estados Unidos y en los 80’s en Latinoamérica, en la popular era dorada de los

grupos juveniles: Menudo, Timbiriche y Los Chicos.
= Indie pop

Un subgénero que inicia a f inales de la década de los 80’ s e inicios de los 90’'s como una
contrapropuesta del movimiento independiente que manejaba su el arte y su divulgacién por

autogestiény con el tiempo se fue definiendo varias caracteristicas que lo definen
= Sunshine pop o soft pop

Es un subgénero con una corriente alegre, con trabajadas armonias vocales y una produccion y
arreglos muy sofisticados. Se desarrollé a f inales de la década de los afios 60’s; pero el término

“Sunshine pop” resurgio brevemente en los afos 90’s.
¢+ New wave

Este es un término global que agrupa varios estilos del pop y del rock que nacieron a f inales de la
década de los afios 70’s y a mediados de los 80’s, con nexos entre el punk y algunos subgéneros

del rock en los afios 70’s.
=  Pop latino

Un subgénero que mezcla sonidos tradicionales hispanos como el bolero, la balada y otros con la

musica pop procedente de los anglosajones en los afios 60 del siglo xx.

= Synth pop o techno pop
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Es un subgénero del pop y la electrénica de f inales de los afios 70’s, el mismo esta potentemente
inf luenciado por el new wave y ademds toma elementos de la masica disco, el postpunk, el

krautrock y el glam rock.
Nota: (Villagar, 2021, Musica POP: Géneros derivados.)

2.0 Metodologia de analisis artistico y técnico

En este capitulo nos enfocaremos en obtener un correcto desarrollo de la metodologia para realizar el
analisis musical y técnico, se considerara a tres autores para el analisis musical y a uno para el técnico,
de los tres autores se seleccionara solamente uno, el autor que aporte mas elementos al andlisis musical,
en conjunto al autor ya definido para guiar el analisis técnico (escucha critica); con estos dos autores

manejaremos una metodologia de analisis que se desarrollara en este segundo capitulo.

Para la comparativa y seleccion de uno de los tres métodos de andlisis propuesto por los autores, se
consideran factores como: la facil aplicacion para musicos semiprofesionales, que abarg ue la mayor parte
de los aspectos que componen una creaciéon y produccion musical, que sea aplicable mediante resultados
obtenidos, que sea entendible, ejecutable y de manejo académico. La seleccion y comparacion de los

métodos ya dichos se desarrollara a lo largo de este capitulo.
2.1 Métodos de andlisis musical.

Los autores considerados para el andlisis son: Pembrook, Dunbar-Hall y Winterson. En esta etapa se
valora y se contrapone lo propuesto por cada uno de ellos, para establecer el método de andlisis mas

adecuado al proyecto.

El enfoque analitico planteado por Pembrook (1991), que se utilizé para estudiar la musica popular entre
1965 y 1990, establecié que el enfoque del analisis debia incluir algunos o todos de los siguientes

elementos, en funcién de la edad y la formacion del oyente, como:

=

Sonido: Textura, timbre, dindmica, instrumentacion

2. Armonia: Centro tonal, modulaciones, tipos de acordes, tipos de cadencias

3. Melodia: amplitud melédica, nocién de conjunto y disjunto, cromatismo, relacién musica t exto
(silabica, melismética, etc.)

4. Ritmo: Compas, tempo, ostinato.

Desarrollo: Estructura formal, simetria y asimetria

Pembrook, aboga que la forma musical es un concepto complicado para personas no vinculadas a la
musica. Por ejemplo, para una persona sin formacion resulta especialmente dificil el entender una sinfonia
o incluso formas mas simples. Al contrario, este concepto musical es muchas mas comprensible si se

explica a partir de la muasica popular, para Pembrook, la musica popular permitia ademas comprender con
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mayor facilidad conceptos como el ritmo, la armonia, la melodia y de mas, de modo que una vez que

habian sido asimilados era posible aplicarlos a cualquier otro tipo de repertorio.

La propuesta de Dunbar-Hall se basa en la aplicacion de los enfoques Etic y Emic al estudio de la mdsica.
Dunbar-Hall toma estos conceptos de Middleton (1990). El término Etic se derriba de phonetic, es decir del
estudio de los sonidos y en el caso de la musica se aplicaria a lo que concierne a la construccion musical.
Emic, en cambio, se derriba de phonemic, es decir, del estudio del significado, y se aplica para resaltar el
sentido de esa musica tanto para los creadores como para los oyentes. Para Dunbar-Hall, la combinacion
de los enfoques Etic y Emic nos pueden permitir conseguir un modelo de analisis valido para la musica

popular por varios motivos.

1. El nivel Etic nos da la informacidn musicolégica, algo de lo que para el autor carece la literatura sobre

musica popular.

2. La sumatoria de estos dos enfoques establece un acercamiento disciplinado, que va desde el analisis y

la seleccion de datos hasta la interpretacion y el comentario.

3. Si la muisica se define como la combinacion de tres factores: creacion (composicion), obras de arte

(partituras) y recepcién (audicién e interpretacion).

Con los tres niveles se pueden cubrir las tres areas. Siguiendo este planteamiento, el nivel Etic estudiaria
lo que se refiere a la obra de arte en si o0 a la partitura, aportando asi la informacion musicolégica, mientras
que el nivel Emic mostraria el significado de la musica para creadores, intérpretes y oyentes. Creacion
(Composicion) EMIC Obra de arte (Partituras) ETIC Recepcion (Audicién/Interpretacion). Para trabajar el
enfoque Etic es necesario tener en cuenta que la musica popular es un gran conjunto de diferentes estilos
que van desde el rock, heavy, ska, reggae, etc. Para muchos autores, estos estilos representan subculturas
y formas de vida. Dunbar-Hall propone un esquema en donde representa esta relacion que va desde el

estilo musical hasta las creencias o ideologia.

En 2005, Winterson propone un interesante, actualizado y completo modelo para el andlisis musical
mediante la audicién, para ser utilizado en las aulas de secundaria, conservatorios, escuelas de musica,
etc. Como puede verse en la (Tabla 1), este modelo incluye cuestiones melddicas, armdnicas, ritmicas,
formales, estilisticas o tecnoldgicas entre otras. Expone también la utilidad de trabajar con diferentes
versiones de una misma cancion, atendiendo a criterios como la instrumentacién, voces, textura, dinamica,
estilo y forma. Si este ejercicio se hace con versiones de diferentes épocas se pueden extraer interesantes

conclusiones en torno a la evolucion del estilo y de los recursos tecnolégicos.

En la metodologia para el andlisis musical trabajaremos con la propuesta de Winterson, ya que cubre

aspectos importantes que serviran para desarrollar el analisis musical de una cancion desde la audicion,
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sin embargo, no se utilizardn todos los puntos sugeridos en estatabla, sino solo los puntos mas importantes

que ayuden a tener un andlisis conciso.

Tabla 1: Comentarios de audicion

CUESTIONES GENERALES PARA EL COMENTARIO DE LA AUDICION

Melodia

Cuél es el intervalo entre las dos primeras notas de la cancién
Cudl es el intervalo entre las dos Gltimas notas

Cuél es la longitud de las frases

La frase inicial es legato u staccato

Cual es el ambito melddico

Armonia

La tonalidad es mayor o menor

Describe la secuencia de acordes

Ritmo

Cuantos pulsos hay en cada compéas
Cual es el compéas

Dénde hay un ejemplo de sincopa
Cuél es el ritmo de la linea del bajo
Cudl es el ritmo de la percusioén

Tempo -

Cudl es el tiempo aproximado de la cancién: pulsos/minuto o BPM

Formay

estructura

Describe la forma de la cancion

Género musical

Estrofay estribillo

Temay variaciones

Collage (o cuél es la forma de la cancién)
Cudl es la estructura de la estrofa
Describe el riff Describe la introduccién
Describe el tema principal

Describe la coda

Describe los Ultimos compases

Como termina la cancién

Dinamica

Describe las dinamicas de la cancion
Donde esta el climaxde la cancion
Dénde hay un crescendo

Dénde hay un diminuendo
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Da un ejemplo de contraste dinamico en la cancion

Tecnologia

En qué década crees que ha sido grabada esta cancion.

Da dos razones para tu respuesta

Identifica cuatro modos en los que se han utilizado recursos tecnoldgicos en
esta cancién

Identifica dos efectos de grabacién que se hayan utilizado en la canciéon
Dénde puedes encontrar el uso del sampler en esta cancion

Identifica algin momento de la cancion donde se use algun efecto concreto:

eco, reverberacion, etc.

Instrumentacion

Como describirias la textura de esta musica

Cuél es el ambito melddico para la voz

Cbémo describirias el tipo de voz del cantante

Nombra todos los instrumentos que suenan (o nhombratres de los instrumentos
gue suenan)

Nombra un instrumento que haga un solo

Nombra tres instrumentos que hagan el bajo y el ritmo

Se utiliza algun efecto instrumental especial

Estilo

Cual es el nombre del estilo musical

Cudles son las principales caracteristicas de este estilo

De qué época procede esta cancion.

Da razones paratu respuesta

Describe el sentimiento de esta musica.

Explica cdmo se combinan los elementos musicales para crearlo.

Cbémo refleja la musica el significado de las letras

Nota: (Winterson, 2005)

2.2 Analisis técnico mediante la escucha critica

Para el método de andlisis técnico se presenta la propuesta usada por Jason Corey (2013), para la

aplicacion de la escucha critica, la cual debemos desarrollar y entrenar, enfocandola hacia la recoleccion

de pardmetros musicales y técnicos usados dentro del género pop, para con ello tomar decisiones sobre

ajustes, procesos, equilibrio f recuencial y las caracteristicas propias de la produccién de un determinado

género o artista, permitiendo asi confiar en nuestra percepcién auditiva de la manera mas concreta y

consistente. El enfoque de la escucha critica en este capitulo es dar herramientas con las cuales se pueda

mejorar la aplicacién y uso de este recurso.
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2.3 Entrenamiento técnico del oido
Oido timbrico:
Uno de los objetivos de este entrenamiento es llegar a distinguir y analizar una variedad de timbres.

El timbre se define como la caracteristica del sonido, (aparte del tono o el volumen), el timbre permite a un
oyente distinguir dos 0 méas sonidos los cuales dependen de una serie de condiciones y factores como los

siguientes:

= Contenido espectral. (todas las frecuencias presentes en un sonido).
= Equilibrio espectral. (el equilibrio relativo de frecuencias individuales o rangos de frecuencia).
= Envolvente de amplitud. (principalmente el ataque (o inicio) y tiempo de caida del sonido general,

pero también el de los armoénicos individuales).

Una persona sin formacién previa en audio o musica puede distinguir facilmente entre el sonido de una
trompeta y un violin incluso si ambos estan tocando el mismo tono o con el mismo volumen, los dos

instrumentos se escuchan diferente debido al timbre de cada uno de ellos.

El entrenamiento técnico del oido se enfoca en las funciones, caracteristicas y detalles sonoros que son
producidos por varios tipos de procesamiento de sefiales cominmente utilizado en ingenieria de audio,

como las siguientes:

=  Ecualizacion
= Reverberacion y eco
=  Procesamiento dinamico

= Caracteristicas de la imagen estéreo

También se enfoca en caracteristicas no deseadas y artif icios sonoros que pueden producirse a través de
equipos defectuosos, conexiones de equipos particulares o ajustes de parametros en equipos , como: ruido,

zumbido o distorsién no lineal involuntaria.

Con el entrenamiento técnico del oido no solo nos enfocamos en escuchar caracteristicas especificas del
sonido, sino también en identificar caracteristicas sonoras especificas y tipos de procesamiento que hacen
gue una caracteristica sea audible. Una cosa es ser capaz de saber que existe una diferencia entre una
grabacién ecualizada o no ecualizada, pero otra muy distinta es poder nombrar cuales parametros pudieron
ser modificados para conseguir ese resultado y plasmarlo en un resultado similar. Entonces vemos que el
entrenamiento de este recurso de escucha critica es constante y de mucho criterio, se necesita dedicarle
tiempo a conocer sobre recursos y técnicas de grabacioén, edicion, mezcla, master y también gran parte de
los procesadores de sefial, como delay, reverb, flanger, saturacién, etc. Hay que saber como funcionan

sus parametros y como afectan a la sefial original.
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2.4 Consideraciones para la seleccion de referencias

Las referencias deben contener una similitud respecto al estilo musical al que se perfila nuestro producto,
también tiene que ser una produccién de nivel profesional y reconocido como un hit musical y también
debe contener rasgos en cuanto a la instrumentacion, timbre y criterios técnicos o estéticos para la

produccion de nuestro sencillo musical.

Asimismo, para poder seleccionar referencias musicales validas para esta investigacion, se tomara en
cuenta los siguientes parametros: factores socioculturales, inf luencia y tendencia dentro del mercado
musical de los ultimos cinco afios. También se tomara en cuenta el Top de las canciones mas escuchadas
en el género musical perfilado y también las canciones que mas han perdurado en la lista semanal del afio

2022 de Tops musicales del género pop en Ecuador, dentro de la plataforma de Spotify y Youtube.
2.5 Parametros para seleccién de referencias

Los siguientes parametros se han considerado desde la perspectiva personal del tesista, por lo cual son
especificaciones para ser trabajadas especialmente dentro de ésta investigacion, existe otras
consideraciones como el nimero de ventas en los Ultimos cinco afios, que comparta una estructura
definida o el aporte artistico al género musical pop y muchas mas, pero las siguientes han sido
consideradas especificamente porque aportan lo mas relevante a la hora de valorar a un artista 0 una

cancion.

= Que sea una cancién conocida por la localidad, dentro de los Ultimos cinco afios.

= Que el artista al cual pertenece la cancion tenga una trayectoria mayor a cinco afos.

= Que sea una cancion de influencia dentro del mercado musical latino actual.

= Que cuente con mas de 20.000 oyentes mensuales.

= Que haya sido parte del Top de los 50 mas escuchados en Ecuador en la plataforma de Spotify,
dentro del rango establecido.

= Que haya sido nominado a premios de importancia, tales como un Grammy o Video Music Awards
(VMA), entre otros.

Una vez establecido los parametros se procedera a la seleccion de los temas, para ello se recopilaran a

los artistas que cumplan con todos los puntos sugeridos anteriormente.
2.6 Tabla de seleccion de temas

En esta seccién se usé como referencia el algoritmo de la plataforma del Spotify, de la cual se tomaran
datos como la posicién de los artistas dentro de las listas de reproduccién como: “Top 50: Ecuador’, “Exitos
Ecuador”, “Latin Grammy 2022” del mes de Diciembre de 2022, el nimero de oyentes mensuales, su
duraciéon y nombre del album, en cambio para los pardmetros de premios se usaran las fuentes oficiales

de tales premios, como: https:/www.latingrammy.com/es
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El significado y definiciébn de la mdsica popular o pop es amplio, sin embargo, para este trabajo se
consideran el pop y todas sus variantes, sin dejar de lado las caracteristicas que definen al género musical
pop actual; también se toma en cuenta toda aquella musica que representa al sector popular de la regién.
La siguiente tabla especifica el nombre de la cancién, su autor, afio, duracién, oyentes dentro de Ecuador
0 globales, nominaciones y premios, para tener un acercamiento a los productos de los cuales se

seleccionara tres mediante los parametros mencionados, para con un analisis mas profundo.

Tabla 2: Temas referenciales

OYENTES
. . ) DIARIOS EN
CANCION AUTOR ANO DURACION NOMINACIONES Y
ECUADOR Y
PREMIOS
RECONOCIDA GLOBALES
Ojitos lindos Bad Bunny, 2022 4:18 min. Oyentes en Nominacion a
Bomba Estéreo Ecuador: grabacién del afio en
los Latin Grammy
47,239
2022.
Te felicito Shakira 2022 2:52 Oyentes en Nominada a cancion
Ecuador: del afio en los Latin
Grammy 2022.
17,795
Titi me pregunto Bad Bunny 2022 4:03 Ganadorde 2
premios Latin
Grammy 2022, mejor
Oyentes en cancion Urbana,
Ecuador: mejor
fusién/interpretacion
349,381
Urbana.
Lo siento BB Bad Bunny, 2021 3:27 Oyentes en Ganador del Latin
Julieta Venegas Ecuador: Grammy 2022 a
Mejor interpretacion
167, 215
Reggaeton.
Dharma Sebastian Yatra 2022 3:15 Oyentes Ganador del latin
globales: Grammy 2022 a

mejor album vocal
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23
32,733,836 pop
Tacones Rojos Sebastian Yatra 2021 3:09 Oyentes Ganador del latin
globales: Grammy 2022 a
Mejor cancién Pop
371,776,038
Nomina ’o C. Tangana, 2021 2:56 Oyentes Ganador del latin
Jorge Drexler globales: Grammy 2021 Mejor
cancion alternativa
29,028,213
Tocarte Jorge Drexler 2022 2:34 Oyentes Ganador del latin
globales: Grammy ala
grabacion del afio
13,240,931
La guerrillade la Jorge Drexler 2021 3:35 Ganador del latin

concordia

Grammy ala Mejor

cancion pop

(Nota: creacién propia del autor)

Se han seleccionado los temas Tacones rojos y La guerrilla de la concordia, por ser ganadores por

empate en los Latin Grammy 2022, en la categoria “Mejor cancion pop” y la cancion Dharma por ser la

cancién que da nombre al disco ganador del latin Grammy 2022 en la categoria “Mejor album vocal Pop”,

también se considerd al subgénero que pertenecen, su nimero de oyentes globales y que estén en el “Top
50: Ec y Top 50: Global’ de diciembre del 2022.

Tabla 3: Seleccién de temas

SELECCIONES
Cancion Subgénero Contexto BPM
Tacones Rojos Indie-pop Romantico 123 BPM
(Teen pop)
La Guerrilla de la Country-Pop Romantico 114 BPM
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Concordia

Dharma Pop-latino Romantico 154y 164 BPM

(Nota: creacién propia del autor)

Tacones Rojos, es una cancidon compuesta y producida por Pablo Maria Rousselon De Croisoeuil, Manuel
Lara, Manuel Lorente, Juan Josep Monserrat Riutort & Sebastian Yatra, Gan6 bajo empate el Grammy

latino a mejor cancién pop del 2022, bajo el sello discografico de Universal Music Latino.

La guerrilla de la concordia, compuesta por el cantautor Jorge Drexler, bajo el sello discografico Sony
Music Entertainment Espafia, S.L. gand bajo empate con Yatra, el Grammy latino a mejor cancién pop del
2022.

Dharma, es la cancion que da nombre al dlbum del cantante colombiano Sebastian Yatra. Fue estrenado
el 28 de enero de 2022, bajo el sello discogréafico Universal Music Latin Entertainment, resulté ganador a

mejor album vocal pop en los Grammy latino 2022.
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2.7 Analisis melédico

Dentro de la siguiente tabla se detalla el analisis de algunos de los aspectos basicos considerados por Winterson, aplicados a las referencias
seleccionadas, cuestiones como: los dos intervalos iniciales y dos intervalos finales, longitud de las f rases, sila f rase inicial es en legato u staccato,
cual es el &mbito melddico (el intervalo que existe entre la nota mas aguda y la més grave), intervalos mas f recuentes y tipo s de entradas (Anacrusa,

tético o acéfalo).

Tabla 4: Andlisis melddico

Intervalosde Intervalos de Ambito Intervalos més Longitud defrases Frase Textura Tipo de
. las 2 las 2 ultimas melodico frecuentes inicial inicio
Cancion primeras notas
notas (+ Grave - (Legatou
staccato)
+ Agudo)
Tacones Rojos 3 m desc. 2 Masc G3aunB5 4J-5J Frases cada4 compases Legato Melodia Anacrusa
y semifrases cada 2. acompafiada
mésde 2 2m - 2M -3m
octavas
La guerrillade 4 Jasc 2M des G3aunG5 6m, 6M, 2M, 2m, Frases cada4 compases Legato Polifénica, Anacrusa
la concordia 3m y semifrases cada 2. melodia
acompafiada
Dharma 2Masc 2 M des E4 aun G5 unisono- 2m - 2M  Frases cada 4 compases Legato Melodia Anacrusa
-3m- 4J - 5dis- ysemifrases cada 2 acompafiada
7m compases

(Nota: creacién propia del autor)

En este analisis encontramos similitudes entre los tres temas, como el hecho de que todas las entradas del motivo principal o melodia son en
anacrusa, la textura siempre es melodia acompafiada o con polifonia vocal, las f rases siempre son en legato, sus estructuras melddicas son
simétricas, los intervalos més frecuentes no sobrepasan la octava, por lo general los saltos son cortos, los movimientos motivicos més f recuentes

se desarrollan con saltos cortos y no mayores a una octava.
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2.8 Analisis armoénico

En estatabla de andlisis armonico se analizara la progresion usaday su aplicacion dentro de las estructuras de canciones seleccionadas, para ello

se usara parte del método de andlisis musical recomendado porWinterson, en el cual se identifica la tonalidad y las progresiones arménicas usadas.

Tabla 5: Analisis arménico

Cancion Tonalidad Estructuraarmdnica
D mayor Intro:
Tacones Rojos iim7 - V7 - iiim7 - VI7b13

Todo:
iim7 - V7 - Imaj7 - vim7

im7-V7 -iiim7 - VI7b13

La Guerrillade la Concordia

C mayor

modula momentanea
en los Riffs

a G mayor

Estrofa:

I -im - viim7 - iiim-
VI7 (V) - b - 11 (V)
Riff

I (modulacion a G)
Coro

I -im - viim7 - iiim-
VI7 (V1) - b - 11 (V)
Riff

Riff

I

Estrofa

I -im - viim7 - iiim-
VI7 (V) - 1ib - 11 (V)
Coro

| -im - viim7 - iiim-
VI7 (V) - 1ib - 11 (V)
Puente
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Coro Recitado
I -im - viim7 - iiim- I -im - viim7 - iim-
VI7 (V) - b - 11 (V) VI7 (V/I) - b - 11 (V) -1
Estrofa Coro
Dharma Bb mayor | -vim -iim - V7 |- vim -iim - V7
I - VII - E7 (Viii) - iim - vim - v7 I - VII - E7 (Vlii) - iim - vim - v7
Precoro Interludio
| -vim -iim - V7 I -vim -iim - V7
Estrofaly 2 Precoro
| -vim -iim - V7 I -vim -iim - V7
I - VIl - E7 (Vi) - iim - vim - v7 I - VIl - E7 (Vi) - iim - vim - v7
Precoro |

| -vim -iim - V7

(Nota: creacién propia del autor)

Con el andlisis obtenido observamos que las estructuras son simétricas de 4, 8, 16 o 24 compases, que el uso de acordes con séptima o dominantes
secundarias es fundamental para dar variedad, no en todas se hacen modulaciones pasajeras 0 momentanea (solo en la de la guerrilla de la
concordia), no se trabajan modulaciones lejanas, lo que si notamos es que la armonia es bastante estatica en las tres canciones, no existe una
exageracion de las extensiones armodnicas en cuanto al acompafiamiento, notamos también que las tres se encuentran en tonalidad mayor,
brindando ese toque alegre, porque si estuviesen en tonalidad menor seria un resultado un poco mas oscuro, dependiendo de varios factores.
También vemos que las tres finalizan en un | (Primer grado). Sabemos que la voz es la protagonista, pero con la estructura notamos que la voz

esta contrastada por pequefios interludios o riffs de 4 u 8 compases.
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2.9 Analisis técnico

Hoy en dia existe una gran variedad de efectos de audio, para entenderlos los clasificaremos segin su

forma de manipular el sonido.
= Efectos de audio basados en el tiempo: reverberacion, retardo y eco.
= Efectos de audio de modulacion: chorus, tremolo, flanger y phaser.
=  Procesamiento espectral de audio: ecualizacion y filtros.
=  Procesamiento dinamico de audio: compresion, distorsiény volumen.

Al categorizarlos de esta manera empezamos a ver el proposito de estos efectos de audio en términos de
manipulacion del sonido. Los efectos de audio basados en el tiempo son todos los procesos que manipulan
el tiempo de la sefial de una manera u otra. Los efectos de audio de modulacién son un tipo especial que
afade a las ondas sonoras una version retardada de las mismas, y juega con su tamafio en el tiempo. Los
procesos de audio espectrales se especializan en afiadir filtros de paso en el momento deseado, o a lo
largo de la cancién. Los procesos dinamicos definen el rango de su salida y ayudan a que la sefial de audio

suene mas tranquila o fuerte.

Con el andlisis técnico conseguiremos resultados de los procesos que se pudieron haber usado para

conseguir el resultado que deseamos imitar, dichos resultados se desarrollaran en los siguientes puntos.
2.10 Tablas de analisis técnico: Densidad, planos y paneo.

En las siguientes tablas nos enfocaremos en los efectos espectrales del audio como son la densidad,
planos y paneos. Se usaran varios términos para cada una de la tablas, como en la tabla de densidad en
la cual se usard una (X) para seleccionar las partes de la cancién donde ingresara cada instrumento , o
como en el caso de la tabla de planos donde se usaran términos como: ler, 2do, 3er, para referirnos a un
primer, segundo y tercer plano de volumen, por Ultimo el caso de la tabla de paneos en la cual se utiliza
abreviaciones como L (lef t), R (right) y C (center), siendo el “C” el punto 0, a partir de este se puede inclinar
hacia la derecha o izquierda en el plano estéreo, ejemplo: L40 (significa que se encuentra un 40% hacia

la izquierda entre un rango del 0 al 100 partiendo desde el centro como punto 0).
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Tabla 6.1: Densidad (Tacones rojos)

Instrumento Intro Estrofa Pre Coro Inter Estrofa Pre Coro Inter Pre Coro Inter
coro ludio coro ludio coro ludio

Bateria X X X X X X X

Bajo X X X X X X X X

Gtr Elec. X X X X X X X X X

Gtr Ele/acu X X X X X X X X X X

Sint. X X

Pad X X X X

Voz X X X X X X X X X X X

Coros X X

Palmas X X X X X X X X

Efectos X X

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 6.2: Densidad (La guerrilla de la concordia)

30

Instrumento Estrofa Riff Coro1 Riff Coro 2 Estrofa Coro 1 Puente Recitado
Percu. X X X
Bajo X X X X X X X
Piano X X X X X X X X X
Voz X X X X X
Coro X X X X X X X
Palmas X X X X X X X X

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 6.3: Densidad (Dharma)

31

Instrumento Estrofa Coro 2 Estrofa Estrofa 2 Precoro Coro Coro Interludio Precoro
2

Drums X X X X X X

Percusion X X X X X X

latina

Bajo X X X X X

Gtr Ele/Ac X X X X X X

Gtr Requinto X X X

Acordeén X X X X

Teclado X X

Voces X X X X X X X X

Hablado y X X X X X

coros

Palmas X X X X X X

Pad X X

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 7.1: Planos (Tacones rojos)

32

Instrume  Intro Estrofa Pre Coro Inter Estrofa Pre Coro Inter Pre Coro Inter
nto coro ludio coro ludio coro ludio
Baterfa ler ler ler ler 3er ler ler ler

Bajo ler ler ler ler 3er ler ler ler ler

Gtr Elec.  2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do ler 2do 2do
Gtr ler ler ler ler ler ler ler ler
Ele/acu

Sint. ler ler

Pad 3er 3er 3er 3er 3er 3er 3er 3er
Voz ler ler ler ler ler ler ler ler ler ler 2do
Coros 2do 2do

Chasquid ler

0s

Palmas 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do

Efectos 2do

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 7.2: Planos (Dharma)

33

Instrumento Coro Coro 2 Estrofa Estrofa 2 Precoro Coro Coro 2 Interludio Precoro
Drums ler ler ler ler ler ler
Percusion latina ler ler ler ler ler ler
Bajo 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do
Gtr Ele/Ac ler ler ler ler ler ler ler
Gtr Requinto ler ler ler ler ler ler ler
Acordedn 2do 2do 2do 2do 2do
Teclado 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do
Voces ler ler ler ler ler ler ler ler

Hablado y coros ler ler 2do 2do 2do ler
Palmas ler ler ler ler ler ler

Pad 2do 2do

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 7.3: Planos (La guerrilla de la concordia)

34

Instrumento Estrofa Riff Coro 1 Riff Coro 2 Riff Precoro Coro 1 Puente Recitado
Percu. 2do 2do 2do 2do 2do 2do
Bajo 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do
Piano 2do ler ler ler ler ler ler ler ler ler
Voz ler ler ler ler ler ler
Coro ler ler ler ler ler ler ler
Palmas ler ler ler ler ler ler ler ler ler

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 8.1: Paneo (Tacones rojos)

35

Instrumento Intro  Estrofa  Pre Coro Inter Estrofa Pre Coro Inter Pre Coro Inter
coro ludio coro ludio coro ludio
Bateria Cestéreo Cestéreo Cestéreo Cestéreo Cestéreo Cestéreo Cestéreo C estéreo
Bajo C C C C C C C C C
Gtr Elec. C L30 L30 L30 L30 L30 L30 L30 L30 L30 L30 L30
R15 R15 R15 R15 R15 R15 R15 R15 R15 R15 R15
Gtr Ele/acu C C Cc C C Cc Cc C
Sint. R10 C
Pad C C C C C C C C
Voz C C C C C C C C C C C
Coros L30-R30 L30-R30
Chasquidos C
Palmas L40 C C L10 L40 L40 C L40 L40
R40 R40 R40 R40 R40
Efectos C

(Nota: creacion propia del autor)
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36
Tabla 8.2: Paneo (La guerrilla de la concordia)
Instrumento Estrofa Riff Coro1 Riff Coro 2 Riff Precoro Coro1l Puente Recitado
Percusion L10 L10 L10 L10
R10 R10 R10 R10
Bajo C C C C C C C C C
Piano L20 L20 L20 L20 L20 L20 L20 L20 L20 L20
R20 R20 R20 R20 R20 R20 R20 R20 R20 R20
Voz C C C C C
Coro L80 L80 L80 L80 L80 L80 L80
R60 R60 R60 R60 R60 R60 R60
Palmas L80 L80 L80 L80 L80 L80 L80 L80 L80
R90 R90 R90 R90 R90 R90 R90 R90 R90

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 8.3: Paneo (Dharma)

37

Instrumento Coro Coro 2 Estrofa Estrofa 2 Precoro Coro Coro 2 Interludio Precoro
Bateria Elec. C (estéreo) C (estéreo) C (estéreo) C (estéreo) C (estéreo) C (estéreo)
Drums latin C (estéreo) C (estéreo) C (estéreo) C (estéreo) C (estéreo) C (estéreo)
Bajo C C C C C C C
Gtr Ele/Ac C Cc Cc Cc C C Cc Cc
Gtr Requinto R60 R60 R60 R60 R60 R60 R60

L40 L40 L40 L40 L40 L40
Acordedn L10 L10 L10 L10 L10
Teclado R20 R20 R20 R20 R20 R20 R20 R20
Voces C C C C C C Cc C
Hablado y C C C C C C
coros
Pad L20 L20
Palmas L30 L30 L30 L30 L30 L30

R50 R50 R50 R50 R50 R50

(Nota: creacién propia del autor)
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2.11 Analisis de EQ y Efectos

Mediante la metodologia propuesta por Jason Corey (2013), el cual propone ‘[...] no solo enfocarnos en
escuchar caracteristicas especificas del sonido sino también en identificar caracteristicas sonoras
especificas y tipos de procesamiento que hacen que una caracteristica sea audible”’, es decir no
enfocarnos simplemente en saber qué tipo de efecto o procesamiento se esta utilizando, sino definir los

parametros mediante los cuales se consigan resultados similares.

Para una mejor escucha de la ecualizacion usaremos un recurso tecnoldgico: el plugin o VST de Fabfilter
Pro-Q3 (Gréfico 8), dentro del programa (Daw) Pro tools, para lograr aislar cada rango de f recuencias y
asi obtener una mejor opinién del manejo del equilibrio f recuencial. A demas, para el andlisis y recoleccion
de resultado de reverb y delay, usaremos términos como: Corta, media y larga duracién, también usaremos
términos basado en f iguraciones ritmicas como: J=1/4, r=1/8, fi=1/16, para no divagar en el andlisis nos
ayudaremos de un programa online llamado “calculadora de tiempo de retardo y reverberacion” (grafico
9), en la cual colocaremos el tiempo de la cancion en BPM y nos dara resultados basados en f iguras

ritmicas, milisegundos y Hercios (grafico 10).

Gréfico 8:

Fabfilter Pro-Q3.

Nota: captura de pantalla propia del autor.

Gréfico 9:

Calculadora de tiempo de retardo y
reverberacion.

Calculadora de tiempo de retardo
y reverberacion

ngrazz BR Caleula los tiempos de reverberacién y retardo
114

O simplemente presione el

botdn “ingresar”.

Nota: captura de pantalla propia del autor.
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Grafico 10:

Resultados basados en figuras ritmicas, ms 'y Hz.

Notas dm |a cal culadora de
Medida milisegundos
111 2105,26m= {

0.475Hz
]
12 1052 63ms |
0.05Hz
i
1/4: 526,32ms |
1.0Hz
)
1/8: 263, 16ms |
3.8Hz
1
116 131,58 m=
{7.5898 Hz)
1,32 85,79 m=
{15,1999 Hz)
164 329 ms
{30,3951 Hz)
1/128: 16,45 m=
{80,7903 Hz)
1000 milisegundos ims] = 1 2

Trillizos con puntos
Medida milisegundos Medida milisegundos
1A 1403.49 ms 111z 315789 ms

(0.7125 Hz) (0.3167 Hz)
1/2: 701, 7dmns | 172 1578 ,84ms |
1.425Hz 1.6333Hz
) )
1/4: 350.87ms | 1/4: 789.47ms |
2.8501Hz 1.2667Hz
) !
158 175,44 mz 158 38474 ms
(5.7 Hz} (2.5333 Hz)
1116 37,72 ms 111& 187 37ms |
113999 Hz) 5,0666Hz
)
13 43,26 ms
{22,7098 Hz) 13 35,68 ms
(10,1338 Hz)
164 21,53 ms
{45,5096 Hz) 1/64: 49,34 ms
(20,2675 Hz)
1128 10,96 ms
(91,2409 Hz) 17128 2467 ms
(40,5351 Hz)

Nota: https://nickfever.com/music/delay-calculator

39

Para saber cuales fueron los posibles parametros utilizados en la cancion, por ejemplo: si escuchamos

una reverberacion, eco o delay grande, como si estuviéramos en una catedral, esto nos dice que se pudo

haber emulado ese sonido mediante parametros de mayor valor (Largo) como 1/1, 1/2 o 1/4. Asi mismo si

escuchamos alguna cancion con una reverb o delay pequefia, se pude asumir que se usaron parametros

entre 1/8 a 1/128 (medio y corto), estos parametros dependeran del estilo musical y las caracteristicas de

la cancién y si es reverb, eco o delay (las caracteristicas de cada uno se abordaran en los siguientes

capitulos).
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2.12 Tablas de andlisis de efectos: Eq, reverb y delay.

Tabla 9.1: Ecualizacion (Tacones Rojos)

40

Instrumentos Graves Medios Medios-altos Agudos
Bajo 50hz- 100 Hz 500 hz - 800 kHz 2KHz -3 kHz no contiene
+3 +9 dBs +2
Q=2 Q=2 Q=2
Gtr Elec. No contiene 200 hz - 500 Hz 1 kHz -3 kHz 3.5 kHz -6 kHz
+3 +9 +6
Q=5 Q=4
Gtr Ele/acu 60 hz - 100 Hz 200 hz - 300 Hz 2 kHz -5 kHz 5 kHz - 6 kHz
-6 Low cut +2 +6 +9
Q=2 Q=4 Q=2 Q=2
Sint. no contiene 200 hz - 300 Hz 3 kHz -5 kHz no contiene
-6 +9
Q=2 Q=2
Pad 50 hz - 100 Hz 200 hz - 300 Hz 3 kHz -5 kHz no contiene
+2 -2 +6
Q=4 Q=2 Q=4
Voz 60 hz - 120 Hz 200 hz - 400 Hz 3 kHz -5 kHz 8 kHz - 11 Hz
+2 -3 +9 +3
Q=2 Q=6 Q=4 Q=2
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Coros 60 hz-120 Hz 200 hz - 400 Hz 3 kHz -5 kHz 8 kHz - 11 Hz
+2 -2 +6 +3
Q=2 Q=4 Q=2 Q=2
Bateria 40 hz - 80 Hz 300 hz - 500 Hz 3kHz-5hz 5kHz - 10 kHz
+9 -3 +9 +2
Q=2 Q=4 Q=2 Q=2
Chasquidos no contiene 150 hz - 300 Hz 300hz - 1 kHz 3 kHz - 6 kHz
+6 +3 +9
Q=2 Q=2 Q=4
Palmas no contiene 150 hz - 300 Hz 300hz- 1 kHz 3 kHz - 6 kHz
+6 +3 +9
Q=2 Q=2 Q=4
Efectos no contiene 200 hz - 300 Hz 2 kHz -5 kHz No contiene
+2 +6
Q=4 Q=2

(Nota: creacion propia del autor)
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Tabla 9.2: Ecualizacion (La guerrilla de la concordia)

42

Instrumentos Graves Medios Medios-altos Agudos

Tom 70 hz - 300 Hz 500 hz - 1 kHz 1 kHz - 3khz 3khz - 6 kHz

Bajo 50hz - 100 Hz 500 hz - 800 kHz 2 kHz - 3 kHz No contiene
+3 +9 dBs +2
Q=2 Q=2 Q=2

Voz 60 hz - 120 Hz 150 hz - 250 Hz 3 kHz - 5 kHz 7 kHz - 11 Hz
+2 -3 +9 +3
Q=2 Q=6 Q=4 Q=2

Coros 60 hz - 150 Hz 150 hz - 300 Hz 3 kHz - 7 kHz 7 kHz - 11 Hz
+4 +3 +9 +4
Q=2 Q=6 Q=4 Q=2

Piano 50 hz - 100 Hz 200 hz - 300 Hz 3 kHz - 5 kHz 6 kHz - 12 kHz
+2 -2 +6 +2
Q=4 Q=2 Q=4 Q=2

(Nota: creacion propia del autor)
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Tabla 9.3: Ecualizaciéon (Dharma)

43

Instrumentos Graves Medios Medios-altos Agudos
Bateria Elec. 40 Hz - 80 Hz 300 Hz - 500 Hz 3kHz-5hz 5 kHz - 10 kHz
+9 +6 +9 +2
Q=2 Q=4 Q=2 Q=2
Percusion latina 40 Hz - 80 Hz 300 Hz - 500 Hz 3kHz-5hz 5 kHz - 10 kHz
+2 +9 +6 +2
Q=2 Q=4 Q=2 Q=2
Bajo 50h Hz - 100 Hz 500 Hz - 800 kHz 2 kHz - 3 kHz No contiene
+3 +9 dBs +2
Q=2 Q=2 Q=2
Gtr Ele/Ac 60 Hz - 100 Hz 200 Hz - 300 Hz 2 kHz - 5 kHz 5 kHz - 6 kHz
-6 Low cup +2 +6 +9
Q=2 Q=4 Q=2 Q=2
Gtr Requinto No contiene 200 Hz - 500 Hz 1 kHz - 3 kHz 3.5 kHz - 6 kHz
+3 +9 +6
Q=5 Q=4
Acordeén no contiene 200 Hz - 300 Hz 3 kHz -5 kHz 8 kHz - 14 kHz
+3 +9 +3
Q= Q=2 Q=2
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Voces 60 Hz - 150 Hz 150Hz - 300 Hz 3 kHz -7 kHz 7kHz-11hz
+4 +3 +9 +4
Q=2 Q=6 Q=4 Q=2
Hablado y coros 60 Hz - 120 Hz 150 Hz - 250 Hz 3 kHz - 5 kHz 7 kHz-11 hz
+2 -3 +9 +3
Q=2 Q=6 Q=4 Q=2
Teclado 50 Hz - 100 Hz 200Hz - 300 Hz 3 kHz -5 kHz 6 kHz - 12 kHz
+2 -2 +6 +2
Q=4 Q=2 Q=4 Q=2
Pad 50 Hz - 100 Hz 200Hz - 300 Hz 3 kHz -5 kHz no contiene
+2 -2 +6
Q=4 Q=2 Q=4
Palmas no contiene 150 Hz - 300 Hz 300hz- 1 kHz 3 kHz - 6 kHz
+6 +3 +9
Q=2 Q=2 Q=4

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 10.1: Reverb (Tacones Rojos)

Instrumentos Decay Predelay Mix
Bajo 60 ms 30 ms 20%
Gtr Elec. 480 ms 30 ms 60%
Gtr Ele/acu 480 ms 30 ms 40%
Sint. 120 ms 60 ms 80%
Pad 240 ms 60 ms 60%
Voz 480 ms 30 ms 80% (Automatizado)
Coros 480 ms 60 ms 90%
Bateria 240 ms 30 ms 80%
Chasquidos 120 ms 60 ms 60%
Palmas 120 ms 60 ms 60%
Efectos 240 ms 40 ms 80%

(Nota: creacion propia del autor)

Alex Eduardo Parra Villalta



UCUENCA

Tabla 10.2: Reverb (La guerrilla de la concordia)

Instrumentos Decay Predelay Mix

Tom 125 ms 31 ms 60%
Bajo 62 ms 31 ms 40%
Voz 62,5 ms 31 ms 60%
Coros 125 ms 31 ms 80%
Piano 62,5 ms 31 ms 40%

(Nota: creacién propia del autor)

Alex Eduardo Parra Villalta



UCUENCA

Tabla 10.3: Reverb (Dharma)

Instrumentos Decay Predelay Mix

Bateria Elec. 25 ms 50 ms 60%
Percusion latina 25ms 25ms 60%
Bajo 25 ms 25 ms 40%
Gtr Ele/Ac 100 ms 25ms 60%
Gtr Requinto 100 ms 25 ms 60%
Acordedn 100 ms 25ms 80%
Voces 50 ms 25ms 80%
Hablado y coros 100 ms 25 ms 80%
Teclado 100 ms 50 ms 90%
Pad 100 ms 50 ms 80%
Palmas 50 ms 25 ms 60%

(Nota: creacion propia del autor)
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Tabla 11.1: Eco (Tacones Rojos)

48

Instrumentos tipo de Delay Filtros Figuracion Feedback
Bajo X X X X
Gtr Elec. X X X X
Gtr Ele/acu X X X X
Sint. analégico low cut 487 ms 1/4
Pad X X X X
Voz analogico low cut 487 ms 1/4
Coros analdgico low cut 243 ms 1/8
Bateria X X X X
Chasquidos X X X X
Palmas X X X X
Efectos X X X X

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 11.2: Eco (La guerrilla de la concordia)

49

Instrumentos tipo de Delay Filtros Figuracion Feedback
Tom X X X X
Bajo X X X X
Voz X X X X
Coros X X X X
Piano X X X X
(Nota: creacion propia del autor)
Tabla 11.3: Eco (Dharma)
Instrumentos tipo de Delay Filtros Figuracion Feedback
Bateria Elec. X X X X
Percusion latina X X X X
Bajo X X X X
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Gtr Ele/Ac X X X X
Gtr Requinto X X X X
Acordedn X X X X
Voces Analégico Low cut 200 ms 1/8
Hablado y coros Analégico Low cut 200 ms 1/8
Teclado X X X X
Pad X X X X
Palmas X X X X

(Nota: creacién propia del autor)
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2.13 Tablas de anédlisis técnico: Compresion.

En las siguientes tablas nos enfocaremos en los efectos por procesamiento dinamico, en este caso la
compresion. Para la tabla de compresién tendremos en cuenta parametros como el threshold, ratio, Gain

Reduction, attack y release.

Para cada una de estas tablas se usaran términos como , para el Ratio bajo (1:1 a 3:1), medio (3:1 a 6:1)
y alto (6:1 a 12:1). También para release: lento (300ms a 1 sec), medio (100ms a 300ms) y rapido (30ms
a 100ms). Que nos servirdn para acercarnos al sonido, ya que saber a ciencia cierta cual fue el uso
especifico y los parametros modificados para conseguir ese sonido, seria divagar, para no caer en ello
usaremos términos que nos acerquen a resultados similares, basandonos en la experiencia y la aplicaciéon

avanzada de la escucha critica.

Tabla 12.1: Compresién (Tacones Rojos)

Instrumentos Threshold Ratio Gain Reduction Attack Release
Bajo Calibracion de medio medio medio lento
acuerdo a la
dindmica del
instrumentoyel

nivel de sefial

Gtr Elec. “r medio medio Rapido Rapido
Gtr Ele/acu “r medio medio rapido Medio
Sint. o medio alto lento lento
Pad o medio alto lento lento
Voz “r medio bajo medio medio
Coros “ medio alto medio medio
Bateria “r medio alto rapido-medio rapido
Chasquidos “r medio bajo rapido medio
Palmas “r medio medio rapido medio
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Efectos “ medio alto medio lento
(Nota: creacién propia del autor)
Tabla 12.2: Compresion (La guerrilla de la concordia)
Instrumentos Threshold Ratio Gain Attack Release
Reduction
Tom “r medio alto medio rapido rapido
Bajo “r medio bajo medio rapido
Voz “r medio medio medio medio
Coros “ medio medio medio medio
Piano “r medio medio medio Lento lento
(Nota: creacion propia del autor)
Tabla 12.3: Compresion (Dharma)
Instrumentos Threshold Ratio Gain Attack Release
Reduction
Bateria Elec. “r medio medio medio rapido medio rapido
Percusion latina “r alto medio medio rapido medio
Bajo “r bajo medio medio medio lento
Gtr Ele/Ac o medio medio medio medio lento
Gtr Requinto “r medio medio medio medio
Acordeon o medio alto alto lento
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Voces “ medio bajo medio medio
Hablado y coros “r medio bajo medio medio
Teclado “r medio medio alto lento
Pad o medio alto alto lento
Palmas o medio medio medio medio

(Nota: creacién propia del autor)

2.14 Resultados del analisis

Analisis musical

Como resultados del analisis musical y técnico aplicado a tres canciones representativas del género pop

actual, se pudieron recolectar datos que nos serviran como guia para potenciar nuestra produccion

musical.
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Comparten estructuras y progresiones arménicas simétricas y repetitivas.

Las 3 estan en 4/4 = Jx4

Estan en tonalidad mayor

Tienen un ritmo medio-rapido (123 a 164 BPM)

Tienen una duracion de entre 3 a 4 min

Tienen una coda final

Diferencia de dindmica entre cada seccion y el “coro”
Letras escritas desde una perspectiva personal y romantica
Rimas consonantes escritas por décimas y versos octosilabos.
Predominancia de la melodia vocal

Armonias vocales enriquecidas

Intervalos no mayores a una quinta o sexta

Entradas en anacrusa

Climax en el “coro final’

Riffs cortos y repetitivos

Longitud de la frase cortas

Ambito melddico de no mas de una octava

Contraste de voz con riff, estribillo o solo.
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Dependiendo de la fusiéon que tenga el Pop con otros géneros va adquiriendo caracteristicas propias que
definen dicho subgénero, como por ejemplo: su estructura, su instrumentaciéon, melodias recurrentes,

armonia y acompafiamiento ritmico.

Como en el caso de “Dharma” que tiene un aire mas latino, por el uso de acordeodn, guitarras y percusion
con ritmos latinos, o como el caso de “La guerrilla de la concordia”’, la cual tiene un toque méas goéspel y
country, por el uso de un “coro” y por su ritmo en 4/4 con acento en el 2do tiempo. Notamos que las letras
de las canciones hablan sobre varios temas, en su mayoria de una forma poétic a y rimada, refiriéndose a
experiencias personales y romances, como en el caso de “Tacones rojos”, en la cual la letra habla desde

una perspectiva romantica personal y rimando cada final de frase.

El desarrollo motivico en las tres canciones es similar, se comienza presentando un motivo principal, el
cual se desarrolla ritmicamente en base a la letra, siempre predominando la melodia, en algunos casos
también se presenta motivos secundarios contrastantes (mediante reduccion o adaptacién armoénica del

motivo) para dar variedad, pero siempre regresando al motivo principal a manera de reiteracion.

El desarrollo de la base arménica se encuentran progresiones que no siempre empiezan por primer grado
() de la escala (con el ejemplo de tacones rojos), pero que siempre tienen una cadencia hacia la ténica.
Dentro del género pop actual rara vez se utilizan modulaciones, pero de ser el caso las modulaciones
siempre son a tonalidades cercanas o tonicalizaciones mediante dominantes secundarios, siempre se
estructuran en forma bipartita o tripartita, con una duracién simétrica de compases entre cada seccion, los
instrumentos protagonistas pueden ser los teclados, guitarras, armonias vocales o demas instrumentos

melédicos, pero siempre predominando la voz lider.

El desarrollo de la base percutiva confluye con el subgénero, como el caso ya mencionado donde la
percusién latina, le da ese toque a cumbia a la cancion Dharma de Yatra, o en el caso de la cancién de

Drexler donde tan solo con un tom de piso, logra dar ese toque campirano del country.

En las letras se usan figuras literarias de todo tipo, como en el caso de Drexler, donde usé el recurso de

“Anafora”, que consiste en la repeticién de palabras al inicio del verso.

“tAmémonos!
Amémonos porque si
ijAmémonos!

Ahora mismo y aqui’
-Guerrilla de la concordia, J. Drexler.

En cambio, en la cancién de Yatra (tacones rojos), se usé el recurso literario de hipérbole, ya que exagera

la idea de la oracion.
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“Hay un rayo de luz
Que entr6 por mi ventana
Y me ha devuelto las ganas

Me quita el dolor”
-Tacones rojos, S. Yatra.

Teniendo en cuenta estos recursos, hay que saber muy bien cual es mensaje que se quiere transmitir y
cualles recursos podemos usar para que el receptor entienda el mensaje claramente, sin enredos y logre
engancharlo hasta el punto que se identifique con la letra o el mensaje, (de estos recursos hablaremos

posteriormente en la composicién).
Analisis técnico

A través de la escucha critica se pudo recolectar aspectos como: el acercamiento al uso de los parametros,
el manejo del equilibrio f recuencial, analisis de la densidad, planos, paneos, posible procesamiento de
sefial y uso de efectos. Como se ha venido diciendo anteriormente, el subgénero musical es algo que

también define mucho los procesos de edicién, mezcla y master.

Por ejemplo, dentro las tres canciones existen un completo cambio en el balance de mezcla, equilibrio
f recuencial y compresion, ya que su instrumentacion nos permite mas o menos espacio dentro del espectro
estéreo, esto variara mucho el resultado de la mezcla y sus posibilidades. Mientras mas instrumentos
menos espacio estéreo, mientras menos instrumentos mas espacio estéreo, al igual que el equilibrio
f recuencial, en donde, si existen demasiados instrumentos se tienden a embarrar el sonido y no permiten

que se desarrollen correctamente cada instrumento.

Dentro de las canciones analizadas se escucha efectos que se mantienen durante toda la cancién y
algunos ajustes de automatizacion de volumen, para efectos como reverb y el delay, los cuales se usan
para simular un ambiente o para dar mas profundidad. En las tres canciones se nota que el efecto de
reverb crece al entrar al coro o al puente, también en lugares donde la instrumentacién se aligera o donde

se sentiria muy vacio sin repeticiones, es decir en lugares donde exista mas de un compas de silencio.

En cuanto a la compresion y procesamiento de timbres de cada instrumento, en las tres el tratamiento
pudo haber sido similar, por ejemplo: alineacién, ecualizaciéon, compresion y adicién de efectos. Notamos
en las tablas de EQ que por lo general los bajos (instrumentos) tienen bastante medios y agudos, con unos
graves potentes pero controlados, dejando espacio para el bombo, el cual tiene el ataque muy definido
entre 3 a 10 kHz. En cuanto a la caja notamos que tiene mucho cuerpo entre 150 a 250 Hz y no tanto brillo
como en otros géneros, tampoco se nota demasiado la bordona de la caja, los platillos tienen ataque, pero
con los brillos controlados, no tan brillantes como en otros géneros como el metal. El uso de remates en

toms no es muy frecuente dentro de las referencias, excepto en la de la guerrilla de la concordia en la cual
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la Unica percusion es el tom, pero cuando se usan los toms siempre se enfatiza su f recuencia fundamental
cerca de los 100 a 200 Hz y se siente el ataque cerca de los 300 a 500 Hz, para los instrumentos igual se
nota que todos tienen su brillo y cuerpo bien definidos, no ahondaremos demasiado en todos los resultados
obtenidos ya que son resultados que pueden variar demasiado y p ara los cuales ya realizamos una tabla
anteriormente. En cuanto a compresion notamos que todas las canciones la compresién es agresiva, pero

cuidando el mantener la dindmica de cada instrumento y no aplastar el sonido.
Pre produccién

2.15 Plan de trabajo.

Para planificar correctamente las etapas de wuna produccién musical discografica, empezaremos
conceptualizando y realizando una planificacibn adecuada y oportuna para el desarrollo del proyecto,
como: planes de trabajo, grilla de produccién, cronogramas, contratos, gestién de espacios de trabajo, el

manejo del tiempo, técnicas de grabacion y los gastos de cada etapa dentro de un presupuesto planteado.

Una de las funciones que cumple el productor es organizar el cronograma y los lugares de trabajo
planificados anteriormente manteniendo el control de las fechas de inicio y f inalizacién del proyecto a lo

largo de sus etapas.

El plan de trabajo es esencial para la ejecucion de todo proyecto, por lo cual se establece una planificacién
para la pre produccién, también se crea un cronograma de fechas y horas. Es necesario agendar las fechas
con por lo menos un mes a dos semanas de anticipacion, entre muasicos, ing. de grabacion y el estudio,

nunca se pueden tomar decisiones por cuenta propia sin previo dialogo.

Un punto basico es comenzar creando pistas base (bateria y bajo), es necesario crear una pista guia en
la cual se detalle el feeling de la cancién o groove, que se quiere conseguir en la grabacién f inal. Como

segundo punto se puede empezar por la melodia principal, polifonias, melismas y armonias.
2.16 Acercamiento alos musicos

En el caso que debiéramos trabajar en un proyecto de grabacién con una composiciéon ya terminada de
alguna banda o solista, lo primero siempre serd realizar una escucha previa o0 asistir a ensayos, esto es
muy importante porque con ello se pueden notar aspectos a mejorar previo a la grabacién, como puede
ser una correcta afinacion, definicion de melodias y solos, definicién de estruc turas, mantenimientos de
instrumentos o equipo y demas, pero siempre hay que enfocar las recomendaciones hacia la meta,
sabiendo qué es lo que el artista quiere transmitir y teniendo en cuenta que desde una buena planeacion

de preproduccion comienza una buena grabacién, mezcla, master y por ende un buen producto.
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Al hablar de planificar se habla de definir cronogramas de grabacién, mezcla y master. En el caso del
cronograma de grabacién se verdn las técnicas que se emplearan, seleccién del lugar de

trabajo/equipamiento técnico y creacion de plantillas.

Para la grabacion se trabajard por Overdubs o montaje, Owsinski (1999) dice que “la etapa de Overdubbing
puede ser algo tan simple como arreglar o reemplazar algunas de las pistas béasicas (el bajo, la guitarra,
los solos o la voz principal) o tan complejo como agregar capas de instrumentos de viento, cuerdas,
guitarras, teclados o coros. La grabacion por Overdubs no es solo reemplazar o adicionar capas a las
muestras de audio, sino que también nos permite ampliar la sensacion del espectro sonoro a través del

formato musical’.

2.17 Hojas de sesién

La creacién de hojas de sesidon de se recomienda previo a la grabacién, edicibn o mezcla de cualquier

instrumento. Pondremos como ejemplo:

1. Hoja de tomas de grabacion de la voz del sencillo realizado para esta tesis (Tabla 13) [en las
cuales pondremos las mejores tomas, para luego ser editadas],

2. Hojas de densidad del sencillo (tabla 14) [en la cual pondremos cuando entra o no cada
instrumento],

3. Hoja de plano estéreo (tabla 15) [es donde especificamos cual instrumento suena por encima o
debajo de otro] y plantilla de paneo (tabla 16) [es donde especificamos que instrumento suena a

la derecha, izquierda o centro].

Estas tablas se pueden usar dentro de varios instrumentos, nos ayudara a llevar un registro de las mejores
tomas grabadas, para facilitar luego en edicién el trabajo de selecciéon de tomas, ya que con esto sabremos
cuales de todas fueron mejores. Hay varias formas de rellenar estas tablas de tal manera que tengamos
una mejor comprension de porqué escogimos tal toma, como en el caso del “Ej1”, donde tachamos con
una “X’ simplemente, pero esto tiene la limitante de que no especifica el porqué de tal eleccién por ello el
“Ej2 y Ej3”, donde especificamos el por qué se selecciona tal toma, esto es muy eficiente a la hora de la

postproduccion.

Dentro de esta etapa también se puede manejar hojas para los cronogramas de grabacion, pagos,
organizacion del tiempo, contratos con musicos o con el estudio de grabacion y hasta ruta de hojas para
microfoneo o técnicas de grabacidn a usar segun sus especificaciones. El uso que se le puede dar a estas
“plantillas” es amplio, pero su f inalidad es la misma, la de aligerarnos el trabajo y servirnos de guia para
una premedita ejecucion de la produccién. Dentro de este proyecto no se usaran todas estas hojas antes

mencionadas, solo se usaran las mas convenientes para su aplicacién en la creacién del sencillo.
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Tabla 13: Hojas de sesion de la voz (planeacion)

58

Linea SECCION TOMA
VERSO 1 1 2 3

1 Vida nueva siento en mi interior Ejl: "X Ej2: Cant6 afinado Ej3: Mantuvo el fraseo

2 Un espacio libre y sin temor

3 Todo mi entorno gira hacia ti

4 Cobro sentido y corro contigo hasta el fin

Linea VERSO 2 2 3

5 Y en cada minuto que te doy

6 Una briza llena de amor

7 Envuelve cada parte de mi ser

8 Eres quien me completa e inunda de tu ser

Linea CORO1 2 3

9 Puedo sentirte cerca

10 Eres mi oasis mi manantial de vida

11 Cada mafiana veo tus maravillas

12 Tu gracia ilumina mi existir
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Linea PUENTE

13 Todo mi corazén,

14 Te lo rindo a ti sefior

15 Mi esperanza encuentro en ti

16 Soloen ti

Linea CORO

17 Puedo sentirte cerca

18 Eres mi oasis mi manantial de vida
19 Cada mafiana veo tus maravillas
20 Tu gracia ilumina mi existir

Linea CORO 2

21 Puedo sentirte cerca

22 Eres mi oasis mi manantial de vida
23 Cada mafiana veo tus maravillas
24 Tu gracia ilumina mi existir

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 14: Densidad (planeacion)

60

Instrumento Intro Estrofa Riff Estrofa Coro Solo Puente Coro Qutro
Drums X X X X X X X X X
Bajo X X X X X X X
Teclado X X X X X X X X X
Gtrs X X X X X X X
Voz X X X X X X X X X
Coro X X X X
Palmas X X X X X

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 15: Plano estéreo (planeacion)

61

Instrumento Intro Estrofa Riff Estrofa Coro Solo Puente Coro Outro
Drums 2do 2do 2do 2do 2do
Bajo ler ler ler ler ler ler
Teclado 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do
Gtrs 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do 2do
Voz ler ler ler ler ler

Coro ler ler ler ler ler ler
Palmas ler ler ler ler ler ler ler ler

(Nota: creacién propia del autor)
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Tabla 16: Paneo (planeacion)

62

Instrumento Intro Estrofa Riff Estrofa Coro Solo Puente Coro Outro
Drums L100/R100 L100/R100 L100/R100

Bajo C C C C C C C C

Piano L20/R20 L20/R20 L20/R20 L20/R20 L20/R20 L20/R20 L20/R20 L20/R20 L20/R20
Gtrs L90/R90 L90/R90 L90/R90 L90/R90 L90/R90 L90/R90 L90/R90
Voz C C C C

Coros L80/R60 L80/R60 L80/R60 L80/R60 L80/R60 L80/R60
Palmas C C C C C C C C

(Nota: creacién propia del autor)
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2.18 Composicion y arreglos del tema

Para la composicion del tema nos basaremos en los analisis musicales realizados y en las caracteristicas

del subgénero escogido, en este caso es el bossa/pop, y las caracteristicas de la composicion seran:

La predominancia de la voz lider

No saltos mayores a una 5ta en las voces
Texturas de melodia acompafiada u homofénica
Arreglos vocales armdénicos o contra melodias
Acordes de séptima (tensiones gospel)
Estructura bipartita o tripartita

Tonalidad mayor

Compas de 4/4

Duracion de entre 3 a 4 min

Coda final

Dindmica de acuerdo a cada seccion

. Letras desde una perspectiva personal

Rimas consonantes

Predominancia voz lider

. Segundas voces polifonicas

Entradas en anacrusa

. Climax en el “coro” final

Riffs reducidos y repetitivos

Longitudes cortas en las frases

Ambito melédico de no mas de una octava

. Formato: Pop/rock

. Ritmos de bossa en el acompafiamiento.
Solos cortos y contrastantes

24. Recurrencias: exposiciones y reexposiciones con variaciones
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Estructura y timeline:

La forma propuesta es una estructura estricta tradicional, Intro -A-A-B-C-A-Coda.

El desarrollo se maneja mediante variaciones y contrapunto imitativo libre.

El formato pop/rock consta de: bateria, bajo, teclados, guitarras y voces.

El sistema de notacién es métrico en el cual usamos cifras indicadoras.

La duracion planteada es de entre 3a 4 min.

La textura sera de melodia acompafiada.

La estructura unificadora de la forma es el puente, en donde no se modula, pero se da un cambio ritmico
que nos sirve en conjunto con la melodia de la voz como una cadencia hacia el coro final.

Las fuentes generadoras de la forma seran cada una de las secciones, ya que en ellas existen

exposiciones y reexposiciones tematicas con variaciones, que dan un equilibrio y unidad a la cancion.
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La Linea de tiempo de la obra se detalla cada una de las secciones, las cuales se pueden llevar al
extremo y detallar desde cuestiones minimas como pulso, tempo, compases, hasta cuestiones mas macro

como texturas y coherencia entre cada parte. Ejemplo del time-line aplicado al sencillo de esta tesis:

Intro Estrofa @ Riff Estrofa | Coro Solo Puente Coro Qutro

(0-15 s) (16-30s) (31-45s) (46-1s) (1s-1:29s) (1:30-1:49) (1:50-2:19) (2:20-2:49) (2:50-3:05

Ritmo, tempo, melodia y armonia

Para el ritmo se optd por hacer un “pop bossa”, el bossa dentro de la armonia adelanta el segundo acorde

una corchea (recuadro 1), para luego repetir lo mismo con el tercer y cuarto acorde (recuadro 2).
En un tempo de 125 BPM (recuadro 3), con un inicio en anacrusa del motivo principal.

En el ambito melddico (recuadro 4) se optaron por intervalos cortos, de no mas de una 6ta y que no

sobrepase la 8va.

La base armoénica (recuadro 5) se desarrolla en la tonalidad de Db mayor (I), pero comenzamos por su IV

(Gb), haciendo una progresion descendente hasta la tonica que nos dala sensacién de reposo.
Gréfico 11:

Ritmo, tempo, melodia'y armonia

J=125 3

w @] 5 5 o lep s Qi [Tlier dplor 8ille e r 8T 20300 & 20050 4]

=

=EEE]

= |6 : T TR s

—

Guit. el iéb’bﬂ, 3 = f =

l
Bm Db Fm D

e e e Sy :

:{g“b? ¢ oo lEE|iagglteecqsdBee]y g sE il 2 of (5s iits = 3
Tecl x(‘;\; 7 .'f,? B i i i I

PR | = £r=r ?”“r‘ e

v mm i I 5 |
B 99,1 = == SRR S e R
J=125
z Prpeepspsapepny x = x T At e Ot ey e ey e

S SRR S B S S R . e

(Nota: creacién propia del autor)

Alex Eduardo Parra Villalta



UCUENCA -

La partitura completa en anexo 1.
Letra

En cuanto a la letra se maneja mediante la f igura literaria de metafora, siempre rimando el f inal de cada

frase y habla sobre experiencias personales, pretendiendo transmitir un mensaje positivo.

En este punto hay que tener en cuenta los ganchos comerciales del contenido lirico que se maneja hoy en
dia dentro de la industria musical, como: lo sexual y explicito, también sobre problematicas sociales. El
pop en general es el género que mas retroalimentacion tiene con su publico consumidor, por ello hay que

preguntarse cuestiones como:

¢, Cuél es enfoque del proyecto?, ¢hacia qué nicho de mercado se inclina?, ¢la letra va de acuerdo al
género propuesto?, ¢estoy usando los recursos literarios correctos dentro del género musical?, ¢es

entendible lo que quiero transmitir?

En este caso se optd por transmitir un buen mensaje, enfocado hacia un nicho consumidor de musica
cristiana sin contenido explicito ni sexual, hablando desde una perspectiva personal, dada esta
circunstancia con letra puede o no ser comercial dentro del nicho de consumidores locales, tienen un 40%
de probabilidad de ser aceptada por el publico general y un 80% por el nicho de consumidores de musica

cristiana.
Estrofa 1

Vida nueva siento en mi interior,
un espacio librey sintemor,
todo mi entorno gira hacia ti

cobro sentido y corro contigo hasta el fin
Estrofa 2

En cada minuto que te doy,
una briza llena de amor
envuelve cada parte de mi ser,
eres quien me completa

he inunda de tu bien
Coro

/Ipuedo sentirte cerca
eres mi oasis mi manantial de vida

cada mafiana veo tus maravillas
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tu gracia ilumina mi existir//
Puente

/ltodo mi corazon te lo rindo a ti sefior

mi esperanza encuentro en ti, solo en ti//
Coro (suave)

Coro (duro)

Rearmonizacion

La cancién nacié de una primera idea de tres acordes sencillos, en donde se definié la melodia base con
la cual se empezd a trabajar una rearmonizacion con acordes que se adapten mejor a los cambios
melédicos propuestos, como por ejemplo, antes de la rearmonizacién todos los Acordes eran menores
dentro de la tonalidad de Fa menor, empezando en | menor, V menor, IV menor y V menor, luego de la
rearmonizacion se cambid y opto por realizar una progresion descendente, la cual afecté minimamente a
la propuesta melddica inicial, la progresion resultante quedd en IV Maj7, Ill menor 7, Il menor 7 y | Maj7,

desde la tonalidad de C mayor.
Arreglos

En un inicio la cancion fue pensada para teclado y voz (anexo 2-maquetas), pero mientras mas se fue
trabajando en la adaptacion para banda se vio la necesidad de crear nuevas melodias para los
instrumentos acompafiantes, para que no simplemente hicieran acordes, sino que cada uno tuviera un
cierto protagonismo dentro de la cancion, por ello se tratdé de que todos los instrumentos acompafiantes
mantengan la base y a su vez hagan pequefios adornos cuidado que no cogque con instrumentos

principales como la voz o partes solistas.

El género exige una constante dependencia del bombo y el bajo, los cuales se complementan
ritmicamente, no es como en otros géneros como por ejemplo el Jazz donde el bajo puede tener su
independencia del bombo. Asi mismo dentro del género pop las guitarras no tienen demasiado
protagonismo y en algunos casos hasta ya no se usan. En cambio, los pads o teclados se usan mucho

para crear un colchén armonico sobre el cual se desarrolle toda la parte melddica.

Asi mismo se permitié a los musicos su libre aporte musical al tema, los cuales plasmaron ligeros arreglos
al material planteado como guia (anexo 1) y asi mismo aportaron su groove, feeling y también su sonido
personal debido a sus instrumentos o pedales de procesamiento de sefial. Esto es muy importante ya que
al cohibir totalmente al intérprete de su libre expresion se puede causar un mal registro del audio o una

mala aplicacion psicoldgica dentro de la grabacion, lo cual afectara al resultado final.
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3.0 Pro y postproduccion.
3.1 Maquetas musicales

La maqueta musical es muy importante ya que con ella se tiene un registro de lo que podria ser el resultado
f inal, y nos da nociones para posibles cambios 0 mejoras en cuanto a arreglos, instrumentacion o
estructura. Las maquetas no son nada mas que grabar la cancién o idea con un celular o en un Daw, en
cualquier formato, podria ser voz y guitarra 0 maquetas mas cargadas, lo importante es que tengamos un
acercamiento a la idea principal ya plasmada en el programa. Cuando se realizan notaciones musicales
como en Sibelius, Finale o Musecore, se pude exportar en formato MIDI e importarlo directamente al

programa, asi se ahora muchisimo tiempo en la realizacion de maquetas. (Maqueta del sencillo anexo 2)
3.2 Uso de maquetas y remplazo de instrumentos

A partir de la maqueta podemos empezar la sesion de grabacién definitiva, para ello podemos elegir cuales
instrumentos o audios seran remplazados completamente o cuales se pueden redtilizar, es importante ver
la necesidad del proyecto y el sonido que se quiere conseguir, esto dependerd mucho del equipamiento y

conocimiento, tanto de los mdusicos, ing. de grabaciony del estudio.
3.3 Recursos y espacios de trabajo

Dentro de la actualidad existen varias facilidades para llevar a cabo la grabacion de una maqueta desde
el homestudio, aparatos como computadoras, micréfonos, interfaces, plugins, librerias, etc. cada vez son
mas accesibles para quienes estan adentrandose en la produccion musical, esto trae varios beneficios en

cuanto a costos y presupuesto para cubrir necesidades del proyecto.

Como el caso de los micr6fonos Shure SM58 o SM57, que durante muchos afios se ha mantenido en la
industria musical como un micréfono estandar (legendary performance) para grabacién de snare o
amplificadores, “Pareciera imposible creer que un micréfono de 100$ ha formado parte de la produccion
de grandes bandas y musicos importantes a lo largo de los afios de la industria musical, tales como Red

Hot Chili Pappers, Jonny Cash, Tom Petty y entre otros” (Owsinski, 2010).

Asi mismo existen varias librerias o samples gratuitos y de pago, que nos ayudaran a ahorrarnos dinero
en alquiler de instrumentos o la adecuacion de un cuarto de grabacién, estas son alternativas que nos

permiten acercarnos al sonido que tanto deseamos.

Para la edicién y grabacion del sencillo se usé el set de micr6fonos de Audix, también algunos de Shure y
Rode, (los cuales se detallaran mas adelante), se usaron estos micréfonos por su respuesta de f recuencia
Optima para cada uno de los instrumentos seleccionados y sus necesidades, también se traté de conseguir
una buena calidad de registro, por lo cual también se trabajé en lugares aclsticamente muy bien tratados

(anexo 3).
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Cuando no se puede contar con recursos para alquilar buenos micréfonos o lugares de trabajo, lo mejor
siempre serd tratar de realizar la mayoria digitalmente, ya que al no tener un buen micréfono o un lugar
debidamente tratado se tendran demasiados problemas a la hora de editar y mezclar el audio, debido a
f iltraciones, enmascaramientos por la acustica del lugar, acartonamiento del sonido y demas, trayendo con
esto desanimo y f rustracion al productor amateur, para evitar estos problemas se recomienda trabajar con
plugins emuladores de sonido, como: Kontak, Addictive Keys, Ez Drums, Ez Bass, Nexus y demas. El uso

de estas herramientas nos ayuda a conseguir un sonido digital casi indistinguible de una grabacién real.
3.4 Conocimiento del equipamiento de grabacion.

Ya que la tecnologia siempre esta evolucionando es necesario siempre estar al tanto de la vanguardia
tecnolégica, ya que siempre se estan creando aparatos que nos facilit an el trabajo de produccién, tanto
asi que ahora desde un homestudio, con un MIDI, micréfono e interface, ya se puede conseguir buenos
resultados, también mediante las redes que puede viralizar rapidamente, pero siendo sinceros siempre la
calidad de un homestudio comparada a la de un estudio profesional nos deja mucho por desear, por ello
siempre es necesario prever recursos para hacer una grabacién mixta, algunas partes en homestudio (que
muchas veces pueden quedar desde la maqueta) y realizar grabaciones en estudios profesionales (como

la voz, baterias acusticas, guitarras electroacusticas, etc.)

Para saber cémo seleccionar un micréfono o un estudio grabacién acusticamente tratado, hay que conocer
la teoria detras de cada uno, por ejemplo, para seleccionar un micréfono para determinado instrumento, lo
primero que veremos serd su respuesta de f recuencia, con ello su color caracteristico, también
escucharemos si ese sonido del micréfono es lo que el instrumento necesita. Asi mismo a la hora de
seleccionar un lugar de grabacion nos f ijaremos en que tanta reverberacién natural queramos o que tanto

filtrado del ruido externo existe en la cabina de grabacién y su equipamiento.
3.5 Técnicas de grabacién de multipista

La grabacién multipista es un proceso en el cual se graba varias fuentes cada una en una pista individual,
esto puede ser simultdneamente o grabar por separado, esto nos ayudara a tener un mejor control sobre
cada uno de los instrumentos a la hora de avanzar a procesos como la edicién y mezcla. Antiguamente
conseguir una grabadora multipista era realmente complicado, pero actualmente con los software y
hardware adecuados se puede realizar grabaciones multipista desde un homestudio, tan solo se necesita

un Daw y una interface para codificar el audio analogo a digital.

Microfoneo. - Los micréfonos para los productores musicales o ingenieros de audio son como los pinceles
de un pintor. Una correcta eleccion y uso de ciertos mics para la grabacion de voces e instrumentos nos
ayudaran a tener una mejor captura de la fuente. Existen varios micréfonos dentro del mercado como:
Neumann:; U87, de AKG: el C12A, C-414EB P48 o el C-414TLII. Sin embargo, no sélo los condensadores

deben usarse para la grabacién vocal. En ciertas circunstancias se necesita la inmediacion e impacto de
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un micréfono dindmico correctamente seleccionado, como un sm57, SM7B, Neumann U87Ai, ademas que

para grabaciones en vivo son muy efectivos porque su nivel de filtrado es menor a los mic de condensador.

Técnicas de microfoneo. — Dentro de todas las grabaciones siempre debemos tener en cuenta el efecto
de proximidad, significa que mientras mas cerca este el Mic de la fuente se captaran mas las f recuencias
graves, por ello dentro de las la grabacién vocal es comln el uso de los f iltros antipop, que mantiene una
distancia favorable y evita el paso excesivo de consonantes como la s, sh, ch, f y algunas otras que
expulsan aire de una forma descontrolada. Asi mismo existen varias técnicas de grabacién estéreo, como:
XY, ORTF, NOS, EBS, Binaural, El arbol DECCA y demés, las cuales nos sirven para conseguir una mayor

amplitud, colory cuerpo del instrumento u orquesta que se esté grabando.

A continuacion, se detalla los micr6fonos usados p ara la grabacion del sencillo propuesto en la tesis y su

ruteo de sefnal, también comentarios entorno a su uso.

Tabla 17: microfoneo y grabacién aplicados en esta tesis:

Instrumento  Técnicade Mic. Mics/preamp Linea directa Beneficios Comentarios
Bombo Estéreo Shure BETA Interface Univ. Kickiny Con esto se consigue
912 audio out ataque y cuerpo
Audix D6
Caja Estéreo Sm57 x2 Intr. Univ. audio CajaUpy Se consigue ataque y
Down cuerpo
Hit-hat Mono Rode M5 Intr. Univ. audio  Control de Mantener a una
su distancia prudente, para

presencia gue no se filtre la caja o

toms
Tom 1 Mono Audix D2 Intr. Univ. audio  Presencia De hacia dénde este
y cuerpo apuntando el micréfono

dependera su caracter

Tom piso Mono Audix D4 Intr. Univ. audio  Presencia De hacia donde este
y cuerpo apuntando el micré6fono

dependera su caracter
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Ride Mono Rode MP Intr. Univ. audio  Articulacién  De hacia donde este
y ataque apuntando el micréfono
dependera su caracter
Overheads AB Audix ADX51  Intr. Univ. audio Espaciode Colocarlosa ¥ de la
grabacion distancia el piso al
techo del cuarto
Room A/B Rode NT1A Intr. Univ. audio  AcUstica Colocarlos a una
del cuarto distancia de metroy
medio de la fuente
Bajo X Preamp interface Univ. Cuerpoy Grabar 2 lineas preamp
Aguilar Audio articulaciéon  y clean
Teclados X X interface Univ. Articulacién  Grabar dos lineas, con
Audio y cuerpo el efecto del teclado y
en MIDI.
Guitarras X Line 6 POD interface Univ. Presencia Grabar dos lineas, una
Go Audio y del preamp y otra clean
articulacién
Voces Mono Rode NT1 interface Univ. Presencia, Grabar con filtro
KIT Audio cuerpo antipop, tener en cuenta

el efecto de proximidad

(Nota: creacién propia del autor)

Todas las evidencias del proceso de grabacién se encuentran en el “anexo 3"

3.6 Preparacion de la sesién de edicion

Un trabajo de edicion es mucho mas facil si es un proyecto el cual se haya trabajo en la grabacion, de no

ser el caso, las cuestiones primarias a revisar seran: la configuracién del proyecto, si se maneja con una

f recuencia de muestreo 44.1 o de 48.0, con qué profundidad de bits se trabaj6, con 16, 24 o 32 bits, que

esté completamente etiquetado cada canal y con sus marcadores de estructura, que esté definido el tiempo

y el compés, ultimar detalles de ganancia de clips, eliminar canales estéreo-mono, revisar que no existan

duplicados, volumenes de clip correctamente editados, correcta afinacion vocal o de instrumentos,
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conversion de archivos MIDI a audio, agrupacién de canales para edicion en bloque. (Sesién completa en

Pro tolos Anexo 4)
3.7 Seleccién de tomas.

Para seleccionar las tomas nos ayudaremos de las hojas de sesion usadas durante la grabacion en las
cuales registramos las mejores tomas, aqui dichas hojas nos ayudara para saber cudles tomas
seleccionaremos y cuales las descartaremos, es necesario verificar todas las tomas ya que puede que en
el registro de tomas dentro de la grabacién se hayan omitido detalles y existan f rases u oraciones que
estén mejor en una toma que en otra, entonces es necesario ir discerniendo las pistas a usar en la

compilacién de tomas.
3.8 Compilaciéon de tomas.

Para copilar las tomas comenzaremos renombraremos la pista de la mejor toma (por lo general suele ser
la dltima toma) y le agregaremos el abreviado “Comp”, pongamos como ejemplo la voz lider, en este caso
seria “Voz Lider Comp”, con esto sabremos que es la pista en la cual iremos ubicando las tomas
seleccionadas. Esta seccion de la edicion es muy importante, ya que con ella podemos ir seleccionando
f rases de entre todas las tomas e ir haciendo una toma compilatoria con los mejores f ragmentos de
ejecucion. (Este es un recurso muy usado dentro de las producciones musicales actuales). El Daw Pro
Tools, nos ayuda a que la parte de la grabacion y compilacion de tomas sea mas sencilla, ya que nos

permite dentro de una misma pista tener varias tomas (Gréfico 12).
Gréfico 12:

Compilacién de tomas

Mueva

Duplicar...

Eliminar no usadas...

3

Nota: Captura propia del autor

Un recurso muy usado dentro de varios géneros, es el de pegar un f ragmento de audio de una seccién a
otra, en este sencillo se aplicd esto dentro de la compilacién de los coros, donde se grabd solamente una
toma de todo el tema y luego en edicion se recorté la seccion (coro 2) para pegarla en otro canal como si
fuera (corol) y viceversa, con esto conseguimos tener 2 voces distintas con una sola toma y con esto nos
ahorramos tiempo y reducimos costos de grabaciéon. Esto se lo puede aplicar en todos los instrumentos,

para corregir tomas que en una seccion se hayan interpretado bieny en otras tenga algun error.
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3.9 Cuantizacién de ritmos

En la actualidad existen varios métodos que nos facilitan el trabajo de cuantizacién, ya que hace apenas
unos afos la ediciéon de las cintas de grabacion era manual, aunque el método no ha variado mucho, por
ello hay que conocer las nociones basicas detras de este proceso, que sin lugar a dudas es uno de los
puntos importantes que han caracterizado al género pop actual. La cuantizacién “digital” no es nada mas
gue hacer pequefios recortes entre las ondas de audio grabado y acercarlas al punto exacto en que

deberian estar, existen consideraciones para la cuantizacién como:

Usar el plugin Beat detective de Pro Tools (o alguno similar como el Warp de Ableton)
Cuantizar por secciones

Revisar antes de recortar clips

A 0D PE

Utilizar las ubicaciones de memoria, conocidas como marcadores, para facilitar la organizacion de la

forma musical y el copiado y pegado de secciones
Nociones sobre Beat detective

En la seccion de operacién hay varios parametros, pero los tres primordiales que usaremos seran:
Separacién de clips (recorte de audio), conformacién de clips (acercamiento a sitio correcto), suavizado

de edicion (creacion de un fundido cruzado entre los cortes).

En la de seleccion los parametros son muy intuitivos, como los que dicen “compas”, las primeras casillas
nos diran el compas en que nos encontramos y la segunda casilla nos dira en que tiempo del compas
estamos. El “registro de tiempo” viene a ser el tipo de compas, si es i=1/4, J=1/8, 7i=1/16, etc. El contenido
vendria a ser la maxima subdivisién en la cual esta interpretado el pasaje, por ello la importancia de ir
cuantizando por secciones, porque puede ser el caso que la estrofa este en corcheas y el coro en tresillo
de corchea, este cambia suele confundir al plugin (la casilla con el n°3 es para el tresillo), luego en la parte

inferior tenemos dos parametros mas de los cuales solo usaremos el de capturar seleccion.

En la de deteccién es la Unica que varia segln en que punto del recuadro de operacion estemos,
dependiendo de esto nos dara funciones diferentes, como por ejemplo: cuando la operacion estd en
“separacion de clips”, tenemos varios parametros de los cuales tomaremos la sensibilidad (si el porcentaje
es bajo captara solo los ataques mas presentes, si es alto captara los ataques mas tenues), el parametro
de analisis (nos permitira ver que ataques se van a cortar, depende mucho de la sensibilidad), los demas
parametros los usaremos como predeterminado. Cuando estamos en conformacion de clips, vemos 3
pardmetros, pero solo usaremos el de Intensidad (que tan perfecta queremos que sea la alineacién con el
tiempo). Cuando estamos en Suavizado de edicién, habra 2 opciones para rellenar los espacios huecos,
pero usaremos la de rellenar y crear fundido cruzado, el cual nos da un recuadro para la duracién del

fundido en milisegundos. Para tener mas claro su uso y aplicacion nos basaremos en algunos pasos.
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Pasos para una correcta cuantizacion.

Una forma de empezar, después de haber calibrado el tiempo y contenido, es empezar por:

N

Separacion de clips (Gréfico 12, recuadro 1)

Seleccionar la regiéon de compases, ejem. (1-10 de bateria en grupo)

Captura la seleccion de compases, una vez que capturemos nos saldra el nimero de compases
de inicio y de final (recuadro 2)

Luego usamos el pardmetro de analisis (recuadro 3), este pardmetro se encarga de analizar los
posibles puntos de corte, mediante los transistores.

Le damos en separar (recuadro 4), automaticamente se realizan los cortes.

Pasamos la operacion de conformado de clips (recuadro 5y grafico 14), y calibramos la intensidad
(recuadro 6), (en esta seccion dependera mucho del género musical que se esté trabajando, en
géneros donde se quiere conseguir un sonido mas organico, garage o underground se trabaja
con un porcentaje bajo, pero un género como la electronica, pop, trap, reggaeton y demas, se
usaran porcentajes altos, en este caso como es musica con instrumentos organicos, se considera
entre un 80 a 90 %).

En la casilla donde antes estaba separar ahora nos saldra conformar (recuadro 7), le damos clic
y automaticamente los ubica.

luego pasamos a la operacién de suavizado de edicién (recuadro 8 y grafico 15), en esta seccién
escogeremos los milisegundos que el recorte de audio retrocedera para unirse al anterior, por lo
general se trabaja entre 4 a 10 ms.

Una vez establecida la duracion, le damos en la casilla de suavizar (recuadro 9) y terminariamo s
la cuantizacion de esta seccion.

Notamos que existen otros parametros los cuales no profundizaremos en su uso, ya que el fin es dar los

pasos bdsicos para una correcta cuantizacién. este proceso de cuantizacién se aplica practicamente a

todos los instrumentos que necesiten mas precision en sus golpes. Como ya se menciond anteriormente

el género musical tendra mucho que ver en si la cuantizacién sea 100% exacta 0 que se mantenga una

interpretacion mas natural.

Grafico 13:

Beat detective, separacion de clips.

Beat Detective n‘

() Generacitn de marcadores de compas | tiempo ompss | tempo incial (D) W || Anéisl 3 Resolucion meprada ¥ [

~

is i ve ompas | tiempo final [N R SeTSinita fif iz
E Se:ramén decl\: 1 Registro de tiempo [ ] 4 Resolucion: () Compases () Tiempos () Subtismpos
“ Conformado de cips 5 Contenido: {ldnota 7 13 Mostrar tiempo de activadoer

| Suavizado de edicion 8 - W Pad de activador: [ ms

Use 'Separacion de clips’ para separar los clips de audio en puntos de activacion detectados.
S — |

Nota: Captura propia del autor
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Gréfico 14:

Beat detective, conformado de clips.

] Excluir dentro de: =

[ Swing: £

Nota: Captura propia del autor
Gréfico 15:

Beat detective, Suavizado de edicién.

) Rellenar espacios

° Rellenar y crear fundido cruzado

Duracian de fundido cruzade: [lE m=

9

Nota: Captura propia del autor

3.10 Alineaciéon de canales

Existen dos tipos de alineacion de canales, la manual y la automatica (como vimos con el beat detective).
La alineacion de canales es muy importante para tener un instrumento con mucho cuerpo y volumen, ya
que cuando existe una correcta alineacion de canal (Gréafico 16) se suma la sefial. Pongamos de ejemplo
el multitrack de una bateria (Gréfico 16), en donde la sefal de audio llega en distinto momento a cada
microfono, el micr6fono que esté mas cerca de la fuente captara mas rapido la sefal y el que este mas
alejado captard mas lento la sefial, en este caso el mas cercano es el golpe de snare (recuadro 1), por ello
llega primero la sefial a ese, luego vemos que los mic room (recuadro 2) son los mas alejado, por ende, la

sefial llega mucho mas tarde.

Gréfico 16:

Alineaciéon de canales

[}
[}
[}
[}
[}
[}
[}
[}
[}

Nota: Captura propia del autor
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Para solucionar estos retardos nos ayudaremos en un plugin nativo llamado “Time Ajuster” ( gréfico 17),

mediante los siguientes pasos aplicados al snare y el room:

1. Configurar el Grig de sesiénen 1 Muestra y en el control principal también en muestras (para poder
ver en “duracion” cuantas muestras existen de un punto a otro)

2. En este caso existe 344 muestras desde el primer transistor de microfono mas cercano (share) al
primer transistor del micr6fono mas lejano (room)

3. Es necesario comenzar alineando todo hacia el micr6fono mas lejano (El room)

4. Por defecto el plugin viene con 4 muestras de retraso, por ello es necesario aplicar el time ajuster
a todos los canales por alinear y sumar debidamente estas 4 muestras,

5. ElIRoom (izquierda gréfica 17) es el mas alejado, por ello a éste sera al cual ajustaremos todo (no
lo retrasaremos, solo conservara sus 4 samples que vienen por defecto .

6. EIl Snare (derecha gréfica 17) es el mas cercano a la sefial emisora, por ello lo retrasaremos,
dependiendo de las muestras que consigamos.

7. En este caso las muestras del snare al room son: 344+4 (por defecto) = 348.
Graéfico 17:
Time Ajuster

Pista Preset & Auto Pista Preset £ Auto
ROOMSNR.COMP & <sjuste de fabrica> MW OMITIR © [SNAREDOWNCO = <sjuste de fabrica> ~ MiE®  OMITIR
Time Adjuster R comPar PRO Native Time Adjuster [ [EOMPARY  PRO Native

DELAY @ peLaY
L J W

4 samples 348 samples

TIME ADJUSTER
Nota: Captura propia del autor

Este procedimiento de alineacion es necesario para todos los canales, ¢ uando se realiza un correcto
manejo de estas herramientas de retardos de delay en todos los instrumentos del sencillo, el resultado es
realmente enriquecedor y se siente como todo eleva su nivel de volumen y cuerpo. Dentro de este proyecto
se aplicé para alinear los canales grabados en multitrack simultaneo, como por ejemplo la bateria, guitarras
y bajos, que también se grabaron en mediante linea directa y con preamp, en los cuales se nota un

pequefio desface entre la grabacion de una misma fuente con dos o mas tipos de registro (linea o mic).
3.11 Coherencia de fase

La coherencia de fase también es un punto clave para ganar volumen y cuerpo dentro de la edicién. La

fase de audio indica un punto en el tiempo dentro de una onda sonora determinada.

Los tres componentes principales de una onda son: amplitud, longitud de onda y frecuencia:
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1. La amplitud hace referencia al volumen de la onda en un momento determinado; para una

onda sonora perfectamente simétrica y repetitiva (Gréfico 18),

2. la longitud de onda mide la distancia entre dos amplitudes iguales a lo largo del ciclo; y la

f recuencia ("tono") es el numero de veces por segundo que la onda sonora se repite a lo largo

de ese ciclo.

3. La fase de una onda sonora nos indica en qué punto exacto de este ciclo nos encontramos.

Si_ambos estan completamente alineados, estas combinaciones de igual fase (grafico 18) pueden duplicar

la_amplitud del resultado, por el contrario, si estos canales tienen una fase inversa o desigual (grafico 19),

es decir, si existe_una ligera amplitud de las ondas del canal cuando las ondas de otros canales estan en

el punto mas alto, los picos se cancelan entre si.

Grafico 18:

Igual fase

Nota: www.sonsonoros.com

Gréfico 19:

fase inversa

Nota: www.sonsonoros.com
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Dentro del sencillo se chequeo la coherencia de fases entre todos los canales, se revisé si suma o resta

seflal en el master al invertir la fase, por ejemplo, si entre snare up y snare down, por cuestiones

relacionadas a posicion de micr6fono, cableo o cuestiones acUsticas, la sefal llega invertida y existe

cancelacion de fases, para comprobar si es el caso, hacemos un loop , ponemos en solo ambos canales y

revisamos cuanto de sefial nos da en el master, pongamos como ejemplo que sumados ambos canales

llega a -18 dBs y cuando invertimos la fase la sefial del master llega a -16 dBs, esto quiere decir que al

invertir la fase se suman +2 dBs, por ende es necesario corregir la fase. Esto puede pasar entre todos los

instrumentos, por ello la necesid

ad revisar la fase de todos los canales.
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3.12 Tuning vocal.

Para ayudarnos en la afinaciéon vocal usaremos el plugin “Melodyne” (Grafico 20), el cual nos ayudara a
tener un correcto procesamiento de la sefial registrada. Una buena afinacion es una tarea de mucha
experiencia, sobre todo a la hora de economizar el tiempo invertido en este proceso, ya que se podria
experimentar mucho en la afinacion, modulacién y hasta correccion de tiempo. Para no caer este circulo
se tiene que haber seguido todos los pasos de planificacién y haber tenido una correcta interpretacion,

direccion por parte del productor encargado, grabaciény al igual que una buena seleccion de tomas.
Pasos aplicados al sencillo:

1. Agregar el plugin Melodyne dentro de los insertos del canal de la voz a editar.

2. Seleccionar la tonalidad y escala (recuadro 1) dando clic derecho en la tonalidad.

3. Editar por secciones (recuadro 2), si no se edita asi y se selecciona toda la toma en una sola
afinada, se pierde tiempo en corregir todos los erros generados, debidos a la inflexion de la voz.

4. Seleccionar toda la seccion y dar clic en corregir afinacién (recuadro 3), se nos despliega una
ventana, damos clic en ajustar a “Reb Mayor” (recuadro 4), (este paso es opcional dependiendo
la ejecucion vocal).

5. Variamos el centro de afinacion modificando el porcentaje (recuadro 5)

La aplicacion de este recurso dependera del género musical, por ejemplo, en una afinacién vocal del
género punk, no podriamos dejar la voz 100% de afinacién, porque descuadraria con la interpretacion
vocal correspondiente al género musical, en cambio en una cancién del género electrénica o pop, dejarlo

en un 10% o cruda seria un error, ya que estos géneros musicales exigen una entonacion impecable.

La préactica es esencial para el correcto manejo de los parametros del plugin, por ello en un inicio es mejor
tomar precauciones para su uso. En el caso del sencillo creado no usaremos totalmente la afinacién, ya

que fluctuaremos manualmente el centro de afinacién de cada silaba.

Hay que tener en cuenta que la parte visual nos ayuda a una mejor comprension de las notas, pero hay
que desarrollar el oido mediante la experimentacién y la escucha critica para saber cuando esta desafinado

0 viceversa, ayudarse de una patrtichella de la voz siempre sera de gran ayuda.

Asi mismo notamos que existen otros parametros del plugin que nos permiten modificar procesos como
correccion de tiempo y ganancia de clips, para un correcto manejo de estos procesos los trabajamos fuera

de melodyne.
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Gréfico 20:

Melodyne
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Nota: Captura propia del autor

Una vez afinadas las voces para ahorrar espacio y procesos innecesarios, grabaremos la pista de audio

en un nuevo canal, ya con la afinacién impresa en el audio (grafico 21).

1. Primero crearemos un nuevo canal con la terminologia “Melo” al f inal, ejemplo: (Voz Lider Melo),

asi sabremos que es un canal ya afinado.
2. Luego, la salida del canal que editamos con el melodyne, enviarla a la entrada del nuevo canal

(recuadro 1), en el nuevo canal ya en entradas nos saldra que esta recibiendo la sefial del canal

afinado (recuadro 2).
3. Teniendo activa la grabacion de pista (recuadro 3), darle a grabar, podria ser desde el principio,

pero si se quiere ahorrar espacio puede ser solo enlas partes que intervienen.

Grafico 21:

Grabacioén de afinacion vocal

Nota: Captura propia del autor
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3.13 Consolidacion de canales

La consolidacion de caneles nos sirve para borrar tomas alternas residuos de la compilacion de tomas en
donde se seleccion6 los mejores f ragmentos, la consolidacion nos permite crear un nuevo archivo de audio

con todos los recortes impresos en él, y asi poder borrar las tomas no usadas.

Los marcadores nos seran de mucha ayuda a la hora de consolidar precisamente, es necesario seleccionar
desde el inicio hasta cuando cesa toda la cancion. El comando para consolidar dentro del Daw Pro Tools
es Shift + Alt (Opcién) + 3.

3.14 Archivo de sesion

Durante la creacién del proyecto se suelen usar archivos de una variedad de ubicaciones del ordenador
local o dispositivos de almacenamiento externos, si el contenido que usamos dentro del proyecto se
encuentra en varias carpetas o varios dispositivos de almacenamiento, es preferible consolidarlo en una
sola ubicacion o dispositivo de almacenamiento. Este proceso facilita el archivo y el acceso de otros

usuarios al contenido (si se utiliza almacenamiento compartido, por ejemplo).
El comando consolidar tiene algunas normas:

e Cuando se consolida archivos fuera de una biblioteca hacia una carpeta externa, los archivos se
eliminan.

e Cuando se consolida archivos dentro de una biblioteca desde una carpeta externa, o de una
carpeta externa a otra, los archivos se copian.

e Estas normas evitan la aparicién de enlaces rotos de otras hibliotecas.

e Si el contenido ya es externo, y no hay otras bibliotecas que lo utilicen, se puede eliminar

manualmente el contenido original luego de la consolidacién, para ahorrar espacio al almacenar.

3.15 Mezcla

Cuando se tiene claro de que trata cada proceso de la mezcla, podriamos asumir que “todas las mezclas
en el mundo estan creadas con estas herramientas: volumen, ecualizacién, paneo y efectos. Lo que se
hace con ellas es lo que cuenta” (Gibson, 1997, p. 306). Con esto queda claro que la experimentacion y
experiencias compartidas por grandes productores y asimiladas por los estudiantes en formacion, son

nociones que se van desarrollando mediante la practica.

Antes de comenzar la mezcla de un tema siempre es bueno idealizarla y graficarla visualmente, teniendo
en cuenta los planos sonoros, el equilibrio f recuencial y el paneo para tener una idea més clara del

resultado que se quiere lograr.
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3.16 Gréafico de mezcla

En el gréfico 22 se representa la mezcla visual del sencillo realizado para esta tesis, en la cual se puede
notar el plano y amplitud estéreo, la dindmica, su ubicacion dentro del rango de f recuencias y un color que
es asignado a cada instrumento para lograr una mayor diferenciacion, cabe aclarar que el grafico no esta
enlazado a la teoria del color, en donde se representan rango de f recuencias con diferentes colores.
Teniendo en cuenta este grafico sabremos cual es la posible ubicacién de cada instrumento y su

protagonismo.
Gréfico 22:

Mezcla visual

Voz lider

Nota: creacién propia del autor

Podemos notar que las esferas se mantienen estaticas, pero asi mismo cuando escuchamos una cancién
notamos que existen varias texturas musicales, por ello este grafico representa una mezcla de la cancién

en general y no solo una seccién, como podria sea la introduccién, estrofas, coro, etc.

Cada cancién tiene su propia personalidad y estd mezclada basandose en eso , por lo tanto, no hay que
asumir que esta es la Unica manera de mezclar el estilo Pop. Este grafico solo es un punto de referencia

para empezar con los procesos de mezcla.
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El uso que le daremos a este gréfico es el de ilustrar de manera méas detallada el espectro de una mezcla,
desde el punto de vista del ingeniero de mezcla. Por supuesto lo mas conveniente siempre sera crear esta

referencia previa a la pro y post produccion, para asi tener mas claro el camino que vatomar la mezcla.

Para las siguientes tablas se tomara en cuenta la metodologia de Jason Corey (2013), para correcta
aplicacion de la escucha critica, estableciendo pardmetros que nos ayudaran a direccionar el analisis
técnico. En esta seccidn nos seguiremos enfocando en los efectos espectrales de audio como la
ecualizacion y también nos enfocaremos en otros efectos basados en el tiempo, como son la

reverberacion, eco, procesamiento dinadmico.
3.17 Terminologia coloquial para referirnos al comportamiento del sonido

Dentro del medio laboral se puede aun usar terminologias coloquiales para describir lo que se quiere, por
lo tanto, en el grafico 23 se muestra una lista de la jerga y su significado. Incluso si se aprende todas las
f recuencias y se domina como ecualizar cada instrumento para diferentes tip os de musica y canciones,

siempre nos hallaremos con estos tipos de comportamientos del sonido, por ende, debemos poder

describirlos y controlarlos.
Grafico 23:

Terminologia coloquial

40-200 200-800 800-5K 5-8K 8-12K
Bajos Medios Bajos Medios Agudos Sdper Agudos
Liena Cuerpo Presencia Presencia Presencia
Retumbante Robusts Sobresale Aira Crujiente
Todo una pelota Calidez Hacia delante Aireado Frescura
Incisivo Crujiente Comprensibla Brillante Prolijidad
Contundente Gorda Claro Vivo Cantellante
Tiene pagada Elocuente Claro Animado
Macizo Tranguilo Brillante
Sdlido Frotar Chillan
Embotado Suave Brusco
Redondo Crujiente Hiriente
Completo Crocante Afilado
Farnida Impecable Fino
Malol!
Grave!!
+ Demasiado + Demasiado + Demasiado + Demasiado + Demasiado
Pesado Embarrado Como una bocina Metalico Nitido
Estruendoso Pasloso Como un teléfono Latoso Mordaz
Retumbante Fangoso Dentro del bafio Duro Punzante
Ralleno En wna caja Da acero Muy Numinado
En un barril Amaderado Estridants Deslumbrante
Masal Corlante Resalla
Ladrido Penetrante Cristalino
Nervioso Perforante
Chilign
Gritdn
-Eoco -Bogo -Eogo -Eogo -Eoco
Débil Distante Tapado Apagado Plano
Fino Lejanc Cubierto Embotado Chato
Anémico Hundido amorliguado MNublada Apagado
Apagado Muerto Barato
Vacio Sin vida Econdmico
Hueco Sombrio
Sin cuerpo Oscuro

Nota: Gibson, D. (1997). El arte de la mezcla, versién en espafiol, pg. 11, 38, editorial: independiente.
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3.18 Mezcla de referencia

Es un producto musical que ha sido producido y lanzado al mercado dentro de un género especifico, su
propdsito servir de referencia al proceso de mezcla, ya que manejan gran consistencia en diferentes
sistemas de reproduccion de audio (sistemas profesionales y personales) exhibiendo las caracteristicas
de planos, imagen estéreo, dinamicas, balance tonal, y profundidad que se busca aplicar para la mezcla
de nuestro tema musical.

Parametros para seleccion de mezcla de referencia

1. Las referencias deben contener una buena representacién de la sonoridad con respecto al estilo
musical al que se perfila nuestro producto.

2. Tiene que estar en un nivel profesional y reconocido como un hit musical, en términos de
produccion e ingenieria de sonido, tanto por la critica especializada, asi como por el nicho de
mercado.

3. Debe contener rasgos en cuanto a la instrumentacion, timbre general en sus elementos y criterios

técnicos para la produccion de nuestro sencillo musical. (Gonzalez, 2022)
3.19 Preparacion de sesion de mezclay carga de plantillas
En este punto nos encargaremos de:

1. Agregar la referencia escogida dentro del proyecto.

2. Contrastar el nivel de volumen, (ya que la referencia se encuentra masterizada y con un nivel de
volumen elevado, debemos bajarlo con el fader del canal. Dentro de la mezcla todavia no
buscamos darle un nivel alto de volumen, sino tener una mejor referencia en lo que queremos
conseguir en cuanto a planos sonoros, paneo, densidad, ecualizacion, compresion y efectos.

3. Revision final de la edicién, (que en los canales no haya clipeos o ruidos que sobrepasen el umbral,
espacios vacios, sin fundidos, sin fade in y fade out, cortes de audio, correctas afinaciones,
correcta correccion de ritmos).

4. Organizar canales de acuerdo a las plantillas, (esto se refiere a las plantillas creadas anteriormente
en donde se muestra la ruta de canales a usar, los buses auxiliares, envios y retornos de efectos

y de mas conexiones).
3.20 Niveles de volumen y panning

Para tener un primer acercamiento a la sonoridad de la mezcla f inal se realiza una distribucion de niveles
de volumen (planos de instrumentos) y paneo inicial como referencia. En esta etapa no se busca invertir
demasiado tiempo sino tener una buena apreciacién de cada instrumento del tema, ya que a lo largo de

mezcla la estructura de ganancia variara y esto a su vez variara los planos de instrumentos.
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En esta practica empezaremos por los instrumentos acompafiantes e incorporarlos de a poco, se pueden

usar los siguientes pasos para una mezcla inicial:

1. Subir el bombo al nivel unitario de ganancia (0 dB), siempre y cuando haya suficiente headroom
para que no sature la sefial master, es necesario dejar de entre -12 a — 6 dBs de “headroom” (nivel
maximo de la mezcla), luego se recuperara en el master el volumen. Este bombo sera el soporte
de nuestra mezcla.

2. Cuando se agregué los demas instrumentos, siempre ir escuchando como se empasta el sonido.

3. El orden sugerido para iniciar es:

1) Bateria: bombo, caja, hit-hats, OH, toms.

2) Bajo.

3) Instrumentos ritmicos basicos: guitarras, teclados.
4) Voces principales y armonicas.

5) Instrumentos solistas.

6) Sonidos de fondo

7) Percusién menor

Existen una diferencia entre el decibelio dB, que “es la unidad utilizada para expresar la relacién entre dos
valores de presion sonora. Es una magnitud relativa que toma como referencia un valor normalizado de

cero dB para el umbral de audicion del ser humano.

El decibelio ponderado dBA es la unidad de nivel del ruido en la que se han filtrado las altas y bajas
f recuencias, menos perceptibles para el oido humano que alcanza un maximo en las medias f recuencias”.

(Allpe, 2008)

Los dBFS (Decibels relative to Full Scale): o decibelios relativos a escala completa. Con escala nos
referimos a la amplitud de una sefial comparada con el maximo que un dispositivo puede soportar antes
de que se sature, no nos adentraremos en detallar a fondo el concepto, pero existe mucha informacion,

que ayudara a entender esta sencilla funcion.

Los LUFS (Loudness Units relative to full Scale) quiere decir el nivel mdximo que puede manejar un
sistema), es la medida estandarizada de la sonoridad de audio que tiene toma en cuenta la percepcion de

la escucha humana. Son la forma méas actual y precisa de medir la sonoridad de un audio.

En cambio, la diferencia entre el volumen del fader (grafico 24) y el nivel de volumen de sefial (grafico 25),
son sencillas, en volumen de fader (recuadro 1), nos muestra la sefial ya procesada, mientras que el nivel

de volumen nos muestra la sefial con que fue grabada o editada mediante ganancias de clip (recuadro 2).
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Grafico 24:

Volumen del fader

Nota: creacién propia del autor

Gréfico 25:

Volumen de sedal

Nota: creacién propia del autor

Para acercarnos a la idea del paneo (grafico 26), podemos asimilarlo a un concierto, en donde cada
instrumentista ocupa un espacio en la tarima, asi mismo dentro de la imagen estéreo cada instrumento

ocupa un espacio.
Consideraciones para el paneo:

1. Dentro de toda grabacion estéreo tenemos dos perspectivas de paneo, una desde la perspectiva
de publico y otra desde la perspectiva del interprete, simplemente se contraponen, por ejemplo, si
para el publico el “hit-hat” suena a la derecha en la perspectiva del interprete sonara a la izquierda.

2. Paneo simétrico y asimétrico, el paneo simétrico busca balance y el asimétrico busca romper el

»
Th

balance y llamar la atencién.

Grafico 26:
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Nota: (Alberto McClane, 2021)
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3.21 DeEsser

En la mayoria de grabaciones vocales en bruto, cominmente obtenemos sonidos sibilantes y de alta
f recuencia en ciertas letras y sonidos, como la S, la Sh, la X y la F. Lo molesto de la sibilancia es que la
mayor parte de la pista puede sonar increible, aunque ciertos sonidos o silabas pueden sobresalir y distraer
de la buena grabacion. Los de-Essers estan hechos para reducir la sibilancia aislando el rango de
f recuencia que es la causa de las f recuencias sibilantes, cuando esa gama de f recuencias en particular
comienza a descontrolarse, el de-esser la reducira. Si se utiliza un de-Esser correctamente no deberia ser
perceptible para los oyentes. Por supuesto, lo Ultimo que se quiere es llevar la desestabilizacion demasiado
lejos, de modo que se reduzcan por completo los sonidos de la "S" y la "T", ya que esto puede sonar poco

natural.
No profundizaremos demasiado en sus pasos de uso, pero los describiremos como:

1. Encontrar la frecuencia mas sibilante (la silaba mas pronunciada, con ayuda de un EQ,
entre el rango de 5 a 9 kHz)

2. Establecer el umbral (con esto nos aseguramos que solo se bajen los sonidos sibilantes)
Configurar el rango (determina la agresividad con el plugin reducira las sibilancias)

4. Uso en contexto (Aqui es donde comprobamos si esta demasiado notorio el efecto o

podemos aplicar ain mas, todo dependera del contesto de la cancion).
3.22 Ecualizacién y compresion

La ecualizacion es un proceso de compensacion y balance f recuencial, muy importante para la limpieza e

inteligibilidad el sonido.
Existen dos tipos de ecualizacion (EQ), la EQ sustractivay la EQ aditiva.
EQ sustractiva

Es aquella en la cual se atendan f recuencias problematicas, con el fin aclarar el sonido y dar espacio

frecuencial al resto de instrumentos.
EQ aditiva

En esta EQ se pretende potenciar y dar énfasis a cierto rango que f recuencias que hace que el sonido sea

mas inteligible
Uso EQ sustractiva vs aditiva

Una forma comun para utilizar la ecualizacion Sustractiva (grafico 27) es a través de los siguientes pasos:
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1. Comenzar por los filtros de paso alto (recuadro 1) y paso bajo (recuadro 2), (no es nada méas
que recortar f recuencias graves o agudas, con el f in de eliminar ruidos generados por el
instrumento, la estatica del cuarto o filtrados de otras fuentes sonoras indeseadas).

2. Realizar un barrido de EQ (recuadro 3), En este proceso usamos una banda Q (recuadro 4).
recuadro 4 estrecha, con un Gain (recuadro 5) de entre 9 a 12 dBs, para localizar la resonancia
y luego recortar la frecuencia (recuadro 6).

3. Ayudarse de una tabla de rangos de f recuencias, en donde se precise el comportamiento del

sonido dentro de determinadas frecuencias.
Grafico 27:

EQ Sustractiva de Ride

Preset & Auto
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Nota: captura propia del autor

Para realizar la ecualizacion Aditiva (grafico 28), hay que tener claro que es aqui donde se va moldeando
el timbre de instrumento, para ello es necesario escuchar qué se le puede quitar (recuadro 1) o agregar
(recuadro 2) para que el instrumento o mezcla en general se asemejen a la referencia escogia y cargada

al proyecto, igualmente nos podemos ayudar de una tabla de rangos de frecuencias.
Grafico 28:

EQ aditiva Guitarra lider

Nota: captura propia del autor
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El uso de la ecualizacion es necesario para asemejarnos al sonido de las referencias planteadas, en donde
se controlan enmascaramientos, estridencias, acartonamientos o se da espacio a otros instrumentos,
mediante la EQ sustractiva, y asi mismo se da color, brillo, nitidez y presencia que se consigue a través
de la EQ aditiva.

Dentro el proyecto se aplicé EQ a todos los instrumentos, tanto para limpiar su sonido, quitar f recuencias
que no aportan al timbre, también para dar espacio a otros instrumentos. (Las ecualizaciones usadas para

todos los instrumentos se detallan mas adelante en la tabla 18)

3.23 Compresion

El propésito de la compresion es el de igualar la dinamica, ganar mas energia, agregar explosividad,

ataque y punch al material de audio.
Nociones basicas sobre la compresion.

Umbral (threshold)

Es el umbral o limite. Al sobrepasar la sefial de ese umbral, asignado por el usuario/a, se llevara

a cabo la compresion reduciendo el nivel a la cantidad programada.
Relacion (ratio)

“Es la relacion entre el nivel de entrada y el de salida de un compresor. Una relacién normal seria
de 1:1 (ganancia unitaria), el sonido no sera afectado. El primer nimero del ratio significa el nimero
de decibelios (dB) que estan entrando al compresor, y el segundo, la cantidad que sale. Si la
entrada es de 6 dB y la salida es de 2 dB, entonces decimos que tenemos una relacién de 3:1.
Entre otras relaciones comunes en un compresor se encuentran la de 2:1, 3:1, 4:1, etc. Una

relacién de 8:1 o mas, se le considera un limitador”. (Konoki, 2022)
Ataque (attack)

“Determina el tiempo en que el compresor tarda en responder a la sefial cuando sobrepasa el
umbral. Si el ataque es muy rapido, la ganancia de la sefial se reducira, hasta se sentira como si
hubiera ocurrido una caida de sefial, (drop out). Si el ataque es muy lento, entonces la sefial se

distorsiona porque el compresor no tiene tiempo para reducir la ganancia. (Konoki, 2022)

Liberacién (release)

Es el tiempo que el compresor tarda en restaurar la ganancia a su estado normal una vez que la

sefial haya caido debajo del umbral.
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Parametros y rangos propuestos para el uso de compresores:

1. Ratio: bajo (1:1 a 3:1), media (3:1 a 6:1) y alta (6:1 a 12:1).
2. Attack: lento (30 ms a 50 ms), medio (15 ms a 30 ms) y rapido (1 ms a 15 ms).
3. Release: lento (300ms a 1 sec), medio (100ms a 300ms) y rapido (30ms a 100ms).

Una vez que su uso se asimilado procederemos a comprimir nuestro audio, para ello podemos ayudarnos
de una tabla de rangos de compresion (grafico 29) definidos para la ratio, el attack y el release, pero para

el threshold dependera mucho de la sefial de clip.

Al igual que en muchos parametros el que tan agresiva sea la compresion dependerd de varios parametros
propios del género musical, en el caso del sencillo ya se realiz6 un andlisis previo del sonido que se tratara
de imitar entonces todos los pardmetros girardn en torno al analisis de compresion planteados

anteriormente dentro de la metodologia.
Gréfico 29:

rangos de compresion

Source Ratio Gain Reduction  Attack Release

Kick Drum 41-81 4-10db 5ms - 15ms 50ms - 200ms
Snare Drum 41-81 4-10db 3ms - 15ms 50ms — 250ms
Toms 41-81 4-10db 8ms - 15ms 100ms - 300ms
Overheads 2:1-41 2-10db 1ms - 30ms 250ms — 1sec
Room Mics 4:1 - Infinite 2-20db 3msand under  50ms - lsec
Drum Bus 2:1-81 4-10db 5ms - 10ms 50ms - 500ms
Bass Guitar DI 21-101 6-10db 10ms - 30ms 30ms - 100ms
Bass Guitar Amp 21-61 2-6db 5ms—30ms 30ms - 100ms
Synth Bass - EDM 4:1-101 6-10db 10ms - 30ms 30ms - 100ms
Acoustic Guitar 2:1-61 4-20db 10ms - 20ms 50ms - 250ms
Electric Guitar — Clean 21-61 1-6db 10ms - 30ms 50ms - 500ms
Electric Guitar - Dirty 21-41 1-4db 5ms - 30ms 100ms - 300ms
Electric Guitar — Distorted 2:1and under 0-2db 3ms to 20ms 30ms - 500ms
Piano 41-81 4-8db 20ms - 50ms 300ms - 1 sec
Strings 21-41 0-4db 20ms - 50ms 300ms - 1 sec
Vocal — Male Lead 41-81 2-10db 15ms - 30ms 100ms — 300ms
Vocal - Female Lead 21-81 2-10db 15ms - 30ms 100ms - 300ms
Mix Buss 2:1-41 0-4db 3ms - 10ms 300ms - 3 sec
Mastering 2:1 - Infinite 1-8db Imsand under  500ms - 3sec

Nota:

Como ejemplo pondremos la compresion de la voz lider (grafico 30) grabada para esta tesis, los pasos

realizados son los siguientes.

1. Calibrar el threshold (recuadro 1), como mencionamos esto dependera de la sefial de audio.

2. Calibrar el Ratio (recuadro 2), esto dependera de cuanto necesitemos comprimir, en este caso
de la “voz lider” se usan niveles bajos de ratio.

3. Calibrar el Attack (recuadro 3), esto dependera del timbre del instrumento y que tan rapido o

lento se desarrolle el golpe inicial.
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4. Calibrar el Release (recuadro 4), esto dependerd de que tan rapido aparezca el nuevo sonido
0 ataque y por ende de que tan rapido se apaga el compresor para no enmascarar el sonido.
5. Por (ltimo, de ser necesario compensaremos con el fader del nivel de volumen del Output

(recuadro 5), ya que al comprimir se pierde ganancia.
Grafico 30:

Compresion voz lider
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Nota: captura propia del autor

Asi mismo notamos que existen otros parametros los cuales son irrelevantes para una compresion bésica.
A continuacion, presentamos una tabla en donde se muestran los parametros usados dentro de la

ecualizacion y compresion del sencillo realizado para esta tesis.
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3.24 Tablas de ecualizacion y compresion del sencillo “Oasis”, realizado para esta tesis

Tabla 18: Ecualizaciéon del sencillo

90

Instrumento EQ sustractiva dBs EQ aditiva dBs ¢ Por qué? Recomendaciones
Bombo HPF. (30 Hz) -3 Click (3-10 kHz) +3 Tener mejor legibilidad, dar Quitar resonancias con EQ sustv.
espacio a otros instrumentos Dar mas ataque (click), con EQ
LPF. (11k Hz) Puch (40-80 hz) -
aditiva
Box (300-500 Hz)
Caja HPF. (100 Hz) -20 Cuerpo (100-250 Hz) +20 Tener mucha presencia con un Quitar resonancias con EQ sustv.
N atague controlado Dar méas cuerpo y nitidez, con EQ
LPF. (13 - 14 kHz) Nitidez (4-7 kHz) .
aditiva
Box (300-500 Hz)
Hit-hat HPF. (250 Hz) Cuerpo (250-450 Hz) Dar espacio a instrumentos Tener cuidado con quitar las notas
-2 ) . +20 graves y mejorar su articulacion ~ fundamentales, agregar brillo
LPF. (15kHz) Articulacién (4-7 Hz) ) ) )
sutilmente, controlado la estridencia
Estridente (7-15 kHz)
Tom 1 HPF. (150 Hz) Cuerpo (160-300 Hz) Dar espacio a otros No quitar demasiado graves, dar
-3 +3 instrumentos, para traerlos mads ~ mas cuerpo y ataque

LPF. (11 kHz)

Box (300-500 kHz)

Ataque (2.5 -5 kHz)

al frente y darle presencia
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Tom piso HPF. (100 Hz) Cuerpo (140-250 Hz) Dar espacio a otros No quitar demasiado graves, dar
-3 +3 instrumentos, para traerlos mas mas cuerpo y ataque
LPF. (10 kHz) Ataque (2-4 kHz) .
al frente y darle presencia
Box (300-500 kHz)
Ride HPF. (250 Hz) Nitidez (3-5 kHz) Dar espacio a instrumentos Quitar graves y un poco de agudos,
-2.5 +3 graves y mejorar su la dar articulacién y controlar
LPF. (16 kHz) . » . .
articulacion estridencia
Estridente (9-15 kHz)
Overheads HPF. (250 Hz) Nitidez (3-5 kHz) Controlar los graves y dar No quitar demasiado cuerpo ni brillo
-25 +3 presencia a los brillos de los platillos, pero si controlar sus
LPF. (16 kHz) Ataque (2-4 kHz)
graves
Estridente (12-16kHz)
Room HPF. (150 Hz) Nitidez (3-5 kHz) Controlar los graves y dar Quitar un poco de cuerpo
-3 +3 presencia a los brillos conservando el brillo y el ambiente
LPF. (14 kHz)
del cuarto
Box (300-500kHz)
Bajo HPF. (50 Hz) Ataque (2-3 kHz) Controlar la embarracion del Controlar el exceso de graves, dar
-3 +6 0 sonido, dar presencia y ataque articulacion y ataque,
LPF. (10 kH2) Cuerpo (50-100 Hz)
3 desenmascarar sonido.
Box (300-500kHz)
Guitarras HPF. (170 Hz) Presencia (1-3 kHz) Darle protagonismo y nitidez Evitar darle demasiada estridenciay
-3 +3 dentro de la mezcla ataque entre los (4-7 kHz)

LPF. (8 kHz)

Alex Eduardo Parra Villalta



UCUENCA

92

Fund. (200-500 Hz)

Teclados HPF. (80 Hz) Presencia (3-5 kHz) Darle mucha presencia y brillo Controlar la estridencia, todo siempre
-3 +6 va a depender de la tonalidad y
LPF. (12 kHz)
efecto de teclado
Box (300-500 Hz)
Pads HPF. (80 Hz) Presencia (3-5 kHz) Darle mucha presencia y brillo Controlar la estridencia, todo siempre
-3 +6 va a depender de la tonalidad y
LPF. (12 kHz)
efecto de teclado
Box (300-500 Hz)
Voz lider HPF. (100 Hz) Cuerpo (60-150 Hz) Darle un poco de cuerpo y un Evitar que la voz suene con
-3 +3 poco de presencia, para sentir la enmascaramiento o  nasalidad,
LPF. (15 kHz) Presencia (3-5 kHz ., , . .
voz mas al “frente”. también evitar la estridencia del
Box (400-500Hz y 1.0 sonido.
kHz)
Coros HPF. (100 Hz) Presencia (3-5 kHz) Darle mas protagonismo y Evitar que las voces suenen con
-3 +3 legibilidad enmascaramiento o nasalidad, evitar
LPF. (15kHz) . )
que la frecuencia de presencia sea la
Box (400-500Hz y 1.0 misma que la de la voz lider.
a 1.5 kHz)
Solos HPF. (170 Hz) Presencia (1-3 kHz) Darle protagonismo y nitidez Evitar darle demasiada estridencia'y
-3 +3 dentro de la mezcla ataque entre los (4-7 kHz)

LPF. (8 kHz)

Nota: creacion del autor
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Tabla 19: Compresién del sencillo

93

Instrumento Threshold Ataque Ratio release Gain Reduction
Bombo “El threshold 5ms 5:1 200 ms 4 -10dBs
variara (r4pido) ] )
(medio) (medio)
dependiendo el
volumen de
entrada”
Caja 10 ms 5:1 250 ms 4 -10 dBs
(rapido)
Hit-hat 5 ms 4:1 250 ms 4-10 dBs
Tom 1 8 ms 4:1 300 ms 4 -10 dBs
Tom piso 15 ms 4:1 300 ms 4 -10 dBs
Ride 5 ms 4:1 250 ms 4 -10 dBs
Overheads 10 ms 5:1 1 sec 4 -10 dBs
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(lento)
Room £ 3 ms 5:1 1 sec 4 —10 dBs
Bajo 10 ms 4:1 50 ms 4 -10 dBs
Guitarras 20 ms 41 200 ms 4 —10 dBs
(medio)
Teclados 20 ms 5:1 300 ms 4 -10 dBs
Pads 30 ms 41 100 ms 4 —-10 dBs
Voz lider 15 ms 31 200 ms 4 -10 dBs
(bajo)
Coros 20 ms 4:1 300 ms 4 -10 dBs
(bajo)
Solos 20 ms 41 200 ms 4 -10 dBs

Nota: creacién del autor
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3.25 Adicién de efectos

Para afiadir los efectos nos ayudaremos de canales auxiliares (Grafico 31), como en el (recuadro 1) que

nos servira de explicacion para los pasos de su uso.

1

Gréfico 31:

Realizar un envio estéreo desde el canal (recuadro 2), hacia la entrada del canal auxiliar
(recuadro 3).

Nos aparecera un nuevo fader de envio (recuadro 4), el cual nos da opciones de pre fader
(recuadro 5) o post fader, que no son nada mas que, pre: cuando la sefial pasa
directamente y no es afectada por el volumen fader del canal y post: cuando la sefial pasa
por insertos y es afectada por el nivel de la sefial del fader.

También encontramos un cuadro con las siglas SPP (recuadro 6), si esta activo se maneja
el mismo paneo que el fader del canal, pero si esta inactivo se puedo elegir el paneo
individual del envio.

Agregar los efectos en los insertos del canal auxiliar (recuadro 7), puede ser: Reverb, delay,
chorus, etc.

Paralelamente se puede utilizar ecualizacion y compresién, para moldear la reverberacion.

Canales auxiliares

Vazstrblsens @

envio 2

4100

vol.  -6.0
[
Vzstrblscns

Nota: Captura propia del autor
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La diferencia entre el eco y el delay, es que el eco aflade repeticiones graduales y mas largas de la sefial

original, mientras que el delay afiade repeticiones uniformes y mas cortas de la sefial original).

En el volumen del fader para envio que existen dos tipos, el pre-fadery el post fader. Los cuales podemos

3.26 Automatizaciones

Las automatizaciones nos sirven para cambiar automaticamente los parametros de efectos, voliumenes o
paneos durante toda la cancién, con ello se consigue variedad, se da espacio o profundidad segun la

textura o lo necesitado en la mezcla.

Ejemplos aplicados al sencillo:

Se us6 automatizaciones de volumen de delay de la voz lider, en los f inales de estrofa, precoro, coro y en
espacios de mas de un compas de silencio. En este caso se aplicé para resaltar los finales de f rase, para
gue no se corte en seco. El nivel de volumen varia entre secciones, en las estrofas no es muy exagerado,
apenas se logra distinguir. En cambio, en el precoro si se aplic6 un poco mas de volumen, para que se

note més las reflexiones, ya que no existe mucha instrumentaciéon en esta parte.

Dentro del volumen de fader de los pads se automatiz6 para que en la primera estrofa tenga -3 dBs de
diferencia al resto de la cancién, ya que en la primera estrofa existe menos instrumentacién y por ello se
nota el efecto demasiado presente y en el resto de la cancion se nota normal, para resolver este problema

se utilizé la automatizacion de volumen de fader.

Como notamos la automatizacion es una herramienta que se puede usar de varias maneras, tanto sutiles
como exageradas, dependiendo el caso, por ejemplo, suele ser muy comin que en las grabaciones en
vivo 0 con una acustica no favorable, nos generen problemas a la hora de ecualizar, cuestiones que por el
cambio de tonalidad entre cancion y cancion (en el caso de trabajar con mas de una cancion), el efecto de
proximidad o filtro de peine, cuestiones que se pueden automatizar para resolver con una EQ sustractiva

o aditiva, dependiendo el caso.
3.27 Niveles de mezcla y entrega de archivos

En este paso nos encargaremos de realizar retoques f inales de la mezcla, también es en donde de ser
necesario se puede crear pistas instrumentales (sin voces), a capella (solo voces) y stems (grupos de
instrumentos) en el caso de que se fuere a masterizar por stems o que con el tiempo se requiera trabajar
un remaster, en cualquiera de los casos es una forma de salvar el master f inal en donde todos los archivos
se compactan en uno solo. Aunque en la actualidad existen varios programas para separar instrumentos

de una grabacion, no tienen la misma calidad que los archivos ya mencionados.

Una vez realizados los Ultimos retoques, procedemos a procesar sutiimente la sefial de audio del bus

estéreo, también conocido como master, esto con el propésito de manejar un nivel de volumen y de timbre
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general sobre todos los instrumentos que conforman el tema musical, en otras palabras es un retoque f inal
a la mezcla, en donde al utilizar un compresor que reduzca sutiimente entre 1 y 2 dBs con un tiempo de
ataque y release medios y un ratio de compresion de 2:1, se busca empastar e integrar de mejor forma los
elementos que conforman la mezcla. También se imprime cierto caracter en el sonido de la mezcla a través

del uso de un EQ, en donde se enfatiza sutilmente los agudos, graves y medios.

También es recomendable y como parte del proceso de preparacién de la mezcla para entrega, el dejar
suficiente headroom al proceso de mastering, por lo cual es recomendable utilizar como ultimo procesador
en la cadena del bus master un medidor de LUFS, en el caso de este trabajo utilizamos el plugin Youlean,
que mide la percepcion del Loudness (volumen) del material de audio, para esto tocamos el tema completo
de principio a fin y nos fijamos en el valor Integrated (integrado), el cual para una mezcla debe f luctuar
entre -18 a -16 LUFS. En caso que la mezcla este por encima o debajo de este valor se debera ajustar con
la perilla de ganancia del compresor el numero de LUFS (dBs) que estén por encima o por debajo de los

valores anteriormente mencionados.

Una vez tengamos la sefial de audio controlada, procedemos a la exportacién, bien puede ser por Stems,
en los cuales agrupamos por familias de instrumentos o de igual timbre, instrumentos de percusion,
instrumentos de cuerda o de viento, etc. Todo dependiendo del acuerdo con el ingeniero encargado del
master y las necesidades del artista, banda u orquesta que se esté trabajando, en el caso de que solo se

necesite la Mezcla final o una pista sin voz, simplemente se exporta tal cual.

También hay que tener en cuenta que la configuracién del proyecto coincida con la de la exportacién, como

por ejemplo el Sample Rate de 44.1 kHz o0 48.0 kHz y el Beat Depth en 24 o 32.
3.28 Masterizacion.

Gibson (1997), nos ayuda a esclarecer de que trata la masterizacion, él dice que ‘[...] a la compresién y
limitacion general muchos se refieren como masterizacion, aunque el término a menudo incluye ajustar el
orden de las canciones, el tiempo entre las canciones, la ecualizacion entre cancién y cancion, y también

otros aspectos de reduccion de ruido e incluso efectos”.

Con el texto anterior caemos en cuenta que el master no simplemente es compresion y limitacién, sino que
cubre otros aspectos que van mas alla. En el caso que estuviésemos masterizando un EP o un Disco,

podriamos empezar por:

1. Ordenar todas las canciones de tal manera que quienes escuchen el aloum de corrido hallen entre
cada cancion un balance, mediante el cual se enlace y transmita un concepto claro en conjunto.
(Antiguamente en los discos de vinilo o cds de doble cara, en los cuales entraban de entre 3 a 6
canciones por cara se solian ordenar de tal manera que los dos mejores temas 0 que se

consideraba que podria ser un hit, se colocaban entre el primer lugar, el tercero, el quinto o sexto)
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2. Ordenar el tiempo de las canciones, esto nos ayudara a la hora de usar efectos o parametros que
se manejen mediante BPM, y lograr que transicion entre cada cancion sea mas precisa.
Ajustar volimenes entre las canciones

4. La ecualizacion general de cada cancién debe asimilarse a la cancion anterior y también a la
siguiente, es decir, que se mantenga el mismo balance frecuencial entre todas las canciones.

5. También se pueden usar plugins como el RX9 o demas versiones similares, para eliminar ruidos
sin afectar al audio general.

6. Se puede afadir efectos como reverb o delay, de ser necesario para dar una atmosfera, o un

ambiente acustico al material de audio.
3.29 Referencia de master

Al igual que la referencia de mezcla, la referencia de master debe ser una cancidbn que contenga
caracteristicas similares al género y estilo del sencillo propuesto. La diferencia entre ambas es que, en la
referencia de mezcla se reduce y ajusta el volumen de fader, en cambio en la referencia de master se

conserva el nivel original.

Hay que tener en cuenta que al descargarnos una cancion de internet para usarla como referencia, su
calidad dependera mucho del formato en que lo descarguemos, si es una pagina confiable que permita
descargar a la maxima calidad. El formato de descarga mas confiable sera WAV, por lo que intentaremos

siempre descargarnos las referencias en este formato.

La referencia de master es necesaria, ya que sin ella se pueden tomar decisiones al azar que afecten las

caracteristicas a las cuales ya se ha acostumbrado el nicho de mercado que cons ume determinado género.

Dentro del sencillo propuesto se trabajé con dos referencias de master, “Mira cudn gran amor” — Para su
gloria, y una mezcla y master profesional de una cancién la misma cantante que interpreto el sencillo,

referencia que es similar en caracteristicas, instrumentacion y comparte el mismo nicho de mercado.
3.30 Compresién aplicada al master

La compresién para el master no difiere mucho de la aplicada a la mezcla, simplemente que en la mezcla
se la suele usar para controlar dinamica y el ataque de una forma mas agresiva, en ocasiones si en el
proceso de mezcla se us@ compresién, suele enviarse 2 versiones, una comprimida y la otra sin
compresién, en cambio en el master se usa la compresion para conseguir, rasurar inconsistencias antes
de llegar al limitar de master, para hacer que se empaste y se uniforme entre todos los instrumentos, para
que sea muy notorio, por supuesto sacrificando dinamica cuando exageramos de ella, por ello hay que
tener en cuenta el género que estamos trabajando, no es lo mismo masterizar una cancién metal, que
posee una dinamica constantemente fuerte, que a masterizar una clasica o jazz, con una dinamica muy

variada, que va desde un triple piano a untriple forte.
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En el caso de este sencillo la compresién serd media, dejando dindmica suficiente para que la reduccién

de ganancia fluctué entre los -1 a -3 dBs.
Los pasos realizados para el master del sencillo son:

1. Crear de una pista estéreo.

2. Importar y organizar el tempo y compas

3. Agregar un compresor que no coloree el sonido o0 que no sea tan agresivo con la compresion.

4. Comprimir la mezcla general con el ratio de 2:1 y ajustar el threshold hasta conseguir entre 3-6

dBs de reduccion de ganancia, prestar atencién a que la sefial no se aplaste o sature.
3.31 Ecualizacién general

La ecualizacion general nos sirve para controlar los brillos, medios y graves, moldearlos hasta que el
equilibrio f recuencia sea similar a la referencia propuesta para el master. En el caso de que estuviésemos
masterizando un EP o Album, entre cada cancién por cuestiones de tonalidades o uso de plugins y recursos
para moldear el sonido, nos causan variaciones f recuenciales entre cada cancién, con este proceso
controlamos el sentido entre cada una de ellas y le damos un concepto similar a la referencia mediante la
EQ. También es en donde se pueden aplicar conceptos que se hablaron anteriormente como el RX9, para
eliminar ruidos. Dentro del sencillo se aplico un levante de medios altos, para enfatizar la presencia de la

VvOz y en otros instrumentos ganar articulacion entre los 3 a 7 kHz.
3.32 Proceso de limitacion y entrega del master

La limitaciéon dentro del mastering nos sirve para poner un tope (Out celing) al cual llegara nuestra sefal
de audio, por lo general este tope se ubica entre los -0.1 a -0.3 dBs. Una vez ajustado este tope, con el
threshold ajustarlo hasta que nos dé entre 3 dB de reduccién de ganancia, hay que estar atentos a que no

se aplaste el sonido con demasiada reduccion de ganancia.

Al igual que en la mezcla se usé el plugins Youlean, que nos ayuda a saber cuantos LUFS integrated
existen en el master general. En este punto hay que tener en cuenta los niveles de voliimenes aceptados
por las diferentes plataformas (grafico 32) digitales actuales, como por ejemplo la plataforma de Spotify,
acepta -14 dB y con un true peak (pico maximo) de -2 dB, esto ayudara que el programa a la hora de
normalizar y transcodificar, no exista saturacion. Esto puede variar de entre plataforma a plataforma por

ellos es bueno tener en cuenta las especificaciones de la plataforma, como en los ejemplos del grafico 32:
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Grafico 32:

Volumen para plataformas

GRAFICO DE OBJETIVOS DE VOLUMEN PARA PLATAFORMAS DE TRANSMISION

Plataforma Cima Volumen Gama dinamica
Spotify -1,0dBTP _ -14 LUFS =9DR
-16 LUFS
isi o 9
musica de manzana 1,0 dBTP (#10LU) =9DR
-16 LUFS
e - q
Podcasts de Apple 1,0 dBTP (1,0 LU) =9DR
miisica amazénica -2.0dBTP -9a-13LUFS =9DR
Spotify fuerte -2,0 dBTP _ -11 LUFS >9DR
YouTube -1,0 dBTP _ -13a-15LUFS *9DR
Deezer -1,0 dBTP -14a-16 LUFS =9DR
CcD -0,1 dBTP > -9 LUFS >9DR
jugar en el club -0,1 dBTP -6a-5LUFS =8DR
nube de sonido -1,0 dBTP _ -8a-13LUFS >9DR
Tabla actualizada julio 2021
Nota:
Conclusion

El propdsito de este trabajo fue dar a conocer en detalles los pasos y el como se desarrolld la produccién
musical del sencillo musical a través de la evolucion tecnolégica, como se realizan actualmente los
procesos digitales de pre, pro y post produccion mediante referencias aplicadas al sencillo musical
propuesto, en las cuales se detalla paso a paso como fue su aplicacién y su orden dentro de la cadena de
produccion. Con esto brindamos al lector un acercamiento teérico y practico para la realizacion de su propio
material musical, entendiendo las limitaciones y recursos que pueden usarse para la produccion de un

tema.

En primera instancia, la historia y evoluciéon nos pone en contexto de cual fue el motivo para la creacién
del sencillo y su funcién dentro del mercado musical actual, con ello podemos concluir que el sencillo en
una forma de realizar un analisis de mercado, con el cual veremos si nuestro producto funciona o es bien
aceptado en el nicho al cual se apunta, si no es asi se tendran que cambiar de estrategia 0 quiza

replantearse la visiény el publico al cual se enfoca el sencillo.

En segunda instancia notamos que al plantear el método de analisis de Winterson, se facilita mucho el

andlisis, ya que, al tratar de aplicar un andlisis mas exhaustivo y detallado, muchos de los temas pop
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tienden a caer en la sencillez musical, contrapuntistica, melddica y arménica, por lo cual el enfoque d e

andlisis musical necesité cubrir todos los aspectos basicos que definen un determinado género musical.

En cambio, el analisis técnico nos ayuda a entender que mediante la ingenieria inversa (observar como
esta construido un objeto), con la cual se pudo conseguir varios resultados aplicables dentro de nuestro
proyecto. Seguidamente aplicamos las técnicas y andlisis recomendados dentro de la composicion,
arreglos, pre, pro y post produccién de un sencillo musical, mediante estos recursos y pasos, logramos
que el lector explore sus capacidades de creacién y adaptacion a las limitantes de la produccion

profesional, como puede ser herramientas de trabajo, tiempo y presupuesto .

Las herramientas de trabajo siempre ha sido una limitante a la hora de experimentar dentro de la
producciéon musical, por ello el contar con herramienta basicas, como : Interface, computadora con buena
capacidad de RAM y microfonos, todos estos aparatos son de uso cotidiano para un productor y también

nos ahorrara tiempo y dinero en alquiler de equipos o lugares.

Los costos de realizacion del sencillo resultaron elevados, ya que se buscé una buena calidad de registro,
pero se tiene en cuenta que el trabajar desde los espacios que facilita la Universidad de Cuenca dentro de

su estudio de grabacién, es una opcion que se puede tomar en cuenta.

Dentro de la estética que se buscd para el sencillo no se considerd los espacios que brinda la Universidad
de Cuenca, por cuestiones de herramientas de trabajo y acuUstica del lugar que no favorecian al s encillo,
también se tratd6 de no excederse del horario de grabacién debido a que el estudio alquilado cobra
usualmente por hora, por lo cual varios doblajes se trabajaron en postproduccién y no en la grabacion,

esto ayudo a reducir costos notablemente.

El uso de plugins de calidad y no piratas, ayudé a que la f luides del trabajo y el resultado f inal tenga un
nivel satisfactorio ante las expectativas que giraban entorno al presupuesto, pero a pesar de eso el
resultado fue muy acertado dentro de lo que se buscaba para el sencillo, basandose en las referencias
planteadas, asi también los procesamientos de audio se acercaron bastante al sonido analizado y que

caracteriza al Pop actual.

En conclusién, el uso de buenas herramientas, instrumentos, interpretes, compo sicion planificada,
realizacion de maquetas y una correcta aplicacion de las cadenas de procesamiento de audio ayuda a
conseguir una sonoridad, que si bien no se va a parecer 100% al producto propuesto como referencia, se
acerca bastante, pero mantiene las cualidades de la composicién inédita, la instrumentacién, grabacion,
edicion, pre, pro y post produccion, mismas que permiten que el producto sea Unico e innovador y que con
ello pueda traer variedad al nicho de mercado que apunta del sencillo musical, que en este caso es el Pop

actual.
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Recomendaciones

Todos los tips y parametros usados para la realizacion de este sencillo variardn dependiendo de muchos
factores, desde la interpretacion, registro de audio, adecuacion acuUstica de estudio de grab acion,
equipamiento para la pre, pro y post produccion e incluso cuestiones psicolégicas de los musicos o el
ingeniero de sonido, todas estas cuestiones siempre hay que tenerlas en cuenta a la hora de realizar una
buena grabacion, ya que cada proyecto musical tiene su forma de ser trabajado, nunca va ser similar un
trabajo que otro, lo que si podemos hacer es ir creado plantillas de trabajo de acuerdo al género musical

0 instrumentacién musical.

Como se ha mencionado anterior mente cada vez es mas facil el realizar una grabacion de una buena
calidad desde el homestudio, pero asi mismo siempre hay que mantenerse informado del uso y
funcionamiento basico de los parametros de un compresor, ecualizador, de-esser, delay o demas efectos
0 procesos que se puedan utilizar. También hay que tener en cuenta el uso de los plugins ya que cada vez
estdn en constante actualizacion y su sonido va de a poco superando a lo analdgico, por ello una
recomendacién para quienes no cuenten con presupuesto para costearse la grabacion en un estudio
profesional, siempre es preferible grabar con instrumentos virtuales en la mayoria de los casos ya que al
grabar en lugar con una mala acustica o con instrumentos no calibrados o desafinados, se llega a tener
grandes problemas para intentar arreglar la sefial grabada, con esto se pierde tiempo y al ser una
experimentacién los resultados rara vez suelen ser favorables, por ello es preferible grabar instrumentos
virtuales como baterias, bajos, teclados o demas instrumentos base que se puedan manejar a través de

plugins y un controlador MIDI.

Existieron varios inconvenientes a lo largo de la creacion de este sencillo, uno de ellos fue la disponibilidad
de equipos, a pesar de ello se tratd de conseguir lugares con buena acustica, buenos instrumentistas,
instrumentos y unas buenas tomas de grabacién. Este sencillo se grabé fuera de las instalaciones que
facilita la universidad por medio de oficios y cartas de responsabilidad, para la realizacion de proyectos de
tesis, pero se tiene en cuenta que el hacer uso de estas instalaciones puede significar una gran reduccién
de costos de produccion, por supuesto siempre teniendo en cuenta si los espacios facilitados se prestan

para las necesidades de nuestro sencillo o Ep.
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Anexos

A. Partitura del sencillo
(Adjunta después de anexos)
B. Maquetas musicales

https://drive.google.com/drive/folders/1rEFvPZ9cCuBGsg80Qy0-VkG6ieOqgl7V-v?usp=sharing

C. Evidencias fotograficas de procesos

(Adjunta luego de la partitura del sencillo)

D. Sesion de Pro Tools

https://drive.google.com/drive/folders/1r01jVienxKy1BP2beb3m8D iCKMDIrVX?usp=sharing

E. Audios Mezcla
https://drive.google.com/drive/folders/1BdxY OdNf3BxZ14Dgk5-AbXuLIxrOUa3t?usp=sharing
F. Audios Master

https://drive.google.com/drive/folders/1J79a8c48fD4BHJIZwbKK1LklYjHHye TAF?usp=sharing
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Outro

Solo melismatico improvisado
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