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INTRODUCCION

Las convenciones de la industria musical, en donde los arreglos, la
instrumentacién y el disefio general de una pieza, se producen en serie bajo un
esquema determinado por el objetivo Unico de alcanzar afinidad en un mercado o
grupo especifico, con fines claramente comerciales, han mostrado formas
preconcebidas de como elaborar un material discografico en todas sus etapas.
Habitualmente, estas formas no permitirian la confluencia de dos géneros
musicales que difieren en cuanto a estética, contexto cultural y temporal, sin

transgredir los estilos.

Desde dicha perspectiva inicial, la musica para piano del Siglo XIX y el Rock
(segunda mitad del siglo XX) no serian conciliables dentro de un mismo material
discogréfico, dado que su disimilitud radica en sus formas, disefios y texturas. En
el caso especifico de la musica para piano puede emplearse escritura homofénica
asi como polifénica, llevando los materiales musicales a un desarrollo (idea corta o
pequena). Mientras, en el Rock and Roll se desarrolla armonia y melodia de modo
mas ritmico, de acuerdo a su propia configuracion (o groove), predominando asi

las construcciones homofdnicas, sobresaliendo una melodia sobre un



acompanamiento. Siendo este el comportamiento general estructural de cada uno
de los géneros, musica para piano y rock respectivamente, hay casos donde se
puede encontrar el comportamiento contrario, de modo tal, que es factible

observar una estructura homofénica en una pieza intencionada para piano.

Por eso, es poco comun encontrar propuestas musicales conciliadoras que no
transgredan sus estéticas e identidades. Sin embargo, esta confluencia si es
posible bajo contexto académico, partiendo de la exploracién y busqueda de un
resultado sonoro homogéneo. Este objetivo se pretende realizar por medio de un
procedimiento experimental, buscando probar o descartar dicha posibilidad, y en
dado caso que el resultado coincidiese con el objetivo hipotético, direccionar dicho
planteamiento hacia alcanzar una produccién que no solo logre homogenizar
ambos géneros musicales dentro de la misma produccidn, sino a su vez sea

agradable y llamativo para una muestra demografica general.

Para la grabacién del repertorio de ambas corrientes musicales, es posible trabajar
conjuntamente con intérpretes calificados, como lo son estudiantes graduados del
Enfasis de Interpretaciéon de piano; asimismo, aprovechar las capacidades del
musico-ingeniero, y asi, llevar acabo debidamente los procesos de produccion,

grabacién, edicion y mezcla.



Este trabajo es una muestra de las condiciones de posibilidad que permiten la
adecuada realizacién de lo anterior y pretende, de este modo, desarrollar el
concepto descrito como objetivo. Se hara un uso amplio de literatura sobre el tema
y ejemplos discogréaficos, donde algunas de estas ideas ya se encuentran

sugeridas.



JUSTIFICACION

Al llevar a acabo una produccidén que albergue dos géneros diferentes (clasica y
rock), surge el problema que conforma la idea central de este proyecto.

La dificultad consiste en llevar las partes a una cohesibn homogénea. Las
diferencias de géneros en el trabajo discografico suponen un problema en cuanto
a procedimientos de elaboracién del producto (produccion, grabacién y mezcla).
Justamente, se hace necesario estructurar los procesos a partir de elementos
comunes que permitan relacionar ambos tipos de musica, dandoles uso de

recurso estético para culminar en el resultado deseado.

Uno de estos elementos es el Wall of Sound, que adquirié fama desde comienzos
de la década de 1960 con las producciones de Phil Spector, quien desarrollé sus
técnicas en Gold Star Studios en la ciudad de Los Angeles, California. Este
método consiste en la elaboracién de capas de sonido mediante la grabacién
simultanea del mismo arreglo, casi siempre interpretado al unisono por un gran
numero de musicos. El mismo Spector definia su técnica como una aproximacion

Wagneriana al Rock and Roll: pequenas sinfonias para los adolescentes’.



El principal criterio para la seleccién de las piezas es el contenido intrinseco de
Wall of Sound en las composiciones de Schumann y Chopin, quienes recurren a

doblamientos melddicos y texturas de acomparniamiento densas.

Otro recurso que es utilizado durante el proceso, y para el formato de finalizacién
es el Sonido Envolvente en 5.1, el cual permite explotar al maximo el Wall of
Sound y la espacializaciéon. Esta dltima se ha hecho habitual en la discografia

reciente de musica clasica para formatos como el Super Audio CDy DVD audio.

¢, Por qué un trabajo discogréfico de esta indole?

Para responderlo, es importante traer a mencion los siguientes factores:

El trabajo incorpora las capacidades adquiridas en la Academia como base
principal para la consecucién del trabajo discografico, desde su concepcidn,
pasando por la interpretacién, montaje musical, hasta la grabacién, produccién,
edicion, mezcla y finalizacién. Las diferentes competencias son abordadas por el

musico-ingeniero en compafia de otros intérpretes profesionales.

' http://en.wikipedia.org/wiki/Phil Spector Consultado 15/10/08
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Debido a que los criterios de mezcla en formatos de sonido envolvente son
divergentes en algunos casos (aun para ambos géneros), el presente trabajo
pretende aportar una propuesta estética para tales efectos, aprovechando este
formato de mezcla para reforzar la idea del Muro de sonido, el cual envolveria

literalmente al oyente.

Este material finalmente servira como una muestra, fundada bajo recursos
investigativos y practicos; brindara un resultado sonoro satisfactorio en el producto
discografico final y posteriormente serviria como referencia de acercamiento de
dos géneros diferentes, la musica para piano del comienzos del siglo XIX y el

Rock & Roll.
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OBJETIVOS

Objetivo General:

Ejecutar, grabar, producir y finalizar un material discografico que se componga dos
géneros disimiles (musica ‘clasica’ y Rock & Roll), con base en la investigacién de

estilos, registros sonoros y literarios relacionados.

Objetivos especificos:

e Referenciar e investigar sobre los tipos de grabaciones discograficas

correspondientes a cada género (Piano clasico y Rock).

e Implementar técnicas de produccién y grabacién comunes en la industria
discogréfica de la musica Rock (Wall Of Sound) para aplicarlas dentro de

un contexto mas experimental en Dolby Surround 5.1.

e Aplicar al Dolby Surround 5.1 diversas técnicas de grabacién estereofdnica

dentro del &mbito de producciéon de musica ‘clasica’.
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1. SUSTENTO DEL MATERIAL MUSICAL DESDE EL CONCEPTO WALL OF

SOUND

La correspondencia entre los dos géneros vinculados en este proyecto parte de
ofrecer al oyente una misma experiencia aural, partiendo del Wall of Sound, y
haciéndo de él, el elemento en comun para que ambos géneros (musica clasica y
Rock and Roll) lleguen a un nivel de confluencia dentro del material discografico.
Partiendo de lo que conocemos del Wall of Sound como un efecto de
superposicion de doblamientos, podemos describir los casos en los que esta
presente, en escritura, textura y sensacion sonora.

En el caso de los Estudios Sinfonicos en forma de variacion Op.13 de Robert
Schumann, los ejemplos mas claros son la segunda variacion (un lied con
acompanamiento denso), y la ultima de ellas, antes del Finale. En ésta ultima,
existen lineas de acompanamiento que presentan su propio contrapunto vy
conduccién, ademas de las otras voces que aparecen gradualmente como
contrapunto de la soprano.

Las voces realizan todo el tiempo bordados inferiores sobre el quinto grado del
acorde, exponiendo un pedal de intervalo de tritono durante toda la pieza

(eventualmente se forman mas tritonos en acordes disminuidos).
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FIGURA 1. Estudio Sinfénico Xl, Variacion IX.

Con espressione. J-66.

HE

Sobre esta sonoridad densa y constante ‘flotan’ las melodias introducidas por
contrapunto, como se menciona anteriormente, y esta es la particularidad base

sobre la cual se puede establecer una analogia con el Rock and Roll, mas
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exactamente, con el estilo difundido en los primeros anos de la década de 1960,
representadas principalmente con las grabaciones de Phil Spector. Esta analogia
surge a partir de la percepcion del Wall of Sound como un acompanamiento
igualmente denso, sobre el que se posiciona una melodia en primer plano, aunque
el acompafnamiento esté formado por los multiples doblamientos de un mismo
arreglo, y por las cortas disonancias que se forman a partir de las reflexiones
acusticas de los sonidos dentro del espacio en el que se ejecuta o graba el
arreglo®,

Estas caracteristicas sonoras, ya sea en una pieza perteneciente al periodo
Romantico o al Rock and Roll, pueden llegar a tener algun tipo de implicaciones

extramusicales, si se les aborda desde la perspectiva de musica programatica.

Por ejemplo, el efecto de los tritonos en Schumann es bastante recurrente en
obras que hacen referencias directas con la muerte y la locura, como es el caso de
Kreisleriana, donde describe la personalidad esquizofrénica de un individuo
mediante estas herramientas musicales). Esta es una idea fundamental, revelada
en su escritura musical, es la esencia de su estilo, y a la vez, una fuente para la
creacion de sonoridades como las mencionadas, como lo expone Charles Rosen

en su libro “La generacion Romantica”:

* Este eco acUstico también se realiza mediante efectos digitales de Reverberacién (Ver Capitulo 2)
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En sus anos mas creativos, en la edad de los veinte a los treinta,
jugd continuamente con la idea de la insanidad, incorporando
elementos de locura dentro de su trabajo (criticas periodisticas y
musica), inventando maravillosos efectos de Idgica incoherente y
esquizofrenia. Cualquiera que sea la predisposicion personal de
Schumann, estos elementos son claramente estilisticos, mas que
autobiograficos (...) Todo esto es consecuencia del ideal
Romantico, que busca la perfecta unidad entre vida personal y

trabajo®”.

Desde la perspectiva expuesta por Rosen, relacionandola con las descripciones
sonoras puntualizadas anteriormente para los dos estilos musicales en cuestion, la
locura puede estar ligada al Wall of Sound, otorgandole asi al desequilibrio
emocional una caracteristica o identidad sonora: un acompafnamiento denso capaz
de causar emotividad, sobre el cual estan ‘suspendidas’ una o varias melodias.

Asumiendo asi la presencia del Wall of Sound como una referencia directa o
indirecta a un hipotético desequilibrio mental, estas relaciones programéticas en la

musica hacen parte de un juego ambiguo como el sugerido por Rosen, en el que
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se entrelazan la vida personal de un autor con su oficio y su arte, donde tampoco

hay cabida a una regla que separe lo profesional de lo personal.

Podemos mencionar y sustentar esta relacién al notar que la gran mayoria de
nuestras referencias e influencias bibliograficas y musicales estan relacionadas

con este juego ambiguo.

Por ejemplo, en cuanto a Charly Garcia durante las ultimas dos décadas, ha
cambiado paulatinamente, desde una tendencia Pop, hasta una mas cadtica y sin
reglas en cuanto a produccién musical (sin miras a un resultado comercial),
introduciendo el Wall of Sound y denominando su nueva técnica bajo la consigna
“Say no More”. En cuanto a su vida personal, y paralelamente a estos conceptos,
se desarrollan escandalos por drogas y excentricidades, como la anécdota que
relata cdmo se arrojé del noveno piso de un hotel, para caer sano y salvo en una

piscina®,

Por otro lado, Phil Spector siempre fue criticado y a la vez admirado por sus
producciones, asi como por sus extravagancias, y es ultimamente que, después

de décadas de ser rechazado sucesivamente por los artistas debido a “diferencias

3 fbidem. P 648
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creativas”, ha resultado culpable en el juicio que lo involucra en un asesinato en
segundo grado®. El mismo Robert Schumann, siempre estuvo agobiado por crisis
nerviosas, y péstumamente, su vida creativa terminé al arrojarse desnudo en el rio
Rhin, para después ser rescatado e internado, por su propia voluntad, en un asilo

psiquiatrico, donde murié un par de anos mas tarde.

Dentro del programa musical disefiado para el proyecto, se elaboran referencias
mas tematica a las ambigledades de Rosen, mediante contrastes notorios en los
textos de las canciones: inocencia contra obstinaciéon (en los cortes Que ves el
cielo y Watching the wheels), y piedad (Desarma y sangra, Movin’ on up)
enfrentada con el rencor (Positively 4th Street).

La implementacién de composiciones que aborden estos tépicos, aporta solidez
tematica al programa musical, a la vez, su seleccion debe estar enfocada en su
contenido intrinseco de Muro de Sonido (para las piezas de repertorio clasico), y
en la posibilidad de la elaboracion de arreglos (para las piezas de Rock and Roll),

y que terminen por dar la igualdad sonora deseada para ambos estilos.

* http://www.youtube.com/watch?v=cHPg1kKS ZA. Consultado 03/03/09.
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2. LAS DIVERSAS FORMAS DE CREACION DE WALL OF SOUND

El Wall Of Sound, como puede ser entendido desde los planteamientos del
Capitulo anterior, se trata de una caracteristica sonora de una pieza musical, y no
se encuentra exclusivamente relacionada con el término originalmente propuesto
por el musico Phil Spector. En casos como la musica del periodo Romantico
(s.XIX), si bien posee las similitudes aurales previamente descritas, la presencia
de Wall of Sound no esta directamente extraida de los conceptos de Spector
(nacido en 1940), por el claro distanciamiento temporal.

El Wall of Sound de la musica del siglo XIX es una referencia de vital importancia,
al saber como Phil Spector describe su propio muro de sonido como una herencia
directa de la musica de Richard Wagner (ver Introduccion).

Una forma antigua de hacer Wall of Sound, es la utilizada por Schumann mediante
los acompafamientos densos, disonantes, casi confusos y emotivos, como se
describe en el capitulo anterior. Otra aproximacién, de diferentes procedimientos
de elaboracién, pero de similar resultado sonoro, es la que se encuentra en la

musica del polaco Frederic Chopin (1810 — 1849).

5 http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8094814.stm 12/06/09.
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La técnica de Chopin consiste en el efecto de contrapunto sin la existencia de un
contrapunto “real”. El trio del Scherzo de la Sonata en Si Bemol OP. 58 representa
un caso claro:

FIGURA 2. El trio del Scherzo de la Sonata en Si Bemol OP. 58 de Frederic

Chopin.
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En esta pieza, la melodia est4 dividida en las cuatro voces. Cuando la soprano se
mueve, las otras voces con interés melddico permanecen estaticas; repiten
cualquier nota anterior, o0 se mantienen mediante ligadura desde el tiempo que le
precede. El resultado es paraddjico, pues el oyente retiene la sensacién de voces
individuales y separadas, no se puede evitar escuchar una sola melodia siguiente
(para el ultimo sistema de la partitura del Scherzo):

FIGURA 3. Resultado melddico percibido desde la textura.
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La importancia de esta técnica puede ser entendida si reflejamos en este pasaje
las voces individuales en la notacién original no son realmente interesantes en si
mismas, € incluso la transcripcion es algo torpe y desgarbada, pero la
combinacién de las distintas voces produce una melodia que es “tanto hermosa

®_ Entonces, para el caso de Chopin, el Wall of Sound esta

como fascinante
conformado por todo un tejido de voces que componen una sola textura, entre el
cual, sobresalen fragmentos melédicos por un tiempo breve, y para los oidos mas

entrenados, algo de contrapunto entre todas las voces internas.

% ROSEN CHARLES. “Romantic Generation”. Harvard University Press. Cambridge 1995. P. 354.
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Esta técnica mas antigua de Muro de Sonido se exhibe en este proyecto, no sélo
incluyendo su Balada para Piano No.2 sino en la superposicion de arreglos
musicales dentro de los temas, donde (sacando ventaja del enmascaramiento
auditivo) se percibe contrapunto ocasional, creado por la misma masa sonora en
movimiento, y por premeditacion escrita en los arreglos, donde aplique
instrumentacién cuidadosa (como es el caso de Watching the wheels, donde se
superponen capas de guitarras eléctricas, capas de teclados, junto con otras dos

capas mas pequenas de simulacidén de una orquesta de camara).

Por otro lado, y ya bajo el contexto musical del siglo XX, el Wall of Sound original y
propio de Phil Spector, se constituyd desde sus inicios como una herramienta
eficaz en la produccién de discos.

Los comienzos de sus labores datan de finales de la década de 1950, cuando al
trabajar como musico de sesion, compositor y productor, comenzé a solucionar
sus limitaciones técnicas en cuanto a falta de canales en los rudimentarios
mezcladores y cintas de dos pistas que usaba. Su solucién consistio en el
doblamiento al unisono de un mismo arreglo por varias familias de instrumentos
(segun el timbre y las caracteristicas estilisticas de cada uno). La grabacién de
todos los instrumentos se realizaba durante una sola toma, con todos los musicos

participando simultdneamente (esto genera un efecto de engrosamiento del
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sonido). Ademas, estas grabaciones eran tratadas mediante procesos de audio

(filtros en frecuencia, procesos dinamicos, Echo Chambery Tape Delay).

Referencia casi contemporanea a Spector es el musico Brian Wilson, quien
también es considerado como uno de los productores mas importantes del s. XX,
y cuenta con trabajos discograficos como "Pet Sounds" y "Good Vibrations".
Asegura que "ciertas combinaciones de instrumentos generan un tercer sonido, lo
cual aprendi de Spector’”. También, hablaba sobre la importancia del uso de las
reverberaciones en el Wall Of Sound, y afirma que procesos de tiempo como el
Echo Chamber le dan profundidad a los instrumentos y un sonido caracteristico:
"el secreto de Spector era que mientras todos usaban un solo Echo Chamber el

tenia dos a su disposicion".

Ya que las limitaciones técnicas eran suplidas mediante nuevos avances como
cintas y mezcladores de mas de cuatro canales, el Wall Of Sound paulatinamente
dejé de ser una solucién recurrente para grabar grupos musicales, para pasar a
convertirse en una técnica de produccion para quien deseara explorar

sonoridades.

7I\,/IASSEY, Howard. “Behind the glass”. San Francisco, California: Backbeat, 2000. p. 41
8 ibidem p. 46
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Ya no estaban presentes los arreglos para grandes orquestas, pero se volvio mas
comun encontrar texturas de varios grupos de instrumentos en superposicion,
como lo harian una capa conformada por cuatro guitarras acusticas, con otra capa
de tres o cuatro teclados. Aunque cada instrumento ya podria ser grabado por
separado, pueden conservarse antiguos procedimientos, como la construccion de
un nuevo timbre a partir de otros. La diferencia radica en dejar de utilizar arreglos
al unisono y grabaciones en bloque para gran cantidad de musicos, para
reemplazar por tomas aisladas de arreglos que se complementan unos a otros.

Esta es, quizd, la opcién a la que se inclinaria un artista en | actualidad si desea
experimentar con la técnica de Wall of Sound, y es la que se usa en este proyecto,
ya que se cuenta con 48 pistas de audio independientes, y numerosas
posibilidades timbricas, proporcionadas por instrumentos reales en combinacién

con los virtuales (software).
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3. ARTISTAS Y ESTILOS DEL SIGLO XX INVOLUCRADOS.

La seleccion del repertorio mas adecuado para que la coherencia del programa
musical sea satisfactoria, de acuerdo a la busqueda del resultado sonoro
homogéneo, debe hacerse pensando en qué tipo de enlaces sonoros puedan

existir entre las piezas, asi como su relacién en cuanto a textos (donde aplica).

Las piezas del repertorio clasico fueron seleccionadas a partir de la disponibilidad
del repertorio con elementos de Wall of Sound, dentro de los catalogos personales
de los intérpretes; los temas pertenecientes al repertorio de Rock and Roll, en lo
posible, deben caracterizarse por estar relacionados con el Muro, ya sea a partir
de los intérpretes, los productores, o artistas afines, contemporaneos y de
tendencias similares.

La lista de cortes consta de:

1. ROBERT SCHUMANN — Estudios Sinfénicos Op.13 (seleccién)
2. FREDERIC CHOPIN — Balada para piano No.2
3. CHARLY GARCIA — Desarma y Sangra

4. LUIS ALBERTO SPINETTA — Que ves el cielo
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5. BOB DYLAN - Positively 4th Street
6. JOHN LENNON — Watching the wheels (Mirando las ruedas)

7. PRIMAL SCREAM — Movin’ on up

El siguiente paso es sefialar una directriz sonora hacia la cual se dirige cada tema
y qué nivel de coherencia y cohesion ofrece dentro de la configuracién de todo el
programa. Para esto, no sélo se deben tener en cuenta tendencia del tema y/o
artista en cuestion, sino las caracteristicas musicales de los mismos, como lo son

el ritmo, la armonia, las melodias, el tempo, e incluso sus textos.

Caso de empalme mediante tempo es del final de los Estudios Sinfonicos
(seleccion terminada con el Estudio XI'y no con el Finale). Es una pieza tipo Lied
con acompanamiento denso y disonante que liga con el inicio de la Balada de
Chopin, una danza cantabile de textura sencilla. Asi, durante el cambio se
conserva el estado ritmico lento, al tiempo que se elabora una transicién en la de
textura. La cohesion légica se hace posible en este punto mediante los contrastes
de tempo, armonia y textura presentes en la Balada, para después encontrar
encuentra una ‘piedra angular’ entre estilos y timbres con la pieza de Garcia, la
cual también posee elementos de Lied, en su textura y en su linea melddica, asi

como en su técnica de ejecucidn para el piano y también para la voz. El tema es
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interpretado en piano Yamaha CP70, acompanado de cuerdas sintetizadas
durante la segunda seccion, creando asi un enlace hacia sonoridades mas
cargadas y tecnoldgicas. Es el justo punto de un significado un significado
simbdlico en la zona central de la pieza con la expresién “Miro alrededor” ' (La
expresion es reforzada en la mezcla Surround, adicionando voces en la seccion

trasera).

Inmediatamente después, se da inicio formal al bloque de piezas pertenecientes al

repertorio de Rock and Roll, todas compuestas entre 1963 y 1991.

El primer tema, cuyo compositor es Luis Alberto Spinetta, fue escogido por poseer
una estructura formal simple, basada en la repeticiéon de las mismas dos frases
musicales, la primera abierta (final sobre el acorde de Dominante), y la segunda
(comenzando sobre subdominante), retomando la tensién anterior y resolviéndola.
Ademas, introduce una mixtura armoénica (correspondiente al modo menor) para
un punto de contraste y climax sobre la palabra “Cielo”.

El diserio es simétrico, y repite la estructura anterior con ligeras modificaciones de

color en algunos acordes.
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FIGURA 4. Esquema y cifrado popular para “Que ves el Cielo.
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Desde este punto de vista, al definir esta cancibn como un ejemplo de ‘sencillez y
solidez’ compositiva, su uso resulta pertinente para un punto neuralgico de cambio
de sonoridades, ademas de constituirse como ventaja para presentar al oyente
nueva instrumentacién. La intencidn es evitar el desgaste de su atencion, debido a
la complejidad en escritura musical (presentada anteriormente en las obras de

Schumann, Chopin, e incluso Garcia').

El programa musical prosigue con el tema de Bob Dylan y se afianza la presencia

del Wall of Sound para el tipo de repertorio, preparando la llegada de la cancion de

? La tonalidad original y de nuestra versién es La mayor.
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John Lennon, producida en un estilo de Dream Pop (ver seccién siguiente), y que
bien puede constituirse como el climax para la seccién de Rock (adiciona un
nuevo elemento instrumental simulando un grupo de camara, cuerdas, flautas, y
continuo). Las tensiones son conducidas de manera analoga al tema de Spinetta
para liberar durante los coros toda la instrumentacién, incluyendo un solo de

guitarra eléctrica.

Finalmente, todas las sonoridades utilizadas en el disco encuentran sintesis a
manera de epilogo en Movin’ on up y forman varios grupos instrumentales:
seccidén polifénica (Guitarras y piano), seccion melddica (lineas de guitarra y
orquesta de mellotrones) y seccion ritmica, sumandose las voces. Los grupos se
hacen contrapeso entre ellos, y persiguen cada uno su propio arreglo al unisono (o
en heterofonia), formando una gran masa sonora a la usanza de Phil Spector, o
bien, del Shoegazing (género musical también explicado en la seccidon

subsiguiente).

Segun la seleccion de temas pertenecientes al programa musical (en cuanto a
Rock and Roll se refiere), resulta pertinente una breve contextualizacion de cada

artista y estilo involucrados.

1% a obra posee textura y forma de Lied, y modulaciones, transposiciones, secuencias y variaciones.
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3.1 ARTISTAS

3.1.1 EL Rock Argentino

A raiz del nacimiento del Rock and Roll en Estados Unidos sobre la base del
Rhythm and Blues, se empezé a ganar popularidad con artistas tan reconocidos
como Elvis Presley y Bill Haley, y seria gracias a la visita de este ultimo en 1958 a
la Argentina, que se despertaria el interés de varios artistas locales por imitar este
sonido. No seria sino hasta la segunda mitad de la década de 1960 que se
formaria el fendbmeno denominado "Rock Nacional”.

Todo comenzaria cuando las bandas fuertemente influenciadas comenzaron a
componer musica en castellano hablando de los problemas de la gente joven,
incidencia directa Beatle). Fue un periodo donde la Argentina era controlada por el
régimen militar, quienes boicoteaban cualquier intento que se hiciera por parte de
la ciudadania por establecer un Estado Democratico.

La musica Rock en Argentina quizas fue la primera en logar que se empezara a
cantar este estilo en espanol, lograndose éxito local y posteriormente a nivel

internacional en las décadas de 1970 y 1980.

3.1.2 Luis Alberto Spinetta (1950, Argentina)
Reconocido musico y poeta Argentino, conocido por haber logrado obras de gran

importancia, tanto en aspectos liricos como musicales.
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Fue pieza clave para el desarrollo de la musica Rock en Latinoamérica, particip
en un sinnumero de agrupaciones importantes tales como Almendra y Pescado
Rabioso, aunque la mayor parte de su carrera fue desarrollandose como solista y
se extiende hasta nuestros dias. También ha colaborado con varios artistas
reconocidos del medio Argentino dentro de los cuales se destacan David Lebén,
Charly Garcia, Ledn Gieco, Fito Paez entre otros.

Entre su discogréafia mas seleccionada se encuentran los dlbumes “Almendra 1” y

“Almendra 2”, Pescado Rabioso "Artaud", "Tester de Violencia", "Peluson of Milk".

3.1.3 Bob Dylan (1941, Estados Unidos)

Reconocido cantautor, compositor, musico y poeta que ha sido durante cinco
décadas una de las mayores figuras en la musica popular en todo el mundo.

Se encargd de exponer la realidad estadounidense y sus conflictos, como la
guerra de Vietnam, para la cual compondria himnos antibélicos tales como
"Blowing In The Wind" y "The Times They Are A Changing".

Las primeras letras de Dylan abordaban la parte social y temas filoséficos,
delatando una fuerte influencia literaria, desafiando la musica pop convencional
existente y apelando generalmente a la contracultura de aquel tiempo.

Ademas de la riqueza literaria de sus liricas, Dylan se caracterizé por incluir
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diversos estilos musicales propios y ajenos de la cultura norteamericana, dentro
del los cuales se destacan, el folk, country, blues, gospel, rock and roll, rockabilly,

folk inglés y escocés, jazz y swing.

3.1.4 John Lennon (1940- 1980)

Es probablemente uno de los compositores de musica Rock mas recordados del
siglo XX. Inicialmente alcanz6 gran reconocimiento con la legendaria banda de los
Beatles, la mas influyente en la historia de la musica popular, donde cantaba e
interpretaba la guitarra ritmica, arménica y piano. Sus composiciones en los
Beatles se hicieron reconocidas, junto con las canciones del bajista de la banda
Paul McCartney. Tuvo éxito como solista en la década del setenta con himnos
como Imagine, Jealous Guy, Watching The Wheels y Woman, y trabajaria en
diversas ocasiones con Phil Spector. Seria asesinado en el ano de 1980 por un

fan.

3.1.5 Primal Scream (1985)

Formados por Bobby Glllepsie y Jim Beattie, incursionaron con la tendencia del
Rock psicodélico. La musica que pretendian hacer debia ser algo instintiva y
fundamental, segun estos, para la Naturaleza.

A mediados de los ochenta el grupo tuvo un cambio en su formacién original. Su
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sonido en los primeros afos seria influenciado por The Byrds y Love, y aunque
tendrian reconocimiento por sus dos primeras obras, su éxito real llegaria con la
obra maestra de 1991 "Screamadelica”, segun la revista “Q” en su publicacién de
julio del 2004, ocupa el puesto 13 entre los mejores cincuenta discos britanicos.
Acerca del disco la revista “Q” menciona: cuando “screamadelica” aparecié un
nuevo aire en la industria Indie’’, creando una especie de segunda era del los
Rolling Stones, donde fue posible también incursionar en géneros como el acid

House, Rock y Rave.

'O, musica independiente
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3.2 ESTILOS

3.2.1 Brit pop

Es un género nacido a mediados de la década de 1990 en la Gran Bretafia. Su
caracteristica principal es que las bandas se ven influenciadas por grupos
provenientes de las décadas de los sesentas y setentas, como The Beatles, The
Kinks, The Who y The Rolling Stones entre otros. Su popularidad alcanzo la cima
entre los afnos 1994-1996. Nacié como reaccion frente a otros estilos de moda
durante la década de los noventas, como es el caso del Grunge norteamericano
que empez6 a llenar el vacio dejado por bandas de la escena Indie como The
Stone Roses debido a su inactividad. Las bandas de Brit Pop también tuvieron
gran influencia de agrupaciones Indie de la década de 1980, como es el caso de
The Smiths, The Stone Roses, Happy Mondays, quienes practicamente
desaparecerian en la década de 1990. No seria realmente hasta la muerte del
vocalista y compositor de la agrupacién de Grunge de Nirvana que el Brit Pop
conseguiria un dominio y auge sobre el Grunge norteamericano, con discos como

“Parklife” de Blur y “Definitively Maybe”de QOasis.

Las bandas de Brit pop se caracterizaron por crear letras con estribillos

‘pegajosos’, cuyo contenido era dirigido a los jévenes de aquella época, siempre
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con la premisa de que se reflejara la cultura Britanica y los grupos fueran lo mas
britanicos posibles. Entre las bandas mas significativas del Brit Pop se encuentran

The London Suede, Blur, Oasis y Pulp.

3.2.2 Shoegaze

Este estilo de musica alternativa surge a finales de la década de 1980 y principios
de 1990 en el Reino Unido. EI movimiento fue bautizado por la prensa de esta
manera por la costumbre que tenian las bandas de tocar mirando hacia el suelo,
sin hacer contacto visual con el publico, pero lo que realmente caracterizaba su
sonido eran guitarras ruidosas y a su vez melédicas, plagados de pedales de
efectos como flanger, reverb, chorus, ambientes espaciales, liricas sombrias y
melancélicas, la mayor parte del tiempo susurradas. Entre los grupos de
Shoegaze se encuentran Stone Roses, My Bloody Valentine, The Jesus And Mary
Chain. Este género se confunde muchas veces con el Dream Pop, el cual més

bien, utiliza ecos en las guitarras y no distorsiones.

Los grupos mas importantes de la escena fueron My Bloody Valentine (autores del
disco fundamental del género, "Loveless", editado en 1991), Ride, Slowdive,
Chapterhouse, Catherine Wheel, Lush, Swervedriver, Telescopes, The Boo

Radleys, The Verve, Medicine, Cocteau Twins, etc.
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Tras el éxito de principios de la década de 1990, el género cayé en el olvido, pero
una diez anos mas tarde, una nueva camada de grupos se propone seguir los

pasos de aquellas bandas: Broken Social Scene, Starflyer 59, Sigur Rés.

3.2.3 Dream Pop

Género musical que aparece de la raiz del pop y el pop Rock, siendo este mas
suave y atmosférico. Se caracteriza por hacer uso de efectos llenos de ecos con
utilizacién de pedales especialmente el Delay y el Chorus. La principal idea es
hacer uso de un sonido mas suave, carente de distorsiones o ruidos abrasivos, en
algunos casos con un ambiente melancdlico y triste. Bandas como Galaxie 500y
Luna, también hacen uso de un sonido bastante acustico, y es el caso tal de
Mazzy Star que hace uso de guitarras acusticas con ritmos lentos, sintetizadores
densos, bajos mondétonos al estilo Indie. En la primera etapa del Dream Pop se
presentaban por lo general baterias programadas, luego fueron aparecieron
bateristas reales, donde se ejecutaba un ritmo lento y pausado al estilo Brit Pop.

Las voces también son bastante suaves, con ambiente languido en sus melodias.

El pico de este género fue entre 1989 y 1992, para ser rescatado a comienzos del
nuevo siglo por bandas como Coldplay. En la actualidad sus maximos exponentes

son Elbow, Luna, Cranes, Ars Poetica, Frowland, The Killers, entre otras.
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4. BREVE HISTORIA DEL SONIDO ENVOLVENTE (SURROUND 5.1)

El sonido envolvente tiene sus comienzos hace mas de medio siglo atrds. Este
avance ya existia en las peliculas que utilizaban tres canales, los cuales eran
conocidos como la "Cortina de Sonido" (desarrollado por los laboratorios Bell en
la década del 30)'. Desde el descubrimiento del canal central se percataron de la
eliminacién de imagenes fantasma (ya que en estéreo la imagen central imaginaria
es modificada con el desplazamiento en el recinto) y optimizaba la respuesta en
frecuencia alrededor del campo sonoro.

La inclusion de efectos ambientales (o traseros) en los tres canales data de 1941
con la pelicula de Disney Fantasia, en la que se denominé Sistema Fantasound,
consistiendo de cuatro canales (cuadrafonia filmica). Dicho sistema no llegaria a
tener relevancia sino hasta la década del 60, donde se da a conocer cuando Dolby
lo estandariza para la industria. Este formato filmico consiste en utilizar cuatro
canales (canal izquierdo, derecho, central, y un solo canal mono para el surround,
el cual se decodifica a dos canales). La importancia del Dolby estéreo para la
industria filmica, radial y televisiva es grande ya que este sistema permite que el

material funcione correctamente en sistemas monofénicos y estéreo, incluso en
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ausencia de decodificador.

La llegada de la década de 1980 supuso nuevos formatos digitales de entrega, los
cuales dieron la posibilidad de aprovisionar mas canales. Como resultado se
incrementa a dos el numero de canales de surround, en comparacion con el
sistema filmico, adicionando ademas un canal para frecuencias bajas. Como
resultado se crea lo que se conoce hoy por hoy es Surround 5.1, estandar

principal del cine.

4.1 MAS CARACTERISTICAS DEL SURROUND

Ademas de la claridad sonora y la eliminacion de imagenes fantasmas, la
ubicacién del oyente no afecta mucho la claridad, dimensién y continuidad
espacial de la mezcla. No es necesario estar dentro del campo de los parlantes

para tener sensacion de profundidad en la mezcla.

Aunque existen estandares de ubicacion de los parlantes su incumplimiento no
resulta critico, la sensacién de espacio tiende a ser la misma. En este sentido, el

estéreo es mucho mas delicado respecto a la ubicacion.

'2 OWSINKI, Bobby. Mixing Engineer's Handbook. Mix Books, Vallejo, California. The. P.78
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Durante la mezcla hay ventajas notables. La claridad de instrumentos es mayor, al
tener mas espacio en la mezcla; esto indica que la necesidad de invertir tiempo en
procesamiento es mucho menor.

También existe un aumento en la dimensién del sonido e incluso los canales
mono, son grandes y dimensionales dentro del ambiente, comportamiento
totalmente diferente en estéreo, donde es necesario crear profundidad; en el
Surround ya esta implicito, lo cual reduce el tiempo invertido en procesos de
tiempo (Reverbs y Delays). Esto no significa que la utilizacién de efectos sea
innecesaria: simplemente el acercamiento es diferente, puesto que el Surround

brinda la profundidad que debe ser creada artificialmente en estéreo.
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5. CONCEPTOS DE INGENIERIA APLICADOS A GRABACION Y MEZCLA

SURROUND

5.1 Teoria de la Imagen Estéreo
Antes de mencionar las técnicas estereofénicas es importante revisar alguna

terminologia basica, pertinente al tema.

A continuacién, se introducen algunos de los términos comunmente usados en la

teoria estereofonica:

e Fusidn: se refiere a la sintesis de una fuente de sonido (una imagen o

imagen fantasma) a una o dos fuentes reales (altavoces).

e Estéreo Esparcido: Es la distancia entre el extremo izquierdo y derecho

de las imagenes reproducidas de un ensamble de instrumentos.

e Foco o Tamano: se refiere al grado de fusion de una imagen, su posicion

definida.

e Profundidad: es la distancia aparente de una imagen desde el oyente, la

sensacién de cercania o lejania de cada instrumento.
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e Elevacion: es el desplazamiento de una imagen en altura sobre el plano de

los altavoces.

e Localizacién: es la habilidad del oyente de localizar la direccion de algun

sonido.

5.2 Técnicas Estereofonicas de grabacion:
Existen un gran numero de técnicas de grabacion, por lo tanto al momento de
hablar de ellas es conveniente abordar las técnicas utilizadas en el trabajo, ya que
intentar hablar sobre todas seria una labor interminable. Antes de entrar en detalle,
acerca de las técnicas utilizadas, es importante comprender la aplicacion de las
técnicas de grabacién. Cabe sefalar que la principal idea de estas técnicas,
especificamente las técnicas estéreo, consiste en brindar mayor profundidad,
simulando un entorno acustico en una dindmica adecuada. Entre las ventajas que
brinda el estéreo estan:

e Percepcion clara de la distancia de cada instrumento y percepcion del

conjunto al oyente.

e Simulacién de un lugar

Las técnicas de grabacion estereofénica a su vez se dividen en técnicas
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coincidentes, par espaciado, casi coincidentes y binaurales, a continuacién una
breve explicacién de ellas.

5.2.1 Técnicas coincidentes: las técnicas coincidentes buscan lograr una
grabacién estéreo, tratando de simular la escucha humana. El arreglo de
micréfonos coincidentes codifica las posiciones de los instrumentos en diferencias
de nivel entre los canales. Durante el playback, el cerebro decodifica estas
diferencias de nivel nuevamente a localizaciones de imagenes.

Entre estas técnicas la mas utilizada es la técnica XY, a esta técnica también se le
conoce como técnicas del par en intensidad. En este método dos micréfonos
direccionales se montan con sus rejillas proximas y sus diafragmas colocados uno
encima del otro, separados en angulo, apuntando aproximadamente hacia los
lados izquierdos y derechos del ensamble o solista.

FIGURA 5 3. Microfonia concidiente X-Y.

13

http://www.shure.com/stellent/groups/public/@gms _gmi web ug/documents/web resource/us pro
micsmusicstudio ea.pdf p.22
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Se puede variar si se desea el diagrama polar, pero entre mas estrecho sea el
diagrama polar y mayor sea el angulo entre los micréfonos, mayor sera el ancho
del estéreo. Un ejemplo muy claro de esta técnica, es cuando se tiene un
instrumento en el centro de un ensamble, los dos micr6fonos producen una sefial
idéntica de este instrumento, esto al momento de la reproduccién permite que se
produzca una imagen de los instrumentos en el centro, creando una imagen entre
los dos altavoces ubicada en la mitad de los dos. Esto es posible ya que dos
imagenes idénticas en canales diferentes producen una imagen localizada en el
centro. Si se tuviera un instrumento que se encuentra fuera del centro ubicado
mas hacia la derecha del axis del micréfono derecho, es decir que su
apuntamiento es mas hacia el lado derecho que el izquierdo, entonces el
micréfono de la derecha producira una sefal de mas alto nivel que el de la
izquierda. Por lo tanto la configuracion coincidente codifica las posiciones de los

instrumentos mediante diferencias de nivel entre canales.

Entre las técnicas comunes de par coincidente se encuentra la técnica de Mid-
Side (MS). Esta técnica consiste en utilizar dos micréfonos, el primero de estos se
ubica de manera directa a la fuente y en el centro, con patrén polar cardioide, el
segundo microfono se suma y se resta (la sefial que hace la resta se le invierte la

fase) al primero utilizando diagrama bidireccional y apuntando hacia los lados,
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esto produce canales derecho e izquierdo. Con esta técnica es posible manipular
el estéreo, moviendo la sefal del centro hacia cualquiera de los dos lados. Su uso
es bastante recurrente en conciertos en vivo donde no hay a veces tiempo para
colocar los micréfonos y la técnica MS permite exactitud al momento de generar la

imagen estéreo.

FIGURA 6 '

BIDIRECTIONAL
(S)

Entre otras de las ventajas que ofrecen las técnicas coincidentes es el hecho de
qgue son mono-compatibles, por consiguiente, la respuesta en frecuencia es la
misma en mono que en estéreo, ya que realmente no existen diferencias de fase o
de tiempo que puedan perjudicar la imagen estéreo. Por lo tanto no hay ningun
problema al juntar los dos canales por lo cual este método es bastante usual en

las grabaciones para radio y TV.
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5.2.2 Técnicas de par espaciado: Esta técnica también es conocida como A-B,
dos micréfonos idénticos, se colocan un poco separados apuntando en linea recta
frontal hacia el conjunto musical. Estos pueden contemplar cualquier diagrama
polar, pero el mas usual es el omnidirrecional. Cuanto mayor es el espaciamiento
entre los micréfonos, mayor es la amplitud del estéreo. Durante la reproduccién,
se puede apreciar una imagen en el centro de los altavoces.

Si un instrumento esta fuera del centro, es decir esta mas cercano a un micréfono
que el otro, la senal llegara primero a este micr6fono que al otro,
consecuentemente, se produce una sefal idéntica, excepto por el hecho de que la
sefnal se retrasa con relacién a la que esta captando menos. Si se enviara una
sefnal idéntica a dos altavoces con uno de los canales retrasados, el resultado es
que la imagen se sale del centro. El arreglo de par espaciado codifica las
posiciones de los instrumentos a diferencias de tiempo entre los canales.

FIGURA 7 '°. Microfonia de par espaciado o A-B.

3-10 ft.

 [bidem.
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Esta técnica posee sus propios inconvenientes, ya que para ensambles grandes si
la separacion es muy amplia entre los micr6fonos, de aproximadamente entre 10
a 12 pies, y algun instrumento se recarga sobre un lado, entonces la sefial de este
llegara primero al micréfono mas cercano. Al momento de la reproduccién
ocasiona un problema ya que la sefal llegard antes al micréfono donde esta
recargada la fuente. Para mitigar este inconveniente llamado efecto ping pong, se
coloca un micréfono en el centro de los dos y se mezcla este canal con los otros
dos. El resultado es mayor equilibrio y un estéreo no tan exagerado. Algunas de
las ventajas del par espaciado radican en la posibilidad de poder utilizar
micréfonos omnidireccionales, ya que un micréfono de condensador vy
omnidirrecional tiene mayor respuesta a las frecuencias bajas a diferencia de un
micréfono condensador unidireccional, que tiende a tener una respuesta menor en
estas frecuencias y menor coloracién off axis.

5.2.3 Técnicas casi coincidentes: Este tipo de técnicas son utilizadas de tal
manera que los micréfonos estén lo suficientemente cerca de tal manera que sean
coincidentes para las bajas frecuencias, pero lo suficientemente separados para
tener un retardo apreciable entre los canales para la localizacién de la fuente
sonora. Esta técnica utiliza la anulacién de los micr6fonos direccionales, produce

diferencias de nivel entre canales; el espaciamiento de micréfonos produce

15 Ibid.

46



diferencias de tiempo, estas diferencias de tiempo y de nivel entre los canales se
forman para crear el efecto estéreo. Si la angulacién es demasiado pequefia el
resultado sera una imagen estéreo bien pequefa y si es muy grande producira
una imagen estéreo exagerada. El ejemplo mas comiun de esta técnica es el
sistema O.R.T.F, que utiliza dos cardioides angulados a 110°y espaciados a unas
7 pulgadas horizontalmente.

FIGURA 8 '°. Microfonia O.R.T.F.

5.2.4 Técnica Binaural: Esta técnica que exige el uso de dos micr6fonos
omnidireccionales los cuales son puestos en la cabeza de un maniqui, se busca
simular el sonido recibido con la posicién del oyente, produciendo una percepcion
aural de correcta de posicién y distancia de las fuentes sonoras.

La técnica binaural s6lo puede ser reproducida con audifonos, por lo cual su

apreciacion en parlantes se hace menor.
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FIGURA 9 ". Cabeza de grabacion binaural Neumann.

5.3 Técnicas de grabacion para piano:

El piano por ser un instrumento de gran complejidad timbrica y tamano, siempre
se ha caracterizado por exigir una microfonia bastante detallada. Debido al
tamano del piano, no es usual grabar con micréfonos dinamicos, puesto que su
rango no abarca desde los 26 hz (nota fundamental del tono mas bajo) hasta los
20khz del espectro auditivo. En adicion, la respuesta transiente de los micr6fonos
dinamicos es mucho menor, por lo cual les es muy dificil captar los movimientos
rapidos de las frecuencias altas en el aire, como lo podrian hacer un micr6fono de
cinta o un condensador.

El gran tamano del piano, no s6lo demanda la utilizacién de micréfonos de

condensador, sino un uso adecuado de los patrones polares o de captacion de los

1 bid.
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microfonos. El uso del patrdn omnidireccional es bastante usual, ya que los
microfonos direccionales tienden a mostrar perdidas en la regién de los bajos,
debido al efecto de proximidad, y tratar de capturar un sonido cercano no seria la
mejor aplicacién. El hecho de utilizar micréfonos direccionales, supone que gran
parte del sonido que esta fuera del axis del micréfono, no sea capturado lo que
genera una gran perdida en cuanto a captura del sonido.

Al momento de microfonear un piano, no sélo es importante centrarse en el
instrumento como tal, sino también en las cualidades sonoras que puede brindar el
recinto, particularmente la reverberacién, elemento importante en este tipo de
grabaciones de musica clasica. Si bien se busca un resultado que refleje la
acustica de sitio, se puede también compensar el exceso de reverberacién con la
microfonia cercana. Aunque no hay una manera definitiva de como se deberia
hacer la captura de un piano, estas son algunas recomendaciones basicas al
momento de grabar un piano que pueden llegar a ser tenidas en cuenta; el resto
depende del resultado que se quiera lograr, y para ello se tiene en cuenta el estilo
de musica en cuestion. En ese orden de ideas es importante tener a consideracion
las caracteristicas y especificaciones del equipo que se considere adecuado para

la ocasion (Micr6fonos, medios de grabacion, recinto y el instrumento etc.).

'7 http://deaparatos.com/sonido_binaural y holofonia  20/10/08..
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6. ANALISIS DE DISCOGRAFIAS

6.1 PRIMERAS GRABACIONES MULTICANAL

Intérprete: Glenn Gould (6rgano)

Compositor: Johann Sebastian Bach

Obra: El arte de la Fuga BWV 1080

Aino: 1962 (Columbia ML 5738 — Monoaural), Remasterizacién 2001
Sello: Sony Classical

Coddigo: SK 87759

Procesos: ADD (Estéreo)

Ingeniero / Tonnmeister: Joseph Scianni

Descripcion y sensacion general de la mezcla:

Esta es una grabacién con particularidades de espacialidad bastante
sobresalientes y posee un tratamiento especial, debido al instrumento y al género
contrapuntistico. En una fuga, la presencia de juegos ritmicos 2:1, 3:1, 4:1, y
contrapunto florido, propicia una mejor apreciacion de cada voz para un érgano de

catedral.
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La duracién de cada nota, por larga que sea, esta sujeta a voluntad del ejecutante,
a diferencia de los teclados de tecla pulsada, cuya duracion es corta, lo que

produce legatos falsos y fenébmenos psicoacusticos en el oyente.

FIGURA 10. Diagrama espacial de la grabacién de Glenn Gould.

Teniendo en cuenta que la distancia entre tubos es mayor a la que puede existir

entre cuerdas (de un piano por ejemplo), sumada a la angulacién producida por la
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distancia que recorre el sonido hasta los micréfonos, y aprovechado la microfonia
adecuada, se produce la sensacién de desplazamiento de las voces de la Fuga.
La grabacion evoca una técnica estéreo de grabacion a dos canales, con
microéfonos de cinta, que poseen una respuesta transiente apropiada para sutiles
movimientos y delicadeza en altas frecuencias. Es posible que se trate de una XY
o una O.R.T.F. para la ‘mono — compatibilidad’, formato original del disco. (o
microfonia Blumlein para micréfonos de cinta, lo cual favorece la captura de la
acustica del recinto en una grabacién limitada a dos canales)

Si bien, la ventaja de un 6rgano es mayor a la de un piano para la busqueda de
este efecto, sirve como referencia clave en el proyecto, al lado de las referencias

del Wall of Sound.

6.2 MARTHA DE FRANCISCO

Intérpretes: Alfred Brendel (piano), Philarmonia Orchestra, Dir. Kurt Sanderling
Compositor: Robert Schumann

Obra: Concierto para Piano en La menor, Op. 54., Fantasia en Do Mayor Op. 17.
Ano: 1998

Sello: Philips

Cadigo: 462 321-2
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Productor/Tonmeister: Martha de Francisco
Ingeniero de Balance: Jean Marie Geijsen

Ingeniero de grabacion: Ko Witteveen, Cees Heijkoop
Editor: Jean van Vugt

Procesos: DDD

Descripcion general de la mezcla:
En la obra para orquesta, el balance y la microfonia arrojan un resultado, a partir
del cual se intuye una produccion a partir del score de la obra, no sé6lo para un

andlisis de forma y partes involucradas, sino del estilo mismo del compositor.

Este concierto fue descrito por el propio Franz Liszt como un “Concierto Sin
Solista”, no solo sugiriendo como la parte del solista estaba lejos del virtuosismo
sensacional de la época, sino que planteaba una sonoridad poco comun para este
género, al causar que la textura y los timbres se fusionen con la parte solista,

formando una masa.

La microfonia y el balance de la mezcla estdn determinados mediante el analisis

de estos elementos estilisticos.
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Para la obra solista, las consideraciones fueron bastante similares teniendo en
cuenta el estilo de Schumann, en el que predominan las texturas densas, salvo la
apertura que ofrece el distanciamiento de algunos micréfonos para recoger el
“prillo” impreso por el intérprete en determinadas secciones melddicas,

sobresaliendo entre los tejidos sonoros.

Ambos ejemplos pueden encontrarse dentro de los parametros de Wall of Sound,

soportados por la coherencia intrinseca de la produccién con la composicién.

6.3 SELLO ALTERNATIVO ACTUAL PARA MUSICA CLASICA

Intérprete: Edna Stern, Piano

Compositor: Robert Schumann

Obra: Fantasia en Do Mayor Op.17, Variaciones ABEGG Op.1, Estudios
Sinfénicos Op.13.

Ano: 2006

Sello: Zigzag Territoires

Caddigo: ZZT070201

Grabacion y direccion artistica: Franck Jaffres

Proceso: DDD
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Descripcion general de la mezcla:

Tratandose de un sello discografico independiente para musica “clasica” pueden
encontrarse particularidades, tanto de interpretacion como de produccion.

Para el mismo lenguaje de Schumann, y casi las mismas obras del ejemplo
anterior, el efecto de enmascaramiento de las texturas (o también para nosotros
Wall of Sound), se logra a través del distanciamiento de la fuente y la participacion
significativa de las reflexiones del recinto.

También el sonido del instrumento se presenta atenuado en las frecuencias mas
altas, y en cantidad menor en las medias, ademas, de resaltado en las medias
bajas y bajas frecuencias. Incluso, existe mayor participacion de frecuencias altas
en lo que corresponde al recinto.

Adicionalmente se percibe fuertemente la presencia del sonido del pedal, de las
pulsaciones y de la madera.

Si bien es inusual el uso de procesamiento electrénico y digital de las sefales
mediante EQ u otros en estas grabaciones, ésta nos remite a ello, o también hace
pensar en el uso de micréfonos con efecto de proximidad y también localizados en

la zona de los pedales, y debajo del instrumento.
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6.4 TECNICAS DE SURROUND APLICADAS SURROUND PARA
GRABACIONES ESTEREO

Intérprete: Edith Mathis, Voz; Christoph Eschenbach, Piano.

Compositor: Robert Schumann

Obra: Frauenliebe und Leben Op.42

Aino: 1981, Remaster 2001

Sello: Deutsche Grammophon (Universal), Serie Eloquence.

Codigo: 469 767-2

Grabacion y direccion artistica: No figura

Proceso: ADD + AMSI (Ambient Surround Imaging

Descripcion General de la Mezcla:

La referencia a esta grabacion resulta pertinente debido a la inclusion de una
imagen Surround, dentro de una grabacién convencional a dos canales.

Si bien, el género del Lied es propicio para la creacion de una textura sonora, bajo
los mismos principios del Wall of Sound, no aporta a nuestro concepto en cuanto a
densidad, pero si en cuanto a espacialidad para la mezcla en Surround.

Esta remasterizaciéon cuenta con un recurso de compatibilidad para los sistemas
Dolby Prologic, llamado AMSI (Ambient Surround Image), desarrollado por Emil
Berliner Studios en Hanover, y es referenciado en el mismo disco de la siguiente

manera:
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“Significa la optimizacién para una experiencia Sensurround para
sistemas de sonido envolvente; pero con sistemas estéreo usted
también puede experimentar gran presencia, mas brillo y un
panorama refinado estereofénicamente, para tener

una experiencia musical como si se estuviera ‘en vivo '®”

FIGURA 11. PAZ Analizer de Waves sobre el estéreo del Lied “Er der Herrlichste

von allen’ en una seccién climatica.
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En estéreo, la experiencia, comparada con otras audiciones del mismo género se

presenta con mas definiciobn en las frecuencias altas, sobretodo para la voz.

18 SCHUMANN, Robert. “Frauenliebe und Leben & other Lieder”. Deutsche Grammphon
“Eloquence”, 469 767-2 Nov.2001.
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También se percibe un control de la espacialidad y una imagen estéreo amplia y
de la interacciéon de ambos timbres.

La combinacién de estas dos caracteristicas ofrece una sensaciéon de cercania, a
la vez cierto nivel de interaccién del oyente con un entorno. Esta experiencia
también es posible en la escucha estéreo por audifonos. También es posible

ubicar las fuentes dentro de un diagrama de la imagen estéreo:

FIGURA 12. Diagrama de la ubicacién de las fuentes en la imagen Estéreo

mediante el procesamiento AMSI.

Fnforno
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Al utilizar el decodificador Dolby Prologic en un sistema casero de sonido
envolvente se hace notoria la presencia de los elementos fuera de fase en el
analizador PAZ de Waves (contenido codificado para el Dolby Sorround), y la

percepcidn del oyente tiene ciertos cambios importantes.

Al agregar el parlante central (que es la suma de L y R) y los dos trsaseros (restas
reciprocas entre L y R) salen a relucir los elementos codificados, lo cual aminora la
sensacion de cercania de las fuentes, ademas de situar al oyente en un especio

mas amplio.

6.5 EL CASO PHIL SPECTOR

Titulo: You, Baby

Album: Back to Mono (Phil Spector)

Artista: The Ronettes

Aio: 1964

Disquera: ABCKO

Procesos: AAD

Intérpretes: Veronica "Ronnie" Bennett, Estelle Bennett, Nedra Talley.
Compositores: Barry Mann, Phil Spector, Cynthia Weil.

Productor: Phil Spector.
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Mezcla monofénica
Inventario de la mezcla: Bateria, Percusién menor, Palmas, Coros (Ronettes y
agregados), xiléfonos, dos pianos, guitarra eléctrica clean, ensamble de cobres,

ensamble de cuerdas, saxofdn (para el solo), y voz principal.

Descripcidn general:

En este clasico ejemplo de Wall of Sound, elaborado por el propio Phil Spector,
cada conjunto de instrumentos se van agregando paulatinamente durante las
estrofas para llegar a los coros. La impresion general es la de un conjunto masivo
interpretando un mismo arreglo dentro de un espacio acustico, no demasiado
grande, sino de un tamafio muy justo, con un techo medianamente alto.
Musicalmente se percibe que el ensamble entre los musicos no siempre es
perfecto, sobre todo en los pianos, que tienen que interpretar un ritmo
determinado, y no siempre esta afincado; aunque eso puede ser visto como un
error, al estar los pianos doblados, dentro de un mismo espacio con el resto de la
orquesta, sumado al Echo Tape que se agregaban a la grabacién de la orquesta,
resulta ser un elemento que ayuda a la formacién de el muro. Adicionalmente se
percibe que ningun musico del ensamble tiene algun tipo de protagonismo, lo cual
les permite fundirse mejor dentro de toda la masa para soportar a los dos musicos

que tienen el protagonismo real, la voz solista y el saxofdn.
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La mezcla monofénica es pertinente para una mejor percepcién del Wall of Sound,
e incluso es posible intuir un Track list de la cinta de 4 canales: Voz y Solo (Ch1),

Bajo (Ch2), Seccidn ritmica

6.6 MARAVILLIZACION: ¢ ESTEREO, BINAURAL O SURROUND?
Titulos: Suite “Me tiré por Vos / Noveno B”
“El dia que apagaron la Luz”
Album: Sinfonias para Adolescentes
Artista: Sui Generis
Ano: 2000
Sello: Universal / Interdisc
Caddigo: 159 935-2
Procesos: DDD
Intérpretes: Charly Garcia, Nito Mestre, Maria Gabriela Epumer, Diego Dubarry
“Murray”, Mario Serra, Gabriel Senanes (Direccion orquesta de cuerdas), Gabriel
Said, Paquito de Rivera.
Composicion y produccion: Charly Garcia.

Grabacion en sistema “Maravillizador”: Marcos Sanz
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Inventario de la mezcla: bateria acustica, bateria electronica, percusion menor,
Bajo, Teclados (tipo synth Strings, synth brasses, varios Pads, Hammond,
Minimoogs, Clavis, Mellotrones, Piano acustico), Say no More Symphony
Orchestra (Violines, violas, cellos, contrabajo, flautas, clarinetes, saxo tenor,
cornos, trompetas, trombones), Guitarras eléctricas (lineas y ritmicas), Guitarras
acusticas, Saxofén, dos voces solistas con overdubs, y vocoder.

Descripcidn general:

Este es un ejemplo del método que este artista (Garcia) llamaria Maravillizacion,
método de produccién para la mas reciente etapa de su carrera. Este método esta
basado principalmente en las técnicas de Phil Spector, debido a la grabacién
multicanal, esta nutrido por otros elementos y procesos que muestran una manera

diferente de elaborar Wall of Sound.

A diferencia del muro de Phil Spector, no todos los instrumentos estan
interpretando un mismo arreglo al unisono, y cada uno, segun el timbre y la
caracteristica del instrumento, elabora su propio arreglo; la creacién del muro
contintia a través de la creacion de una capa de timbres similares, la cual tiene
una caracteristica espectral. Estas, se complementan con las particularidades de

las demas capas, completando el espectro, y al tiempo, el rango dinamico.

62



Las caracteristicas son descritas por los autores en el arte del disco de la siguiente

manera:

“- En qué se diferencia de productos conceptuales tales como
los Backstreet boys, las Spice Girls, Menudo, etc?

- En el detalle, en el rigor, en el distanciamiento, en la
multiplicacion de capas (paredes) sonoras que remiten al famoso
Wall of Sound de Phil Spector. Pero en este caso no es una
pared. Son verdaderas instalaciones sonoras que permitiran
“ver’, palpar la musica a la manera de las inolvidables ‘silly
symphonies’ con que el viejo Walt Disney difundia la “Gran
Musica”. Y en una analogia con el séptimo arte, seria como la
remasterizacion, por ejemplo, de Star Wars. Pero esta
Maravillizacion ®, lejos de anadir colores virtuales, pinta
directamente dleo sobre madera (...) Resumiendo, el sistema
maravillizador apunta a potenciar la nostalgia mas cercana. A tu
izquierda, la siniestra mano izquierda de garcia, el repicar de
tambores y duras guitarras. A diestra, el encanto amnidtico de la

flauta, el terciopelo, las cuerdas, los bronces, etc.
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Y atras tuyo las paredes de voces, la piramide de eco, la sortija y
eso que se podria definir como —theater, live club, hall, sim surr —
la boveda o sumatoria de pafos.

En fin..., basta de cancelacion de fase. Olvidate del

enmascaramiento sonoro. No bajes nada de Internet (...)”

En este caso, el muro tampoco es una suerte de pedestal sobre el que se
posiciona la voz del solista con minimos procesos, sino que mas bien participa en
el muro con overdubs, al unisono o armonizadas, en este caso, Garcia y Mestre.
Otra diferencia con muro de Spector es que permite algun tipo de protagonismo

para la seccion instrumental, segun la parte y la seccion.

En cuanto a la experiencia del oyente, la espacializacion y el paneo sugerido en el
mismo articulo (acompafiado de un grafico) es bastante notorio, y es mas
apreciable con auriculares.

En un sistema Surround es perceptible la presencia de reverberacion y delays, y la
cancelacion intencional de elementos, como armonizaciones de solos, algunos
overdubs, coros, y Moogs, (mas perceptible en el ejemplo “El dia que apagaron la
Luz”, incluido también en el disco de muestras) y hace pensar en el uso del

codificador Dolby, dados los comentarios sugeridos en las notas del disco.
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FIGURA 13. ARTE DE TAPA INCLUIDO EN LAS NOTAS INTERNAS DEL

DISCO “SINFONIAS PARA ADOLESCENTES”
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6.7 SONORIDAD MASIVA

Titulo: Blown a wish

Album: Loveless

Artista: My bloody valentine

Aino: 1991

Sello: Creation records

Integrantes: Blinda Butcher, Debbie Googe, Colm O Ciosoig, Kevin Shields
Ingeniero de grabacion: Alan Moulder.

Ingeniero de mezcla: Dick Meany.

Ingeniero de masterizacion: no figura.

Artistas similares: Ride, Lush, The Jesus and the Mary Chain, Spiritualized.
Inventario de la mezcla: guitarras, bateria, bajo, voces y coros (sampleo de

voces), teclado

Descripcion general de la mezcla:

La caracteristica de la mezcla radica en el hecho de que sus elementos son poco
distinguibles. Existe una clara intencién de hacer uso de texturas en las guitarras,
no hay gran inteligibilidad en la parte vocal, las guitarras tienen mayor importancia

dentro de la mezcla, y el bajo su suma a esta masa sonora. Todo indica que hay
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ecualizaciones extremas en los instrumentos, realce sobre todo en las frecuencias
medias y altas para mayor presencia de las guitarras.
En general se encuentra conformada por una sola textura, la mezcla es bastante

abierta y la imagen es amplia.

Esta cancién es de vital importancia, sobre todo a niveles de produccién, segun el
compositor Kevin Shields, este sonido distintivo fue logrado utilizando el efecto de
trémolo, esto causaba un efecto llamado glide guitar, que hacia que las cuerdas
de la guitarra tuvieran una afinacion fluctuante. Como resultado, gracias al tremolo
se oia un sonido grueso, provocando el efecto de la presencia de muchas tomas

de guitarra, cuando en realidad no eran tantas °.

6.8 LOS COLORES SHOEGAZE
Titulo: she bangs the drums
Album: Stone Roses

Artista: Stone Roses

Ano: 1989

Sello: Silverstone Records

Integrantes: Gary Mounfield, lan Brown, John Squire, Reni
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Ingeniero de grabacion: Paul Schroeder

Ingeniero de mezcla: John Leckie y Peter Hook (Elephant Stone U.S version)
Ingeniero de masterizacién: No figura

Género: Alternative Rock, Shoegaze

Artistas similares: Ride, Happy Mondays, Inspiral Carpets

Inventario de la mezcla: Guitarras eléctricas, voz, bajo, guitarra acustica, piano

Se caracteriza por la inteligibilidad de todos sus elementos, asi como de los
arreglos. Si bien las voces estan mas presentes en la mezcla general, no se
sacrifica ninguna otra seccién instrumental.

También existen jerarquias instrumentales, estando al frente de la mezcla las
guitarras eléctricas y acusticas en el coro, después se oye el resto de grupos de
instrumentos, las partes de piano estan dobladas con el bajo, hay un interés por
crear texturas. El bajo se funde también con el bombo, un poco de

enmascaramiento de las guitarras eléctricas a las acusticas.

19 vhitp://en.wikipedia.org/wiki/Loveless (album)" Consulta en 05/04/09
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6.9 OTRA CARA DEL WALL OF SOUND

Titulo: John Sloop b

Album: pet sounds

Artista:The Beach Boys

Aio: 1966

Sello: Capitol Records

Integrantes: Brian Wilson, Carl Wilson, Denis Wilson, Mike Love, Al Jardine.
Productor General: Brian Wilson

Género: Pop Barroco

Inventario de la mezcla:

Bateria, guitarra, voces, bajo, marimba, flautas.

Descripcion general de la mezcla:

Posee gran importancia en la parte vocal. Se oye un espacio inmenso, provocado
por la utilizacion de reverberaciones y los instrumentos se oyen inmersos en él, a
diferencia de la voz que se oye en otro espacio.

A pesar de ser una grabacién monofdnica, hay profundidad y dimensién en todos
los instrumentos. Se entienden todos los arreglos sin sacrificar ninguno en
particular, a diferencia de las producciones de Spector, donde esto no ocurre

necesariamente.
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7. BITACORA DE GRABACION Y PRODUCCION

7.1 PROCESO DE PRODUCCION DEL PRIMER TEMA
TEMA: Que ves el cielo (Luis Alberto Spinetta - Invisible)

Album: El jardin de los presentes (1976), Sony CD 493868 (2003).
OTRAS VERSIONES DE REFERENCIA: Luis Alberto Spinetta (Solista) - Album:
Exactas (1990), BMG International, 151401 (2005).

Spinetta Jade - Sera Giran En vivo - Grabacion Pirata.

Fecha : 13 de Agosto de 2008 (Primera experiencia)
Lugar: Casa de Jairo Buitrago
Equipos: Mac Laptop G4

Interfaz Presonus 2x2

Software Cubase

Micréfono Condensador de diafragma pequefio MXL 603. Patrén Cardioide.
Se trataba de hacer un primer acercamiento a la cancién y se grabaron de manera

casera tomas de guitarra acustica (nylon). Se intentdé conservar al maximo el Riff

original de la cancién.
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La interfaz no proporcionaba la cantidad de retornos suficientes para que el
ingeniero monitoreara la grabacién, y fue complicado percatarse de algunos
errores ritmicos en las partes sincopadas, lo cual arrojé un resultado fuera de
groove al juntar cada toma, a pesar de que se hizo un uso adecuado del
metrénomo. Al momento de hacer los exports de cada toma, no se logré hacer de
manera sincronizada para cada regién de audio; al importar esos audios dentro de
otro software debian sincronizarse visualmente, volviendo mas notorio el desfase

ritmico en las sincopas.

Fecha: 16 de Agosto de 2008
Lugar: Emisora
Equipos: Audifonos Discman Sony

Computador PC Dell con Pentium IV.

Software Adobe Audition 1.5
Se hizo una revision del trabajo de los dias anteriores junto con otro intento de
sincronizacion de los audios y un rough mix. En esta oportunidad se obtiene un
mejor resultado de sincronizacidén. Existe un registro de esto en las carpetas de

Backup.
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Fecha: 16 y 17 de Agosto de 2008

Lugar: Estudio AV2

Equipos: Power Mac G4, M-Box 2, Mic TLM 193, Software Protools LE 7.3.
Instumentos: Guitarra Fender (Nylon). Korg X5d, Caja directa.

Después de hacer una ultima revision de las grabaciones anteriores, decidieron
descartarse definitivamente, y se procedié a realizar tomas definitivas de la
guitarra acustica, que viene siendo el instrumento mas adecuado para comenzar
la produccién, debido a que la composicidbn se basa en su contenido ritmico
sincopado del Riff introductorio. Se grabaron dos tomas, las cuales se panearon
57-57, para dar un el efecto de guitarra estéreo, al tratarse de registros casi
idénticos.

Para la grabacién de los primeros teclados, tuvo que grabarse el audio solamente
debido a que la grabacién MIDI estaba presentando problemas de grabacién
destructiva que no fue solucionable en el Software Protools. Ademas, sélo se
contaba con un cable MIDI para el envio de datos en el estudio, pero no para su
vuelta, lo cual resultaba un problema para el musico al momento de ‘ponchar’, ya
que no era posible escuchar como se venia tocando. Esto aunque afecté la
calidad de las tomas, se pudo obtener un resultado aceptable mediante ponches
sucesivos.

Con el Korg X5D se grabaron cuatro teclados: dos con el patch llamado ‘Whirly’,
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que es un sonido similar al Rhodes. Uno se grab6é con mas trémolo que el otro
para obtener una diferencia textural entre ambos. Para completar una base
armonica se grab6 un Pad llamado ‘Analogist’, haciendo las fundamentales de los
acordes y llenando con pocas voces. También se grabd con un patch muy similar

a un miniMoog, el cual fue pensado para complementarse con un Tap Delay.

Ya con esta base se procedié a grabar las primeras tomas guia de la voz. Se
grabaron en total cuatro tomas, y para comenzar a percibir algo del efecto del Wall

of Sound se dejaron todas activadas durante el Record Playback.

La base ritmica de esta sesién de grabacién era el metrbnomo, e incluso se
pensaba incluirlo dentro de la mezcla definitiva, ya que la original lo contiene: la

base ritmica y el groove estan basados en él.

Fecha: 20 y 21 de Agosto de 2008

Lugar: Estudio AV 2

Equipos: Bajo 4 cuerdas, Korg X5D, caja directa.

Ya contando con un cable MIDI adicional para poder tener un retorno MIDI con el

Sintetizador, se elabord un Loop con el patch para ritmos ‘Dance Kit’ del X5D. No
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se trataba de una maqueta de la Bateria definitiva, sino de material que quedaria
en la cancién. Ya con una base ritmica mas estable, se grabaron cuatro tomas de
bajo, de las cuales se dejé la tercera. Las cuerdas del bajo no estaban en muy
buen estado.

También se grabd un teclado complementario de los dos Whirly, con un patch
llamado ‘FunkyRoads’; resulta complementario debido a la distorsidbn armoénica
que posee, la cual refuerza las zonas del espectro que el otro no alcanza. De esta

manera, se panearon los Whirly L-R, y el Funky Roads al centro.

Fecha: 25 de Agosto de 2008
Lugar: Estudio AV 2

Equipos: Guitarra Washburn Electroacustica, guitarra eléctrica Barrera Custom.

Se quiso contar con dos musicos invitados, Miguel Navarrete para la guitarra
acustica, y Alfredo Socha para la guitarra eléctrica. La guitarra Washburn resulté
ser un buen complemento para las dos guitarras acusticas grabadas previamente.
Sin embargo, aunque se intentaron grabar tres tomas de guitarra eléctrica,
tuvieron que ser rechazadas debido al mal estado de las cuerdas y a la

desoctavacion.
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Fecha: 27 y 28 de Agosto de 2008
Lugar: Estudio AV 2

Equipos: Guitarra Eléctrica Ibanez Gio. Caja directa.

Para continuar con la tendencia del overdubbing de cada instrumento, se grabaron
dos tomas de esta guitarra, una con pick y otra sin pick, y en dos posiciones
diferentes del interruptor (para los micréfonos de la guitarra), y por linea, ya que se
prefirié, por sonido, no usar amplificador. Con la misma guitarra se grabd el Solo
en la seccién central de la cancién. Se grabaron tomas de backing vocals, para
que acomparnando las voces anteriores, se obtenga un pequefio coro. Debido a
problemas de salud, no se obtuvo el mejor resultado en todas las tomas y se

pensd en contar mas adelante con una voz femenina de apoyo.

Fecha: 10 de Septiembre de 2008
Lugar: Estudio AV2

Equipos: Microfonos AKG Perception 420, y AKG Perception 170, Korg X5D.

Al encontrarse en condiciones adecuadas para grabar tomas de voz de mayor

calidad, se grabaron dos tomas, una a dos microfonos y otra individual. Estas
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fueron las que llegarian a ser las principales durante la mezcla, y las otras pasaron
a ser guias, aunque ninguna podria figurar como definitiva adn.

Para la segunda parte de la cancién y ciertas secciones de climax se grabaron dos
tomas de 6rgano tipo Hammond y un esbozo para un futuro piano, esperando a
tener una oportunidad de grabar un teclado con un timbre de Piano mas aceptable

que el del Korg.

Fecha: 17 a 20 de Septiembre de 2008

Lugar: Estudio AV2

Equipos: Guitarra Gibson Les Paul, POD Line Six, AKG Perception 420, Caja
Directa.

Musico invitado: Jairo Paz. Carlos Benitez, voz

Jairo Paz grab6é con nosotros tres tomas de guitarras eléctricas, una con

distorsion, (ya que consideramos que hacian falta timbres con esa caracteristica),

y un par de arpegios que dan la sensacion ‘espacial’.

Se grabd6 la que llegaria a ser la Voz definitiva de la cancidn; esta toma se

posicionaria en intensidad mayor a las demas.
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Fecha: 18 y 20 de Octubre de 2008

Lugar: Casa de Carlos Benitez

Equipos: Computador PC, AMD Athlon XP 720 Ram, Mbox-2 Protools LE 7.4,
Minicomponente Philips. Guitarra Ibanez Gio, Plugin Amplitube LE 1.0 (incluido en

el Ignition Pack de Protools)

Al adquirir una M-Box, y después de hacer los Backups pertinentes, se cambié de
lugar de trabajo, por lo menos para pequenas grabaciones y ediciones, hasta
donde la maquina lo permitiera.

Hacian falta guitarras con distorsion, ademas se queria exponer el Riff
introductorio en este instrumento. Se grabaron un par de ellas, con unas pequenas
diferencias en el preset del Amplitube 1. Se grab6é ademas una complementaria
que debe ir de soporte para las otras, y no en primer plano, ya que contiene un
“Wah” de una calidad no muy conveniente para sobresalir.

Adicionalmente, se incluyé una guitarra con una distorsibn mas ‘ruidosa’ para
ciertas partes y armonias climéaticas, y se pensé colocar en los monitores traseros

para el momento de hacer el paneo 5.1, acompanada de un Tap Delay.
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Fecha: 29 de Octubre de 2008

Lugar: Estudio AV2

Equipos: Microfono AKG Perception 420

Musico invitado: Maria Lucia Martinez (Voz)

Contamos con la participacion de Maria Lucia para unas tomas de refuerzo de
v0z, ya que su timbre de voz hace un buen complemento con la voz principal. Se
grabaron cuatro tomas: un par similar a la principal, y el otro par armonizando por

contrapunto (o0 sea, no por movimientos paralelos).

Fecha: 5y 7 de Noviembre de 2008
Lugar: Casa de Carlos Benitez
Equipos: Piano Electronico Yamaha Grand DGX 620, Guitarra Ibanez Gio

Musico: Carlos Benitez.

Se toméd una idea previa para un sonido de Piano acustico, y este modelo brinda
un sonido bastante convincente; se usé el preset principal llamado “Live! Portable
Grand”. Entra en la segunda parte, justo después del solo.

Con el mismo teclado, se us6 un preset de Strings de buena calidad Illamado
“Live! Orchestra”.

Aprovechando las nuevas herramientas simuladoras de amplificadores, se

78



grabaron tomas de refuerzo para el Solo, sumando asi, cuatro tomas.

Fecha: 14 de Abril de 2009
Lugar: Casa de Carlos
Equipos: Computador PC AMD Phenomx3 8600, 3gb Ram, Windows Vista 32 Bits,
Protools LE 7.4, Digidesign M-Box2, Minicomponente Philips.

Bajo Eléctrico H. Marvin, Cuatro cuerdas, Yamaha Portable Grand DGX 620
(como controlador), Piano Rhodes Digidesign Structure (instrumento Virtual).

Musico: Carlos Benitez

Se adquirieron nuevos equipos, cuya configuracion de controladores, para el uso
adecuado del Software, se tarddé dos semanas (debido a que venia instalado el
Windows Vista Basic, no muy optimizado para estas aplicaciones). Se buscaron
actualizaciones correctas para compatibilidad con el sistema operativo y la
maquina (ya que poseia 3 Procesadores).

Ademas, se contdé con un nuevo instrumento (Bajo), con el cual se grab6é una
mejor toma a la que se teni aanteriormente, mas afincada, gracias a la grabacion
de la bateria (la descripcion de la grabacion de las baterias se encuentra en
la Seccién 9.6).

Con la base ritmica mucho mas definida, se grab6é un Rhodes, para considerarlo el

79



track principal de todas las demas pistas de teclados; se us6 el Sampler Structure
de Digidesign, con el Yamaha Grand como controlador.
Con eso volvieron a importarse los primeros canales de Teclado que se realizaron,

debido a que resultaban incobmodos en el momento de grabar otros instrumentos.

7.2 PROCESO DE PRODUCCION SEGUNDO TEMA
TITULO: Positively 4th Street (Bob Dylan)
ALBUM: compilacién “Bob’s Dylan Greatest Hits” CD CK-9463 Columbia.
OTRAS VERSIONES DE REFERENCIA:
Charly Garcia - Cassandra Lange (en vivo) 1995. Columbia 2-478667.
The Byrds - Untitled/Unissued (en vivo) 1971. Columbia CGK-30127.
Fecha: 1 de Septiembre de 2008
Lugar: Estudio AV 2
Equipos: Guitarra Eléctrica Ibanez Gio, Caja directa.

Musicos: Carlos Benitez Y Andrés Ramos

Se grabaron tres tomas ritmicas de guitarra eléctrica, sin distorsion y por linea. Un
par de ellas, con y sin pick, mas otra de refuerzo, con Riffs imitando una guitarra
Folk acustica. Para seguir la misma linea de produccion del tema anterior, y

también para mantener una tendencia mas ‘artesanal’, s6lo se grabdé con el
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metrébnomo para capturar la intencion del musico en ensayo, o de interpretacion en

Vivo.

Fecha: 2 a 12 de Septiembre de 2008
Lugar: Estudio AV 2
Equipos: Guitarra Eléctrica Gibson Les Paul, Pod Line Six, Caja Directa.

Musicos: Carlos Benitez, Andrés Ramos y Jairo Paz.

Se pensaba en una toma que consolidara las dos tomas grabadas el dia anterior,
y se estuvo de acuerdo en contar con un guitarrista mas experimentado que
aportara su propia sonoridad, diferente de la nuestra, ya que nuestras tomas (tanto
de eléctrica como de acustica), debian ser iguales a las anteriores, para
doblamientos propios del Wall of Sound de Phil Spector.

Las tomas mencionadas de las guitarras acusticas se registraron a dos canales,
con microfonia lejana y cercana: cercana con el AKG 170, y lejana con AKG 420
en patron polar cardioide. Se tomd la decisidén de usar estos micr6fonos, debido a
que los TLM con los que cuenta la Facultad no presentaron un registro favorable
para el pequeno Live Room del Estudio. El espaciamiento entre ambos micréfonos
para estas tomas, a pesar de las dimensiones del cuarto, pudieron recoger las

diferencias de tiempo necesarias para una espacializacién explorable dentro de la
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mezcla, sin sufrir pérdidas por cancelaciones de fase.

El registro de las tomas de voces se hizo de la misma manera, con microfonia
lejana tanto como cercana para una sola toma (de cada uno, Carlos y Andrés).

El resto de doblamientos se harian con microfonia cercana, y a un canal. En una
de las tomas a dos canales fue necesario eliminar la referencia del canal lejano, ya
que, segun la configuracion timbrica de la voz de Andrés, se producian notorias y

molestas cancelaciones de fase.

Durante estas sesiones se grabé un Loop Midi y todos los teclados necesarios,
contando con los patches del Korg X5D: dos teclados tipo Rhodes, (Whirly con
trémolo, y Funky Roads), dos teclados tipo Clavi, y dos 6rganos tipo Hammond y
unos Strings, ademas de un arreglo de Rhodes para la parte final, pensado desde

el principio para ser incluido en la parte trasera del Surround.

Fecha: 17 al 20 de Septiembre de 2008

Lugar: Estudio AV 2

Musicos: Andrés Ramos, Carlos Benitez, Jairo Paz.

Se vio la necesidad de realizar unas tomas de voces de mejor calidad, para que

las anteriores quedaran en calidad de doblamientos, y algunas de las tomas se
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decidieron hacer con un micréfono dinamico SM58 (se estaba registrando ruido
ambiente proveniente del Laboratorio A8, a pesar de que el Estudio cuenta con
aislamiento).

También Jairo Paz registré un nuevo Track de guitarra eléctrica.

Fecha: 7y 11 de Abril de 2009

Lugar: Estudio AV2

Musicos: Andrés Ramos, Carlos Benitez.

Equipos: MacPro, Quad Xeon, 3gb en Ram, Protools LE 8, Digi 003 Control
Surface. Micréfono AKG Perception 420.

Al escuchar con atencion, se determiné grabar unas nuevas tomas de voz, debido
a las grandes diferencias entre las tomas de los dos cantantes, lo cual generaba
conflictos gracias al fraseo y a las silabas largas, principalmente al final de las
frases. Al no contar con el Vocalign configurado, (a pesar de haber sido instalado
recientemente en el Estudio), la mejor opcidn para eliminar el “desorden” presente
en la pista al agregar las voces, era volverlas a grabar.

El fraseo de las nuevas tomas se realiz6 de diferente manera, con notas mas
cortas, y frases mas definidas, para minimizar los problemas que se presentan al
juntar los doblajes de ambos cantantes. El resultado fue satisfactorio, y se

solucioné el problema mencionado, con apenas dos Tracks para cada cantante, y
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sin necesidad de ninguna herramienta de correccion de tiempo.
El resto de la pista no presenté jamas ningun conflicto, y la apreciaciéon siempre

fue satisfactoria.

Fecha: 15 de Abril de 2009

Lugar: Casa de Carlos.

Equipos: Computador AMD Phenom x3, Hammond B4 (Plugin Native Instruments).
Al descubrir este Plugin se desed hacer una toma de refuerzo para el Hammond
ya existente del X5D.

FIGURA 14. Vista paramétrica del Hammond B4 del plugin Native Instruments.
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7.3 PROCESO DE PRODUCCION DEL TERCER TEMA

Titulo: Watching the Wheels

Compositor: John Lennon

Album: Double Fantasy, EMI 70399.

Otras Versiones de referencia: Charly Garcia, “Mirando las ruedas” (afio) buscar
otras versiones

Fecha: 6 de Noviembre de 2008

Musicos: Carlos Benitez y Andrés Ramos

Lugar: Laboratorio A-8

Equipos: MBOX 2, Teclado X5D, software: protools LE7

Sesion de grabacion de pista.

Inicialmente para esta cancién se tomé como esquema el cover de Charly Garcia,
aunque el resultado de esta versién dista mucho de parecerse a la versién de
Garcia (lo mas similar que tiene con la de Garcia son las liricas). Como primera
medida, se abordd el tema creando una pista MIDI como estructura ritmica
principal para luego montar el resto de partes que configuran la cancion. De la
pista cabe senalar que es idéntica en estructura a la cancion original de Lennon, y
las diferencias existentes son de tempo. La pista consta de dos teclados, Funky

Roads y Whirly del Korg X5D.
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Fecha: 7 de Noviembre de 2008

Lugar: Estudio AV2

Equipos: Guitarra acustica Fender, audifonos discman sony, Akg perception170
Musico: Andrés Ramos

Para la grabacién de las guitarras acusticas se utilizo el Akg Perception 170,
micréfono de diafragma pequerfio y patrdn cardioide. Se doblé la guitarra en tres
ocasiones pensando en completar el estéreo y el centro.

Se hicieron arreglos en la armonia de la cancién modificando la parte final del

coro.

Fecha: 8 de Noviembre de 2008

Lugar: Estudio AV2

Equipos: audifonos discman sony, Pop Filter, AKG Perception 420 y 170.

Musico: Carlos Benitez y Andrés Ramos

Para la grabacién de voces, se pens6 en grabar varias tomas para lograr una
textura densa. El proceso consisti6 en realizar overdubbs de la voz en cuatro
oportunidades para cada voz solista. Esta idea ayud6 a lograr una textura en la

parte vocal bastante presente y definida.
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Fecha: 9 a 13 de Noviembre de 2008

Lugar: Estudio AV2 y casa de Carlos Benitez

Equipos: audifonos discman Sony, teclado X5D, Yamaha Grand DGX 620.

Musico: Carlos Benitez

Para la grabacion de teclados se pensd en diversos timbres ya que lo
originalmente convenido era lograr una textura gruesa. Se grab6 un sonido de
Moog el cual fue tratado inmediatamente con Delay. Posteriormente a la grabacion

del Moog se grabd un piano Yamaha Grand.

Grabacion de Guitarras y solo

Fecha: 2 de Abril de 2009

Lugar: Estudio AV2 y casa de Carlos Benitez

Equipos: audifonos discman Sony, guitarra Ibanez Gio

Musico: Andrés Ramos

Para esta sesion se buscaba una textura en las guitarras que sugiriera

espacialidad, pero a la vez que se complementara con las demas texturas
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existentes.

Para ello se grabaron tres canales. Inicialmente, la primera toma que se grabé es
mas libre que las otras dos, las cuales son casi idénticas, ya que fueron
concebidas para ser paneados abiertamente en la mezcla. Se utilizé el

Amplitube 2 (simulador de amplificadores virtual).

Para el Solo se realizaron tres grabaciones: una de las tomas armoniza a las

demas. Se utiliz6 Amplitube 2.

Grabacion de Bajo.

Fecha: 7 de Abril de 2009

Lugar: casa de Carlos Benitez
Equipos: bajo por definir y caja directa

Musico: Felipe Garcia

Para el bajo se decidié contar con la participacion del musico invitado Felipe
Garcia. La linea de bajo se conforma por un arreglo sencillo y simplemente el
musico aporta su cuota personal en las estrofas. Ya en el coro, se le pidi6 al
musico que siguiera las inversiones de los acordes realizados en los teclados, y

asi ofrecer mas espacio a los futuros arreglos.
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Grabacion de Mellotrones y Strings.

Fecha: 9 de Abril de 2009

Lugar: casa de Carlos Benitez

Equipos: Yamaha Grand DGX 620.

Musico: Carlos Benitez

Inicialmente para esta sesidn se grabaron Strings en estéreo, utilizando un pad
llamado Meltron (simulador de Mellotrén), convertido de VST a RTAS y con

presets de cuerdas y de Flautas.

FIGURA 15. Plugin simulador de Melltron “Meltron”.
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7.4 PROCESO DE PRODUCCION DELCUARTO TEMA

Titulo: Movin’ on up

Compositor: Primal Scream

Album: Screamadelica 1991

Musicos: Andrés Ramos y Carlos Benitez

Lugar: Estudio AV2

Equipos: MBOX 2, Teclado X5D, software: Protools LE 7, caja directa, guitarra
Ibanez Gio.

Fecha: 6 de Diciembre de 2008

Para esta ultima cancion, se grab6é una pista MIDI bastante similar a la de la
original, se buscé el tempo de la cancidén y con esa medida en el metrobnomo se
cuadro la pista MIDI. Teniendo el MIDI se grab6 como audio la pista. En esta
misma sesion de grabacion, se grabaron también tres tomas iniciales de guitarras

eléctricas Limpias, para utilizarlas como guias.

Grabacion de Voces

Fecha: 28 de Noviembre de 2008

Lugar: Estudio AV2

Equipos: micr6fonos utilizados nombrarlos

Musicos: Andrés Ramos y Carlos Benitez
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La grabacion de las voces supuso un punto de quiebre en el desarrollo de la
cancion ya que el arreglo original es particular, albergando un coro gospel y una
interpretacién llamativa por parte del vocalista lider. Ademas, la linea vocal podria
presentar dificultades para otros registros.

Se decidié continuar con la idea propia del trabajo en cuanto a produccién, la cual
demandaba doblar los instrumentos y buscar una variedad timbrica mediante el

procedimiento. Fue necesario adaptar algunas secciones al timbre de cada uno.

Grabacion de Guitarras

Fecha: 10 de Diciembre de 2008

Lugar: casa de Carlos Benitez

Equipos: Guitarra Ibanez gio y caja directa

Musico: Andrés Ramos

Se grabaron nuevamente tres tomas de guitarra eléctrica con metronomo, ya que
la unica referencia hasta ese momento era la pista MIDI, con las guitarras
previamente grabadas y parte de las tomas de voces. Estas guitarras se pasaron

posteriormente por el Amplitube 1 (simulador de amplificadores).
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Fecha: 4 de Abril de 2009

Lugar: casa de Carlos Benitez

Equipos: Guitarra Ibanez Gio y caja directa.

Musico: Andrés Ramos

Nuevamente, se hizo una grabacién de guitarras. Para la sesién se grabaron dos

guitarras ritmicas, se utilizé Amplitube 2.

Grabacion de Bajo

Fecha: 7 de Abril de 2009

Lugar: casa de Carlos Benitez

Equipos: Bajo Fender 4 cuatro cuerdas

Musicos: Felipe Garcia y Andrés Ramos

Para la primera sesion de grabacién del bajo se conté nuevamente con la
participacion de Felipe Garcia. Esta vez, aportaria ideas sobre cémo deberia
sonar el bajo. Aunque se grabaron las ideas de Felipe, este track finalmente no
seria utilizado, por razones de disconformidad con el arreglo y la misma
interpretacién. Se programaria una nueva sesion para la grabacion.

Fecha: 13 de Abril 2009

Lugar: casa de Carlos Benitez

Equipos: Bajo H Marvin
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Musicos: Andrés Ramos

Finalmente, se llegé a un consenso acerca del arreglo. Se grabaron dos fracks de
bajo, de los cuales el segundo solo hace su aparicién en el final de la cancién.
Cabe sefalar que fue necesario octavar y encargar un mantenimiento general al

bajo para la grabacion. (Problemas con los potenciometros del bajo)

Grabacion de Piano

Fecha: 13 de Abril de 2009

Lugar: casa de Carlos Benitez

Equipos: por definir

Musicos: Carlos Benitez

En esta ocasion se grabaria la Unica toma y definitiva de piano en estéreo. No
dista mucho de la original y se grabé directamente por linea y también con la

referencia MIDI.

Grabacion de Guitarras

Fecha: 13 de Abril 2009

Lugar: casa de Carlos Benitez

Equipos: guitarra Ibanez gio (por definir)

Musicos: Andrés Ramos
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En la ultima sesion de grabacion de guitarras se decidié hacer un arreglo melédico
para hacer un contrapeso a las guitarras eléctricas anteriores, todas de caracter
mas ritmico. En este caso, también se opté por armonizar este arreglo. Se

grabaron para ello dos canales de guitarras y se utilizé el simulador Amplitube 2.

Grabacion de Strings y Mellotron

Fecha: 2 de Mayo de 2009

Lugar: casa de Carlos Benitez

Musicos: Carlos Benitez

Se grabaron primero Strings en un canal estéreo y dos arreglos para el Mellotrén
en canales monofénicos. El primero, es el preset de cuerdas de Mellotron y el

segundo, un sonido de flautas, usando el mismo plugin en un canal diferente.

Grabacion de Voces
Fecha: 4 a 6 de Mayo 2009
Lugar: Estudio AV2
Equipos: RODE NT-2

Musicos: Andrés Ramos y Carlos Benitez

Esta seria la ultima grabacién de voces. Se pens6 en un arreglo radicalmente
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diferente al previamente grabado, y para ello se grabaron dos tomas de voces de
cada musico. También se grabaron dos coros, los cuales también se doblaron en

una ocasion.

7.5 GRABACION DE “DESARMA Y SANGRA”

FECHA: 1 de Mayo de 2009.

Artistas: Seru Giran (Charly Garcia), Universal 1709610 (Reedicién 2005).

Se habia hecho una grabacién con sampler de Piano Structure Free de
Digidesign durante el mes de Diciembre, e incluso se publicé en You Tube®. Se
tenia pensado usarla, pero fue rechazada al poseer tempo mas rapido. En su lugar
se elaboré una nueva grabacion con Piano CP70, a tempo mas lento, junto a unas
voces nuevas, que fueron retocadas con Melodyne en algunas notas para

favorecer algunos inconvenientes causados por problemas de salud.

7.7 GRABACION DE LAS BATERIAS

FECHA: 14 de Marzo de 2009

TEMAS: Movin’ on up, Watching the Wheels, Positively 4th Street, Que ves el
Cielo.

MUSICO: Marcos Cubaque.

20 hitp://www.youtube.com/watch?v=UmMVo7dv0SQ Creado el 24/12/2008.
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BATERIA: Promate, Bombo, Redoblante, HiHat, Dos toms de Aire, uno de Piso,
Ride y Crash.

LUGAR: Estudio de Grabacion.

EQUIPOS: Power Mac G4, Digidesign Control 24, Protools HD 7.3, Parlantes
Genelec. Micréfonos AKG 112 (Bombo), SM57 (Redoblante arriba y abajo), Shure
SM81 (Hihat), Sennheiser €609 (Toms aire), MD 421 (Tom de Piso), AKG
Perception 420 (Overheads L-R), Neumann TLM 103 y Rode ATM20 (Mid-Side
Overheads).

Total de Canales: 10

Debido a la disponibilidad de tiempo, y por prioridad se comenzd con los temas
gue se necesitaban con mas urgencia una base ritmica no electronica; asi, el
orden de grabacion se invirtid, comenzando por “Movin’ on up®, y realizando para
todas las canciones, tomas completas y sin ponches, ya que contabamos con un

baterista capaz de ello.

El instrumento, si bien era de buena calidad, fue necesario ajustar constantemente
la resonancia de los parches y el entorchado, el cual no se encontraba
correctamente atornillado, y no siempre brindaba un sonido limpio.

Igualmente, para evitar la resonancia del bombo, se introdujeron unas cinco
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prendas de vestir dentro del mismo, con lo que se obtuvo un sonido adecuado y
limpio, listo para el resalte propio de los detalles del instrumento, y adecuados
para esta musica.

En cuanto a la microfonia, se dié uso a técnicas cercanas, y las técnicas estéreo
convencionales fueron orientadas para el propdsito de la especializacion; ademas
fue necesario adaptar cada posicion a las posibilidades que brindaban las bases
de micréfono, que eran escasas y presentaban mal estado en general. Por
ejemplo, los Overheads clasicos iban a realizarse mediante la técnica Blumlein (un
par coincidente en figura de 8, con los Pickups a 90 grados, trazando un centro
imaginario en los 45° justo sobre la bateria), pero el par tuvo que hacerse
espaciado, ya que esa angulacion era la maxima que las bases pudieron resistir

sin ceder rapidamente.

Por la misma razén, para la microfonia Mid Side (cuyo diagrama polar esta
disenado para que un micréfono esté sobre el otro, y para tener la menor
diferencia de tiempo posible entre ambos registros), fue necesario realizar una
ligera variacion en la posicion de los micréfonos, desplazando el micréfono
correspondiente al canal Side unos centimetros atras del otro, lo suficiente para no
afectar significativamente el diagrama polar, o registrar problemas de fase. Al

escuchar el regisro durante la mezcla, se concluydé que el inconveniente resultd
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favorable, ya que al desplazar el micréfono ligeramente hacia atras, abri6
sutilmente la espacialidad, debido a las diferencias de tiempo adecuadas para la

no cancelacion de las fases.

TEMA: “Movin’ on Up*.

La base ritmica principal a registrarse no diferia mucho de la original. Para la
segunda parte del tema se grabd un refuerzo con escobillas, pensado para la
espacializacion en Surround. Esta ‘segunda bateria’ no se grab6é a 10 canales,
sino simplemente con los dos pares de Overheads, ya que simplemente
contribuiria al Wall of Sound, y a la especializacion.

A partir de la grabacion de esta bateria, se pudo avanzar mas con la produccion
debido a que, en esencia, se trata de una pieza muy Stone, como “Gimme

Shelter®, y cercana a la musica negra, y el Motown de los sesenta.

TEMA: “Watching the Wheels”.
Se le pidi6 al baterista basarse en la pista realizada, aportando unos cortes (o fills)
mas completos, propios de un baterista. También se grabd una bateria adicional a

cuatro canales y con escobillas, al igual que en el tema anterior.
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TEMA: “Positively 4th Street”

La toma registrada fue basada en el Groove de la pista MIDI que se tenia
anteriormente, mas sin embargo, se buscaba generar un sonido mas acustico y
lejano, propio de la estética de los sesenta, y adecuada para una cancion de Bob

Dylan.

TEMA: “Que ves el cielo”
Debido a la fuerte presencia del Loop Electrénico, la Bateria se concebia mucho
mas ornamental, por lo cual se grab6é con escobillas, y el baterista realizé las

dinamicas adecuadas para ello. Se grab6 a 10 canales.
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7.8 GRABACION DE LAS PIEZAS PARA PIANO
FECHA: 4 de Diciembre de 2008

LUGAR: Auditorio y Estudio Pablo VI

MUSICO: Alexandre Legler

OBRAS: Estudios Sinfénicos Op.13 de Robert Schumann

Balada No.2 Op. De Frederic Chopin

COMPOSITOR: Robert Schumann (1810 - 1856)
INSTRUMENTO: Piano de concierto Steinway %4

EQUIPOS: Computador iMac Intel Core 2 Duo.

La coordinacion de la grabacion tardé varios meses debido a la falta de
disponibilidad del Auditorio, y fue hasta el final del semestre que se contd, tanto
con la disponibilidad del lugar como con el personal encargado del mismo.

Debido a la naturaleza del proyecto, fue preciso afinar el piano por nuestra cuenta,
por lo que debimos localizar al mismo afinador de pianos que contrata la
Universidad (el Sr. Guillermo Quevedo), y se le cité a las 7am, aunque la Facultad
se abria a las 8am. Por ello, las llaves nos fueron entregadas el dia anterior, junto
con una lampara, ya que no podiamos tener acceso en ese momento a los cuartos

de control hasta la llegada de los funcionarios del Punto de Llaves.
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Antes de afinar el piano, se dispuso en la ubicacion definitiva, ya que al ser
desplazado se puede ver afectado en la precision de los tonos.

Al ser terminado este proceso, y una vez obtenidas las llaves del estudio que se
encuentra en el segundo piso del Auditorio, se procedi6 a montar el set de
microfonia para la grabacién, antes de la llegada del pianista. Para ello, fue
fundamental el desmonte de la tapa del piano, debido a la dispersion del sonido en

el auditorio y a la posicién de los micréfonos.

Inicialmente, se planeaba utilizar una microfonia estéreo por encima del arpa del
piano, a una distancia suficiente como para recoger un sonido general y también
detallado del desplazamiento de cada nota dentro de una imagen estéreo®’;
debido a la imposibilidad de remover la tapa del piano (debido a la prohibicién
impuesta por los funcionarios del punto de llaves para hacerlo), esto tuvo que ser
reemplazado por una microfonia cercana para la captacion de detalles y paneos,
en el registro bajo, medio, y alto. Se usaron los Rode NT 2 para bajos y altos, y
Neumann TLM193 para los medios, todos en patrdn polar cardioide.

Se compensé la sonoridad general con una técnica espaciada, convencionalmente
hecha con micréfonos condensadores de patron polar omni-direccional, mas sin

embargo tuvieron que ser usados con patrén polar cardioide, para minimizar el
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registro de ruido ambiente presente en el recinto (proveniente del hospital, la
facultad, la carrera séptima, y la lluvia ocasional). Se usaron un par de
condensadores de diafragma grande AKG Perception 420, posicionados detras del
pianista para recoger también algo de su percepcion, producto también de la
perspectiva conceptual. Esta posicion pudo haber sido algo mas exitosa de no

haber existido el obstaculo de la tapa para el micréfono izquierdo.

Para recoger el ambiente de la sala, bajo la perspectiva del publico se usé una
técnica O.R.T.F. con los AKG Perception 170, de diafragma pequefio y de patron
polar cardioide. Para compensar la pérdida de bajas frecuencias por efecto de
proximidad, se usé en el centro de ambos el Neumann TLM 103, de diafragma

grande y patrén polar cardioide.

Esto sum6 un total de ocho canales, los cuales fueron rutados desde el Snake
hacia el preamplificador de micréfono Focusrite Octane, de ocho canales. Para la
configuracion de la sesion de grabacién en Protools, se tard6 mas tiempo del
planeado en las visitas previas al estudio, debido a que se habia realizado una
grabacién en los dias inmediatamente anteriores, y las conexiones no estaban

realizadas de manera correcta para el estudio. Ademas se estaba presentando un

2! Si bien no es el procedimiento més usual para estas grabaciones, el planeamiento es conceptual.
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ruido digital que fue dificil de detectar, y después de varios cambios de cables que
ademas se encontraban en mal estado, logré suprimirse el ruido moviendo de
posicién el botén del Reloj Digital del preamplificador Focusrite.

A la llegada del pianista se inicié la grabacién, con el retraso debido a los
inconvenientes.

La primera obra fueron los Estudios Sinfonicos Op.13 de Robert Schumann, obra
que era parte del repertorio de Concierto de Grado de Alexandre Legler, y que
habia estado revisando desde hacia mas de un ano; esto resultdé ser una ventaja
para la realizacién satisfactoria de esta grabacidn, en cuanto a interpretacion se

refiere.

La obra consta de doce estudios o piezas en forma de variacién, y para cada
estudio se realizaron, en promedio, tres tomas; mientras se iba siguiendo la
partitura se iban sefalando los errores y las caracteristicas de cada toma, para
estar al tanto de cuantas serian necesarias para la obtencion del material
suficiente para la edicion. De esta manera, la seccién que presentara un error 0 un
registro no satisfactorio seria reemplazada por la misma seccién de una toma mas
exitosa, para de esta manera rescatar una interpretacién, y no crear una nueva.

El primer dia de grabacion se dedic6 enteramente a la grabacion de la obra de

Schumann y se dedicaria el otro dia a las obras de Chopin.
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Inicialmente, se pensaba incluir la Balada No.4 en lugar de la No.2, y esta ultima
fue grabada como parte de un acuerdo de colaboracion con el intérprete; sin
embargo, al momento de abordarla, la afinacion del piano era muy distante de la
inicial, y la obra lo evidenciaba, debido a su textura, melodia, desplazamientos
tonales y cromatismos. De la misma forma, se incluirian unas piezas de Brahms
como transicidon hacia la segunda parte del programa musical, y debieron ser
excluidas por la misma razén. Esto afectd directamente el resultado y la

coherencia planificada para el producto final.

Debido a que se trata de una obra de mayor extension, los procedimientos de
registro de tomas fueron abordados a partir de dos tomas completas, interpretadas
sin pausas de principio a fin. Para la grabacion de secciones especificas (las
cuales eran de mayor extensiéon que cualquiera de los Estudios de Schumann), se
tomaron desde unos compases antes del inicio formal de las mismas, para permitir
gue haya mezcla de reverberaciones y mas naturalidad en cada corte. También la
dinamica de grabacién fue muy distinta debido al cambio de intérprete y de
compositor. Segun esto, fueron modificados los niveles de entrada para la

grabacion.
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Era preciso realizar las sesiones con mayor disponibilidad de tiempo, para mayor
dedicacién a la microfonia y a la calidad de las tomas, pero el permiso otorgado
para su uso fue hasta las cinco de la tarde (5pm), horario correspondiente para la

ultima semana de clase segun los funcionarios del punto de llaves.
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8. PROCESO DE EDICION DEL REPERTORIO CLASICO

El proceso de edicion estd determinado desde un principio por la grabacion

misma.

Al existir numerosas ventajas y herramientas en los DAW?? actuales, el proceso se
realizd6 pensando en la menor cantidad de ‘retoques’, registrando material de la
mayor calidad posible mediante tomas completas. Se hizo el minimo uso de
pequenas secciones aisladas, apelando al 6ptimo nivel de los intérpretes.

El criterio para escoger este modo de produccién musical para el repertorio clasico

fue basado en lo que el sello NIMBUS RECORDS ostenta como Natural Sound:

“Nimbus encuentra y apoya artistas que son capaces de
aproximarse a una grabaciéon con el mismo espiritu de las
interpretaciones en vivo, aquellos que pueden dejar registro de
su interpretacion sin llegar a utilizar el recurso de la edicion.
Nimbus sera quien use la edicion para salvar una interpretacion,

no para crear una.
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De la mano de la interpretacion vienen las técnicas de Grabacion
Natural. Nimbus procura la realizacion de grabaciones con la
maxima calidad técnica sin la manipulacion electronica, usando
microfonia y técnicas de grabacion capaces de capturar todo el
rango dinamico y las cualidades tonales creadas por los artistas,

ademas de las caracteristicas especiales del recinto”?®

Si bien no se conté con todos los recursos fisicos y tecnoldgicos para apegarse
plenamente a esta maxima, se hizo un uso optimizado de los mismos para su

busqueda.

8.1 EDICION PARA LOS ESTUDIOS SINFONICOS OP.13 DE ROBERT
SCHUMANN

Para estas piezas fue necesario adoptar dos tipos de procedimiento, segun la
particularidad de cada toma.

Para las que fue posible, no se realizd edicibn mas que la de empalme con la

2 Del inglés Digital Audio Workstation (Estaciones de trabajo de Audio Digital).
3 GEHRMAN, Shura. “Eyes o a distant horizon.”. NIMBUS. NIM 5024. 1985
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pieza anterior o la siguiente; si era necesario, se reemplazarian secciones
grandes, o0 solo una pequena frase, para conservar la intencién registrada en la
misma.

FIGURA 16. Mapa de Onda del Thema y Estudio 1, Canales 1y 2, L y R internos.
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Se visualiza el Mapa de Onda correspondiente a los dos primeros canales de la
grabacion para las piezas Thema y Estudio o Variacion 1 (los cuales se interpretan
sin pausa o aftaca). Era el deseo del intérprete conservar la primera toma de estos
dos estudios debido a la intencién y el fraseo que utilizd, y el Unico error, ocurrido
en el segundo tiempo del c.14, fue reemplazado por una toma realizada

posteriormente. El resto de la toma se conserva sin ediciones.
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No desembocd en una utilizacion antinatural del recurso de edicién, al tratarse del

acorde de mayor duracién, de tres tiempos con calderén, y en dindmica forte.

FIGURA 17. Mapa de Onda Estudio 11, Canal 1.
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Un ejemplo de edicion, en el que se hizo el uso de secciones mas grandes, es el
Estudio 11, en el que se present6 un error de similares caracteristicas técnicas al
del ejemplo anterior, pero que por su ubicacion, fue necesario el reemplazo de una
seccidn larga, ya que el acorde se encontraba camino al climax, en medio de una
frase en crescendo. El corte debié hacerse en el c.14, debido a las posibilidades
para un corte natural y sin clips, tratando de evitar un error en la toma de
reemplazo. Definitivamente, esto no derivd en un corte antinatural que perjudicara
el fraseo, a pesar de estar ubicado justo antes de un climax.

El resto del proceso de edicion de esta obra se hizo bajo los mismos parametros y
técnicas, acompanadas de los procedimientos regulares como Fades vy

Crossfades en cada canal, segun era necesario.
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Eventualmente, también se hacia el reemplazo de secciones grandes, como

desarrollos y repeticiones.

8.2 EDICION PARA LA BALADA NO.2 DE FREDERIC CHOPIN

Debido a la extensién de la pieza, la edicién se abord6 de manera diferente y

asemejandose a lo que bien pudo hacerse en una cinta analégica.

FIGURA 18 . Mapa de onda. Balada No.2. Canal 1

000 0:30 [1:00 130 [2:00 230 [3:00 330 [400 430 [5a00 530 600 630 700 730

M Left_24-23 N

I [ IM Left_21-04
Left 3| Left_24.09 |Left_: |Left_32-

IM|IM Lefe_21-11 [IN [N Left_24-22
Lefi_

N N[N
Left 2216 |Lefi_2 [Left_21-13|Lo

La edicion partié de la escogencia del mejor registro de la primera seccion de la

pieza, y se fueron afnadiendo las siguientes mediante la herramienta Shuffle,
disponible en el Protools.

Aunque puede llegar a tratarse de la construccion de una Nueva Toma sin error
alguno, la intencién y la interpretacion fluida no se ven afectadas; tampoco la
capacidad del musico se pone en duda, debido a que cualquier efecto de

plasticidad es compensado en la grabacién, realizada con tomas completas de la
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obra o secciones extensas, logrando asi una continuidad en la interpretacion y una
toma predominante en la pista (en este caso, la Toma 1, una de las tomas de la
obra completa).

La pista fue conformada de la siguiente manera:

IN (cc.) ouT TOMA PROCEDENTE

1 54 Toma 3
55 62 Toma 1
63 83 1erT. Toma3
83 2°T 88 Toma 1
89 1334°T Toma de prueba
133 148 Toma 1
149 156 Toma 4
156 168 Toma de prueba
169 172 Toma 4
173 188 Toma de prueba

188 204 Toma 1
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9. DESCRIPCION GENERAL DE LOS PROCESOS DE MEZCLA

Los procesos basicos de mezcla, edicién, nivelacion, EQ y compresién se
realizaron en un sistema estéreo, de Protools LE 7.4, con PC AMD Phenom x3,
con DV Toolkit para el manejo de 48 canales de audio, con M-Box2 y parlantes de

Mini-componente.

Las sesiones fueron generalmente de gran cantidad de canales de audio y

auxiliares.

Los paneos definitivos para el Surround se encuentran sugeridos en el estéreo,
agrupando los instrumentos que iran complementandose y pareandose para la
superposicion de timbres y formacion del Muro. En todo momento hubo conciencia
del efecto de enmascaramiento, y se diferencié cuando era parte del Muro, y
cuando era producido por un procedimiento inadecuado; siempre se buscd
rescatar ciertas individualidades instrumentales y vocales, sobresaliendo sin
automatizaciones, y como producto de la misma ejecucién y la interaccion del

timbre con la masa sonora.
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Para las secciones vocales elaboradas en dueto (en su mayor parte al unisono), si
bien cada voz posee su caracteristica propia, el procesamiento y los paneos de
cada frack, estuvieron enfocados a fabricar un nuevo timbre, o solista hibrido (

como sucede en Positively 4th street, Watching the wheels, Movin’ on Up).

Otro proceso importante, comun a todas las mezclas, es el uso de balance de
subgrupos, rutando los instrumentos de un mismo grupo a un solo canal auxiliar
ajustado en 0dB (simulando un DCA); ese es el punto de partida para el balance
de cada grupo instrumental y su manipulacién colectiva. Esto viene siendo util y
econémico para el procesamiento con reverberaciones y delays. Sin embargo,
siempre fue necesaria la manipulacion con ecualizacién de la mayoria de los
canales agrupados, para lograr un sonido mas depurado y compacto.

Por otro lado, no fue necesaria la manipulacién detallada de la bateria, en pro de

la busqueda de una estética retro, no demasiado presente y mas general.

Aunque la mezcla definitiva esté pensada inicialmente para el Surround, es
preciso que todos los temas estén correctamente mezclados y balanceados en
estéreo, no so6lo para tener una idea del resultado definitivo, sino también para que
exista la seguridad de que el resultado inmediato en Surround sera controlado y

sujeto a ajustes poco radicales.

113



El proceso de adaptacion de las sesiones al Estudio AV (debido a la carencia de
plugins exclusivos del PC, convertidos desde VST) debi6 hacerse mediante
transferencias a canales de audio mediante Envios, copiando los valores de Fader
y Paneo originales en el nuevo canal, los plugins compartidos por ambos
computadores (Waves), y con el Fader del canal original en 0 dB. Posteriormente,
se procede a la eliminacion de los canales antiguos, y a un Save as en el formato

de sesion para Protools 5.9 a 6.9, con refuerzo de compatibilidad para Mac y PC.

Para la mezcla Surround, la directriz fue la expansién de los paneos sugeridos en
el estéreo, acompanada del uso de los canales traseros para juegos antifonales y
complementos entre grupos. También fue fundamental la incorporacién de varios
instrumentos dentro de lo que llamamos Canal Spector, basicamente una
reverberacion, digital o de convolucion, acompanada de sus procesos respectivos
(EQ). El proceso fue pensado no soOlo para compactar la mezcla en un solo
espacio (caracteristica comun de cualquier produccién), sino para emulacion del
efecto Echo Chmber acustico, presente en las grabaciones de Phil Spector como
elemento magnificador del enmascaramiento y del sonido propio de las Pequenas
Sinfonias (Silly Symphonies, tema tratado en la Justificacion y desarrollado en los
Capitulos 1 y 2). También se incluyeron los mismos procesos de Tiempo, esta vez

independientes, para las voces, coros y solos.

114



El siguiente es un ejemplo de la reverberacion de convolucion SIR2, extraido del
tema Watching The Wheels (la EQ se encuentra sin manipular debido a que es un

proceso irreversible desde el plugin para trabajo en el Estudio AV):

FIGURA 19. Reverberacion de Convolucién IR2.

C:\Users\Carlos Mario Benitez\Documents\Impluse-File Library\( “20.5ir MoreVox Retro Verb
ns Living Room

)hz, 2 channels

Predelay Stretch Dry Wet

64.0ms 100%

Otros procesos especificos, paneos Surround y la descripcién de cada mezcla, se

encuentran a continuacion.
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9.1.DESARMA Y SANGRA:

Tratandose de una mezcla pequena, los procedimientos fueron rapidos y sencillos.
Mediante los presets del sampler de piano CP70 se reforzé el sonido de la madera
y de pedal. Para la reverberacion se grabaron Reverbs de Convolucion,
correspondientes para cada Canal.

Los doblamientos de voces y Strings se panearon a los canales traseros, y

asimismo las reverberaciones.

FIGURA 20. Panoramica General de Desarma y Sangra

CP70C001 LOBREY0 1] YmLOF_01 [Y0Z_EDIO1] REY-YDZ |DESARMOZ | DESARMOS | DESARMO4 | R1242301 | MASTER
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9.2 QUE VES EL CIELO:

Es caracteristico de este tema el manejo de las voces, ya que a diferencia de los
demas, se destaca una voz solista, con pocos overdubbs del mismo cantante; el
resto son hechos por una voz femenina de registro cercano para el refuerzo, y
armonizacién.

La toma principal posee un paneo central con un nivel alto, mientras que los dos
overdubbs poseen un paneo L-R moderado para envolverla y reforzarla; los dos

pares de voces femeninas se encuentran en una panoramica mas abierta.

La otra particularidad es la presencia de las dos baterias, una electrénica y otra
real, de la cual se suprimieron los canales de detalle (bombo, redoblantes, Hi-hat,
Toms) para hacer uso de los pares estéreo (mid-Side y espaciado) y reducir el
numero de canales. Esta ultima fue automatizada para hacer aparicion durante la
seccion climatica, debido a los desajustes ritmicos de interaccion entre maquina y

humano.

9.3 POSITIVELY 4TH STREET
De esta cancion es importante destacar las texturas diferentes de todas las

guitarras. Para ello, se grabaron seis pares, junto con un Solo de guitarra eléctrica
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y otro mas pequeno de guitarra acustica.

El primer problema que se enfrentd fue la diferencia marcada entre timbres,
ademas, el hecho de que la interpretacion de cada uno de los pares diferia. Para
ello se decidié entonces agrupar las guitarras como estaban, por los pares
similares. Habiendo pasado por esta etapa, se pens6 en conseguir una textura
homogénea en las guitarras. Para ello se tuvo que ecualizar en algunos canales,
mas no en todos, puesto que algunas de las guitarras contaban con el sonido

deseado, obtenido desde la grabacion.

La ecualizacidon en estos casos se oriento para lograr esta textura gruesa y

homogénea mencionada anteriormente.

Al tener una idea de como sonaban los canales de la guitarras cada uno por
separado, se agrupaban por pares y posteriormente por el grupo total de todos los
pares. Se creo un canal auxiliar estéreo, posteriormente por un envio. Se enviaron
seis sefales en pre fader de la masa total de las guitarras. Estas sefales fueron
tratadas especialmente con Delay y Reverb y algo de ecualizacion en el canal
auxiliar, y como se puede apreciarse en la imagen Surround, se panearon atras.

A su vez, para completar la textura de las guitarras, se utilizaron nuevamente dos
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canales auxiliares estéreo, donde cuatro de las anteriores seis sefales se rutaron
nuevamente a uno de estos auxiliares. Esta vez, la sefal fue directamente por las
salidas de los buses y se panearon un poco mas abiertas en la parte trasera del
Surround. Al otro auxiliar se enviaron los dos canales de guitarras restantes, junto
con el resto de guitarras, aproximadamente diez canales. Este grupo de la masa

se puso adelante en la mezcla y bien abierto en panoramica, con algo de
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FIGURA 21. Imagen panoramica de los canales de

guitarras de “Positively 4th Street”.
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FIGURA 22. Imagen de los tres auxiliares.
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9.4 WATCHING THE WHEELS

La particularidad de la mezcla de este tema es el tratamiento vocal, ya que se
cuenta con cuatro (4) canales para cada voz, ademas de dos canales de coros,

para un total de diez (10) canales dedicados a la seccién.

El procedimiento basico fue el manejo panoramico incluso desde la mezcla
estéreo, donde las tomas de mayor calidad eran posicionadas en ubicaciones mas
expuestas (paneo abierto), mientras que las demas eran incorporadas en una
panoramica mas central y a menor nivel para que elaboraran una suma entre ellas

y mantenerlas en control.

Las tomas de cada solista fueron rutadas a su propio canal auxiliar, y al balance
de ambos se manejé mediante grupos de canales; adicionalmente, las voces se
acompanaron de Reverberaciéon y Delay, cada uno con su propio espacio dentro
del Surround.

El paneo Surround de los grupos y efectos se administré como se ilustra.

[ mt [ mr J[ w1 Q[ w1 N[ w1 Q[ w1 Y[ w1 [ w1 |
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FIGURA 24. Auxiliares de Voces.

9.5 MOVIN’ ON UP

FIGURA 23. Panoramica de Voces de
Watching The Wheels
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Para la mezcla de esta cancién es importante la consideracion de los arreglos,
puesto que en materia de mezcla estos fueron definitivos, debido a la manera
como todos los instrumentos se complementan unos a otros y formandose
contrapeso entre todos grupos, creando un sonido casi orquestado naturalmente.

Esta masa de elementos consta de once canales, distribuidos de la siguiente
manera: seis guitarras, de las cuales tres utilizan Amplitube 2 y las restantes
permanecen limpias. Un segundo canal de bajo, otro de Strings, junto a dos

canales de Mellotron y finalmente un canal estéreo de Piano.

Las guitarras no presentan mayor procesamiento de sefal, ya que el sonido habia
sido obtenido del amplificador virtual Amplitube 2, y sélo se ecualizaron dos de
estos canales por motivos de inteligibilidad. Habiendo logrado un sonido masivo
en las guitarras, se dispuso de tres canales auxiliares. Uno de ellos fue utilizado
de manera directa para las guitarras, por motivos de control sobre toda la masa.

A éste auxiliar se le agregd algo de ecualizacion para colorear las guitarras, y
obtener asi homogeneidad de todo el grupo. Estas se dispusieron en la parte

frontal de la mezcla, bien abiertas en panoramica.

Al haber logrado esta masa compacta de guitarras se utilizé el mismo auxiliar, y se

envid la sefnal a un canal auxiliar junto con los mellotrones y los Springs. La idea
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fue crear un espacio diferente para ellos agregandole dimensién al sonido inicial y
completar un Surround mas profundo. Se utilizé6 algo de reverberacion vy
ecualizacion en el canal auxiliar. En cuanto a la posicion espacial, se redujo la
divergencia del Surroundy se colocé en la seccion trasera del Surround, sin abrila
radicalmente. El piano se paneo hacia atras, sin necesidad del uso de canales
auxiliares, ya que el sonido se deseaba sin proceso; finalmente, la otra toma de
bajo, tampoco sin procesar, se paned a la derecha y en la parte de adelante del

Surround.

FIGURA 25. Imagen panoramica de los canales de guitarras de “Moving On Up”
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FIGURA 26. Imagen del paneo del canal auxiliar, donde se suman todas las

senales ya descritas.

MOVING HD 2 AVEdit

126

g i i g 4 g B B g
g g g E g g g g g
g g g g 4 g g g g
EE <[ Rvert
[ [ masa  [maineut]  S1eut |[safe][Go B 9 EIEE
= 7 7 4
I £
I8 B
IE g
£} E
|: Bus 19-20
IE 51 out
C
C — (™ ]
= oEs E; oEN
front Fear fir center c:-'b front FERF fir center “f-'b
D 2 I 2P 2| I
[ -es] [ -es] [ -s1] [ 100] [ea] [ea]| [-31] [ 100]
front FEar fir i front rear fir
d D I d I J
a [100] [ 51| |00 [100] [ 51| [ 100 ~
B 4 = 4
Lineas1 Lineas2 uit Master| bass 2.01 |strngsnsmb| MitrnStrng| MeltrnFlts |pianostereo MASA



10. CONCLUSIONES

La realizacion de este proyecto abarcé la mayoria de las competencias adquiridas
durante todo el proceso de ensefianza en la Academia, y resultdé determinante
nuestro papel como musicos, ingenieros y productores en el desarrollo de cada
tarea; asi entraron en juego todas nuestras capacidades, influencias musicales,
asimilacion de los lenguajes y estilos en cuestién, asi como el nivel de
conocimientos técnicos para ofrecer el soporte artistico requerido para el proyecto.
Asimismo, al realizar trabajos en conjunto con personal de apoyo y personal
administrativo (ajeno al proyecto), proporciond experiencia en cuanto a Logistica y
Produccién Ejecutiva.

Las desavenencias presentadas durante el desarrollo del proyecto, proporcionaron
la necesidad urgente de replantear algunas de las ideas concebidas inicialmente;
un ejemplo de esta situacién fue la negativa del personal encargado del Auditorio
Pablo VI para el desmonte de la tapa del piano, procedimiento esencial para la
microfonia concebida a priori.

De igual manera, la limitacion de los horarios impuestos entorpecié la labor de
produccién, alterando la pulcritud de las tomas realizadas, repercutiendo

directamente en la calidad de los registros sonoros, y haciendo necesaria una
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mayor cantidad de correcciones y composturas sobre el material disponible.

En cuanto al resultado del programa musical, un cuanto a su cohesién y
homogeneidad se considera que el resultado fue satisfactorio, y se considera que
se cumplié con el objetivo de lograr una sonoridad comun para los géneros
disimiles; la seleccion de temas pudo propiciar de una manera mas sutil un punto
de quiebre para ambos géneros. Incluso, se considera que de haberse tratado de
repertorio original, para musica clasica y Rock and Roll, el resultado obtenido
tendria un nivel de coherencia mucho mas alto, dado que la correspondencia
tematica y motivica seria de un nivel mas alto.

El proceso de produccion y grabacion fue concebido desde el inicio para Surround
5.1, y asimismo, las técnicas de grabacidn aplicadas; si bien las pruebas hechas
en Estéreo resultaron satisfactorias en algunas ocasiones, la finalizacion arrojo el

resultado deseado.
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