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INTRODUCCION

Las producciones musicales en vivo en nuestro medio han sido un motor para la
promocién de toda actividad musical, las nacientes bandas y cualquier proyecto
musical aboga por las presentaciones en vivo para darse a conocer y llevar su
trabajo musical de estudio a los espectadores.

Para este fin, el sector del sonido en vivo juega un papel importante como
promotor del trabajo en estudio; existe una relacion de ayuda mutua mas que de
complemento entre estos dos campos de la ingenieria de sonido. Las
producciones en estudio y las presentaciones en vivo se deben complementar
para poder llevar al publico lo que sus autores desean plasmar originalmente y
sobre escena.

Por un lado, el estudio es el espacio fundamental en el que se plasman
principalmente las ideas musicales de un proyecto, y su éxito radica en la calidad
interpretativa y el trabajo cuidadoso de los musicos, productores e ingenieros. Por
otro lado en la presentacion en vivo, el éxito depende de la energia propia del
ensamble de la banda y del sonido homogéneo logrado por los ingenieros.

Con el fin de unir estas dos partes de la empresa musical, el presente proyecto
pretende captar en una grabacion de calidad de estudio y cualidades de
presentacion en vivo, para llevar a los oyentes de una manera fiel y efectiva el
caracter y la idea original que quiere emitir a través del ensamble sonando con la

energia generada en un concierto.



1. OBJETIVO GENERAL

Mediante una produccion musical, establecer los parametros, las estrategias y los
meétodos de trabajo mas eficientes y efectivos para trabajar en conjunto con el
sonido en vivo, la grabaciéon y la posproduccion del evento. A partir de ello lograr
una grabacion cumpliendo con los estandares de calidad necesarios para llevar al

publico el caracter y la energia propios de la banda.



1.2 Objetivos especificos.

Conocer la banda en varias presentaciones en vivo para tener claro el
caracter de cada musico sobre el escenario y el acople entre ellos.
Predeterminar un stage plot, input list y un seteo apropiado para la 6ptima
produccion final del proyecto.

Familiarizarse con cada instrumento y su apropiada grabacién en estudio
para aplicar estas técnicas al momento de la grabacion en vivo.

Conocer cada uno de los temas que van a ser grabados en la produccion
para hacer los respectivos ajustes adecuados que sean apropiados para la
grabacion, detalles tales como arreglos musicales, forma interpretativa,
solos de cada instrumento en cada cancion entre otros.

Relacionar técnicas de sonido en vivo, con aplicaciones para la grabacion
del evento que sean aptas para ello.

Utilizar los diferentes recursos que nos brinda la Universidad Javeriana
tanto para el sonido el vivo del evento como para la grabacién de nuestra

produccién.



2. MARCO REFERENCIAL

En el presente proyecto se utilizaron diversos equipos y recursos, los cuales
fueron facilitados por la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Javeriana,
ademas se recibié un entrenamiento a lo largo de la carrera para poder manejar

dichos equipos y recursos de forma Optima y profesional.

2.1 Microfonos

Los transductores esenciales para la grabacion, permiten convertir la sefial sonora
que viaja por el aire en forma de energia acustica, en energia eléctrica. Todo esto
gracias a una membrana que vibra a una intensidad proporcional a la energia
acustica percibida por ella. Asi después de pasar por la membrana se genera un
flujo eléctrico proporcional en energia al flujo acustico.

Para el evento se usaron micréfonos de dos tipos, dinamicos y de condensador.

2.1.1 Microfonos de condensador.

En el centro de su capsula (donde recibe las ondas sonoras) tiene un condensador
que esta cargado por una corriente generada desde la consola de 48 voltios, Los
condensadores tienen dos placas con carga eléctrica separadas por un material
aislante, hay una capa movil qgue funciona como membrana o diafragma y puede
variar su flujo eléctrico de acuerdo a su movimiento. Estas variaciones de tension
en el condensador son las que generan la sefial que se esta amplificando y
grabando.

Para los overheads de la bateria se utilizaron micréfonos AKG 451 que son de

este tipo al igual que para la flauta (AKG 170) y para las congas (Rhode NT 2).

2.1.2 Microfonos dinamicos.
Con una bobina movil que genera un flujo magnético conectado al diafragma, el
movimiento fisico de esta genera cambios en el campo magnético inducido por la

bobina, asi las fluctuaciones en la bobina generan los impulsos eléctricos que dan



forma a la sefal procesada. Este es el funcionamiento basico de un micréfono
dindmico, en este proyecto fueron utilizados para microfonear la mayoria de los
instrumentos. En general para hacer sonido en vivo se utilizan microfonos de este
tipo por su dureza y resistencia, a diferencia de los micréfonos de condensador,

los dinAmicos son menos sensibles y resisten mas a presiones acusticas altas.

2.1.3 Tipos de microfonia usados en el proyecto.

El tipo de microfonia es usado para optimizar el resultado de la grabacion y/o
amplificacion, la posicion del micréfono respecto a la fuente es clave para producir
un sonido que funcione para el proyecto.

La mas usada en el presente trabajo fue la técnica Spot apuntando el micréfono a
la fuente sonora (on axis) lo suficientemente cerca para evitar filtraciones de
ambiente y obtener una sefial presente y clara, también calculando la posicion
para evitar o aprovechar el efecto de proximidad segun sea el caso (aumento de
frecuencias bajas por cercania del diafragma del micréfono a la fuente).

El patrén polar cardioide fue el Unico usado en este proyecto, ya que soélo es
sensible en un espacio lo suficientemente justo para captar lo requerido y evitar
filtraciones que podrian penetrar por los costados del microfono.

La técnica AB se utilizé para los Overheads de la bateria, esta técnica funciona
colocando dos micréfonos a la misma altura de la fuente a grabar y separada por
un espacio suficientemente amplio para generar una sonoridad estéreo. De este
modo en la bateria se pudo capturar toda su sonoridad resaltando especialmente
los platillos. EI bombo, redoblante, toms y hi hat fueron apoyados con microfonia

spot.

2.2 Consolas, interfaces, crossover y modulos de efectos.

2.2.1 Consolas



Las consolas son esenciales para los ingenieros de sonido, es alli donde todas las
sefiales de los micréfonos llegan, se amplifican y pueden ser mezcladas,
ecualizadas y ruteadas por diferentes vias.

En el presente proyecto se conté con 3 consolas, la de FOH (Midas Venice), en la
cual el ingeniero de frente pudo ecualizar, procesar algunas sefales
(reverberaciones para la voz y los vientos y compresores para el bajo y el bombo)
por insert y por envios, y posteriormente, hacer una mezcla para el publico
asistente.

El ingeniero de monitores trabajé sobre una consola Mackie 24 en la cual pudo a
través de los envios generar 4 mezclas diferentes para la comodidad auditiva de
los musicos. En el estudio Pablo VI la consola Soundcraft serie EPM sirvié para

amplificar las entradas no preamplificadas de la interfaz.

2.2.2 Interfaces.

El medio donde queda registrada la grabacién del proyecto es un disco duro de un
computador, pero antes debe pasar por un proceso de conversion digital. La
interfaz es la encargada de procesar las sefiales de esta manera, tiene un
conversor analogo/digital/analogo que permite tango grabar la sefial como
después reproducirla, todo esto junto a una estacion de trabajo que desde el
computador permite procesarla, editarla. En este proyecto se usaron 2 interfaces
la Digi 003 del estudio Pablo VI y una Digi 003 Rack.

2.2.3 Preamplificadores

Los preamplificadores son los encargados de potenciar una sefial analoga
aplicandole una ganacia mediante tension eléctrica en el ruteo de la sefial hacia
plataforma de grabacion. Cuando la sefial sale del preamplificador, posee un nivel
adecuado estandarizado en los 0 dB. Los usados en la grabacién fueron los
preamplificadores de la consola soundcraft, el rack focusrite octo pre, y los de las

interfaces Digi 003.



2.2.4 Crossover y PA

En el momento del concierto, se conté con 2 diferentes parlantes del PA para
amplificar todo el evento, estos dos son los parlantes Full rango y los Subwoofers,
Cada uno esta disefiado para amplificar cierto tipo de frecuencias asi el Subwoofer
Mackie SWA1801z reproduce frecuencias desde 35 Hz hasta 120 Hz y las full
rango Mackie tienen un espectro mas amplio (47 Hz a 18KHz para amplificar.

Para que cada uno de estos parlantes cuente con la sefial adecuada a amplificar
se contd con el crossover DBX driverack el cual recibié la sefial de salida de la
consola Midas de FOH, la procesé y de acuerdo a la configuracién del sistema 2x4
(2 es una sefial estereo y el 4 significa la llegada a 4 componentes del PA) dividio

la sefial para que cada elemento del PA recibiera el rango respectivo a reproducir.

2.2.5 Modulo de Efectos.

Los modulos de efectos estan ubicados en un rack y procesan la sefal ya sea
digital o analogamente. El modulo T.C electronics fue usado para la reverberacion
de las voces y los pitos. EI modo de conexién se hizo a través de los envios de la
consola de FOH.

Los compresores son procesadores de sefiales que permiten reducir el margen
dinamico de una onda sonora, gracias a una atenuacion proporcional aplicada al
momento de salida del modulo, el bombo, el bajo y la voz principal fueron
comprimidos por medio de los compresores Beringher y se conectaron via inserto
desde el canal de cada instrumento.

Los efectos utilizados en la mezcla fueron virtuales, es decir Plugins tipo VST
(virtual Studio Technology), estos fueron ecualizadores SSL, compresores SSL

entre otros.

2.3 Cables y conexiones.



Bésicamente se usaron cables XLR para los micréfonos y las conexiones de la
salida de la consola a los monitores y el PA (public adresse). También para
conectar el modulo TC electronics con la consola por los (Sends y Returns) Cables
de linea fueron usados para la conexion del bajo y el piano con la caja directa y el
amplificador y las entradas de las interfaces desde las salidas directas de la
consola SoundCraft.

Cables de inserto para los compresores (conectados del Insert de cada canal de la
consola a las entradas y salidas de los mddulos de compresores).

Para conectar la interfaz con el convertidor del estudio se uso cable 6ptico.



3. PREPRODUCCION.

En el proceso de preproduccion se tienen en cuenta factores Gtiles que permitan
crear procesos eficientes a la hora de ejecutar la grabacion del evento.

El primer paso para la consecucion de la grabacion es conceptualizar la banda,
establecer factores de cualidad de cada cancién y estudiar factores técnicos
interpretativos para formar una base de datos util al momento de definir la
microfonia.

La banda Guarango Salsa esta recientemente formada, hasta ahora comienza un
proceso de construccion de identidad. En su exploracidon sonora, dicha banda
tiene como inspiracion diversos artistas, lo cual le permite un amplio despliegue de
estilos y sonoridades. En su repertorio preparado para el evento a grabar hay 4
temas de otros artistas y una cancion propia.

El sonido basico de Guarango es la timba cubana que implementa patrones
ritmicos inherentes a la bateria explorando nuevos acentos y figuraciones ritmico-
melddicos en el piano y el bajo. Dicho sonido caracteristico, proviene del son
montuno y la salsa habanera, tomando influencias del funk, el hip hop, disco y

jazz latino.

3.1 Formato de la banda.

Guarango cuenta con una base de orquesta de salsa: congas, piano, bajo, bongds
y campana afadiendo un baterista que marca la “cascara” con el hihat y el
redoblante y no con el timbal como se realiza tradicionalmente. Esta es la principal
caracteristica de la banda, la base ritmica explora sonoridades cercanas al rock y
al jazz (gracias a la bateria) pero manteniendo el concepto de musica afro-
caribefia.

A diferencia de las grandes orquestas con amplias secciones de vientos,
Guarango tiene una seccién pequefa: 1 trombdn, un saxo tenor y una flauta
(interpretada por el vocalista). El concepto es pues, el de una banda pequefia,

semejante a una agrupacion de Reggae o de Ska, pero manteniendo la intencion



de hacer musica tropical como una orquesta grande (no en vano fueron participes
de salsa al parque 2008 y 2009).

De acuerdo con lo anterior la imagen que pretende proyectar la banda
musicalmente, y sobre todo en presentaciones en vivo, es el de una agrupacion
moderna y juvenil mas que el del tipico formato de bandas tropicales. Esto nos
llevan a planear el Stage plot, el input list y el plano de monitoreo del evento de

una manera mas cercana a un formato de banda de rock o agrupacion pequefia.

3.2 Los temas a grabar.

3.2.1 “Se te quita todo” y “la novela” de Orlando “maraca” Valle.

Orlando “Maraca” Valle es un flautista y compositor muy activo en la escena de la
musica cubana, ha formado parte de orquestas con diversas figuras de la muasica
como Cucho Valdez y Compay Segundo y ha participado en proyectos como Afro-
Cuban Jazz Project. Se te quita todo es una descarga, esta incluida en el Album
de nombre homdnimo publicado en 1998, contiene una sonoridad muy animada y
rapida caracteristica de la descarga. La novela es un tema de corte mas moderno,

con sonoridades inspiradas en el funk y la fusion latina.

3.2.2 “Vente pa Madrid” de Ketama

Vente pa Madrid es un sencillo de la agrupacion espafiola Ketama, es
probablemente la versibn que mas advierte cambios en su sonoridad, debido a
que la cancion original es una rumba flamenca, con guitarra como instrumento
sobresaliente. La adaptacion de Guarango es una version latina con el piano

remplazando la guitarra y diferentes arreglos para los vientos.

3.2.3 “Llegaste Tarde” de Los amigos invisibles.
Llegaste tarde es una composicion original de la banda venezolana Los amigos

invisibles, publicada en 1998 en el album Arepa 3000. Basicamente guarango



toma la base de la cancién (percusion, bateria, bajo y teclados) y adapta los
arreglos de la guitarra al trombon y a la flauta.
En esencia las sonoridades de las 2 versiones es la misma, pues mantiene el

concepto general sin recurrir a cambios ritmicos y acentuaciones.

3.2.4 “Carito” de Guarango
Es su cancion estandarte, a la que la banda ha dedicado bastante tiempo a los
arreglos e interpretaciones, como preproduccion podemos incluir una version de

este tema en estudio. Es un ritmo timbero con secciones de mambo y bugaloo.

3.3 Observaciones a la instrumentacion.
Durante los ensayos pudimos observar el caracter de los masicos y sus
costumbres interpretativas, a la vez pudimos contemplar una manera idénea para

planear la su ubicacién en el escenario y la de sus respectivos micréfonos.

3.3.1 Voz lider y flauta.

El vocalista es el mismo interprete de flauta, en los ensayos utilizaba el mismo
microfono tanto para la voz como este viento, esto por cuestiones practicas, mas
de inmediato planeamos tener dos micréfonos distintos principalmente por
cuestiones de independencia al momento de la grabacion y para no limitarse en la
busqueda del microfono idéneo, de su posicidén y de su ganancia.

Fue necesario trabajar con él previamente para que se acostumbrara a pasar
entre los micréfonos (aunque no estaban lejos, fue evidente al principio la
confusién para el interprete). Decidimos probar para la voz tanto microfonos
dindmicos como de condensador; después de probarlos la decisién fue usar el
micréfono dinamico Shure SM beta 58, ya que uno de condensador captaba
mucho mas sonido ambiente indeseando ensuciando la grabacion de lo que se

considera como un elemento protagonista.

3.3.2 Trombon y Saxo tenor.



Continuando con la seccion de vientos de la banda, se decidio ubicarlos al frente
junto al cantante principalmente por que tiene que existir una cercania con el
flautista y director de la banda, segundo por el formato mismo de la banda el cual
pretende mostrar una imagen mas moderna, saliéndose de los canones de la
ubicacion de orquestas tropicales donde los vientos se acomodan en la parte
posterior del escenario y tercero porque también participan en los coros.

Los microfonos que se planearon para estos vientos fueron el Electrovoice RE 20
para el trombon y el Shure SM 57para el saxofon, microfonos dindmicos muy
usados para este tipo de instrumentos ya que su diafragma responde mejor a
presiones altas y cercanas y su patrén polar permite tener cierta ventaja respecto

al sonido ambiente no deseado.

3.3.3 Piano

En los ensayos fue evidente la participacion activa de este musico con respecto a
la observacion detallada de cada seccidon y la deteccidn oportuna de errores y
opiniones conceptuales. No es el director de la banda pero cumple un papel de
liderazgo en ella. Es el musico de mayor experiencia ya que es el director musical
de la orquesta Alguimia. Es importante que esté en un lugar visible para los demas
musicos por lo que se ubicé a la derecha del cantante y con facilidad visual para

toda la banda.

3.3.4 Bajo eléctrico.

Este instrumento es de mucha relevancia para el acople de la armonia con el
ritmo, por lo que es necesario ubicarlo entre el pianista y la seccidén de percusion,
La banda esta acostumbrada a tener el bajo como una base armonica por lo cual
en los ensayos suelen poner el retorno (amplificador) de este instrumento a un

buen nivel.

3.3.5 Percusién menor.



El percusionista menor suele interpretar la campana, el guiro, los bongos, palmas
y COros.

En los ensayos comparte un solo microfono para estas 5 actividades. En nuestra
grabacion planeamos colocar 3 micréfonos: uno para los coros, uno para bongos y
el ultimo para campana y guiro.

La ubicacion de este musico en los ensayos suele ser al lado del conguero entre
los vientos y el baterista, como realiza coros debe estar al lado del los vientos (que

también cumplen esta funcion).

3.3.6 Congas y bateria.

Funcionalmente la seccion ritmica debe estar ubicada cerca de tal manera que
se puedan comunicar gestualmente, por esta razén estos dos instrumentos van
juntos. En los ensayos las congas van a la izquierda de la bateria. Ninguno de
estos dos instrumentos va microfoneado.

El drum set del baterista es bombo de 22”x 17”, un redoblante de 5-1/2" x 14", dos
toms (flotante y de piso) hi hat, crash y ride y finalmente un timbal con una
campana.

Haciendo un detallado andlisis del equipo del baterista se lleg6 a la conclusién de
poner dos overheads (derecha e izquierda) y un overhead mas para los timbales.
El bombo, los toms el hi hat y el redoblante van con su propio micréfono que seran

detallados mas adelante cuando se describa el rider.

3.3.7 Listade marcas de los instrumentos.

INSTRUMENTO MARCA Y REFERENCIA
Bateria Yamaha Stage Custom
Congas L.P

Percusion menor L.P

Bajo Strinberg 5 cuerdas
Sintetizador Alesis QuadraSynth Keyboard




Trombén Antoine courtois

Flauta Flauta Pearl 770RB

Saxo Tenor Yamaha YTS21

3.4 Grabacion y sonido en vivo de Off 101.

Como un ejercicio previo para este proyecto en la serie de conciertos Off 101 del
primer semestre de 2008 se realiz6 el sonido en vivo y una pequefia grabacion de
prueba, la cual no tuvo todo los recursos necesarios, debido a que soélo se contaba
con 4 entradas de la interfaz del estudio Pablo VI ya que no estaba disponible una
consola para preamplificar las otras 4 entradas analogas disponibles ni un
conversor A/D para utilizar las entradas digitales. Se utilizO una grabadora
Tascam digital (referencia) de dos canales con un par de micr6fonos Neumman
KM 184 en técnica stereo AB ubicados en el sweet spot (al frente de la consola
FOH) para tener un apoyo mas a la grabacion de la interfaz del estudio Pablo VI.
Se grabaron en los 4 canales la voz, el piano y los Overheads complementando
con la grabacion de la Tascam.

No fue una grabacion de gran calidad pero sirvi6 como ejercicio previo. Se adjunta
esta grabacion a modo de comparacion con el resultado de este proyecto.




4. DISENO Y MONTAJE DEL EVENTO.

4.1 Andlisis técnico del evento.

4.1.1 Grabacion.

El estudio Pablo VI de la facultad de artes de la Pontificia Universidad Javeriana
cuenta con una interfaz Digi 003, la cual dispone de 8 entradas analogas (4
preamplificadas) y 8 entradas digitales que a su vez estan conectadas con el
convertidor A/D Focusrite lo cual implica 16 canales posibles. Gracias al analisis
musical de la banda en la preproduccién se pudo crear un input list de 21 canales,
lo cual generd un reto de aumentar 5 canales mas.

La primera opcién para solucionar este inconveniente fue la agrupaciéon de dos
canales a un envio monofénico a través de la consola SoundCraft del estudio
Pablo VI que se utilizé para preamplificar las entradas analogas de la Digi 003 del
estudio, estas agrupaciones pudieron ser:

*voz y flauta debido a que es el mismo instrumentista.

*Conga low y conga high esto implicaba que la conga no tuviera una imagen
estero.

*campana y bongos ya que nunca suenan al tiempo por ser interpretados por el
mismo percusionista menor.

Con estos envios los canales de grabacién se reducian a 18, lo cual era factible si
se aprovecharan los 2 canales S/PDIF utilizando el convertidor y el preamplificador
de un ADAT.

Estas agrupaciones de los instrumentos eran un obstaculo para la posterior
mezcla, ya que encerraria en un solo espectro varias sefiales y no habria
independencia de ganancias generando problemas en la captura por la diferencia
del rango dinamico de cada instrumento.

La mejor opcién posible fue la de conseguir otra interfaz que habilitara sin ninguna
restriccion los 5 canales restantes. Una digi 003 rack y un computador portatil

MacBook fueron la solucion a este problema.



4.2 Microfonia en cada Instrumento

4.2.1 Bombo:

Para capturar el bombo se utilizé el micréfono dinamico AKG D112 ideal para este
instrumento, debido a que tiene un diafragma grande que permite obtener buena
definicion en las frecuencias bajas y al mismo tiempo tener presente el ataque. En
esta grabacion, el micréfono fue ubicado muy adentro del bombo, para asi tener
las frecuencias altas exaltadas debido a que la bateria por si sola tenia un ataque
bastante pronunciado. A la hora de mezclar el producto final, se decidié remplazar
el bombo utilizando un sampleo tomado del plugin BFD2, (este punto se explicara
mas a delante) y rescatar el ataque del micréfono grabado, pues las frecuencias

del bajo en ciertas partes entorpecian la definicibn entre ambos instrumentos.

4.2.2 Redoblante:

Para el redoblante se ubicaron dos micréfonos como es recomendable hacerlo;
uno arriba para capturar el ataque y el cuerpo, direccionandolo hacia el centro del
parche en donde recibe el golpe de la baqueta; y el segundo abajo para acentuar
el entorchado del instrumento. Al poner estos dos micr6fonos, es indispensable
hacer una prueba antes de grabar todo cambiando la fase de uno de los dos
micréfonos y determinar si no existen problemas de fase entre si. Los micréfonos

escogidos fueron dos Shure Sm 57.

4.2.3 Hi hat:

En el Hi hat fue ubicado el micré6fono de condensador Shure Sm 81 direccionado
de arriba hacia abajo apuntando hacia el borde y activando el filtro pasa bajos.
Esta ubicacion generé problemas a la hora de la mezcla ya que al ser un
micréfono tan sensible, generd bastantes filtraciones del resto de instrumentos, y

se decidio sacar el canal del hi hat. Es recomendable en este tipo de grabaciones



en vivo colocar un micréfono dindmico para tratar de limpiar las filtraciones

indeseadas.

4.2.4 Tom de aire:
El tom de aire fue grabado con el Sennheiser E604, micr6fono ideal para los
toms. La Unica dificultad que surgid dentro del proceso de grabacion fueron

algunas filtraciones de ruido que se limpiaron en el proceso de la edicion.

4.2.5 Tom de piso:
Para el Tom de piso se escogié el micréfono dinamico Sennheiser E602,
micréfono de diafragma grande para tener claridad en frecuencias bajas. El

micréfono fue dirigido al ataque.

4.2.6 Overheads:

Los Akg451 se ubicaron en los extremos superiores de la bateria utilizando una
técnica estéreo espaciada AB. Para esta grabacion se alquilé una bateria la cual
no contaba con el timbal adicional utilizado comunmente en los ensayos por el
baterista, asi que no se incluy6 el micréfono overhead anteriormente mencionado

para el timbal.

4.2.7 Congas:

Para las congas se utilizaron micréfonos de condensador, estos fueron ubicados
tanto en la conga high como en la low. Los Rode NT2 dieron un color fiel a este
instrumento, aunque tuvo filtraciones indeseadas, estas fueron controladas

durante el proceso de edicion.

4.2.8 Bongo y campana:
Para ambos instrumentos se seleccion6 el micréfono dinAmico Shure Sm57, que
es recomendable para instrumentos de percusion y ademas al ser dindmico se

atenuan mas las filtraciones indeseadas.



4.2.9 Bajo y Piano:

El bajo fue grabado por medio de una caja directa, esto significa que se decidié no
poner un micréfono en el amplificador y tener un sonido limpio grabado por linea
que asegura cero filtraciones. Este mismo proceso fue aplicado para el piano, pero
en este caso fueron necesarias dos cajas directas para el mismo instrumento con

el proposito de grabar las sefales L y R.

4.2.10 Flauta:

Para este instrumento se prefirié tener una buena definicion y un sonido mas puro
y claro, asi que se optdé por un microfono de condensador, el AKG 170, de
diafragma pequerio y patrén polar cardioide. Se ubico de frente apuntando hacia la
boca del intérprete y hacia la embocadura del instrumento. Esta posicién se
determiné oyendo cuidadosamente el lugar en donde el instrumento originaba el

sonido mas fiel y de mayor intensidad sonora.

4.2.11 Saxo tenor:
En el saxo se ubic6 el micréfono Sm57 apuntando hacia la boca de forma
diagonal, es decir, no totalmente direccionado hacia el fondo del instrumento sino

mas hacia las paredes del mismo.

4.2.12 Trombén:

En el trombdén se utilizé el Electrovoice RE20, micr6fono dindmico con buena
respuesta de frecuencias bajas que permitié capturar el instrumento con muy buen
cuerpo sin perder las frecuencias de registros altos caracteristicas del trombon. El

micréfono fue ubicado de frente a la boca del instrumento.

4.2.13 Voces:



Las voces, tanto la principal como los coros, fueron grabados de nuevo en estudio
y para esto se decidio utilizar el Neumman TLM103. En la presentacion en vivo se

usaron Sm58.

4.3 Sonido en vivo (FOH).

Se disefio un P/A de dos vias éstero (2x4) utilizando las full rango Mackie SR1530
y los subwoofers Mackie SWA1801z se utilizo el DBX drive rack y los efectos de la
TC electronics y los compresores Bheringer y La consola Midas Venice.

El primer paso después del seteo de estos equipos fue el de ecualizar la sala por
medio de los ecualizadores del DriveRack con musica que era familiar y similar al
grupo Guarango Salsa para tener una referencia clara al momento de buscar un
color adecuado para el concierto.

El input list disefiado tanto para FOH como para grabacion fue el siguiente:

4.3.1 Diagrama Input list.

Snake FOH Instrumento | Microfono | Proceso FX
1 1 Kick D112 Comp
2 2 Redo up Smb57
3 3 Redo Down Sm57
4 4 Hi hat Sm81
5 5 Tom1l E604
6 6 Tom2 E602
7 7 OHL Akg 451
8 8 OHR Akg 451
9 9 Conga high NT 2
10 10 Conga low NT 2
11 11 Timbal OH AKG 170
12 12 Bongo AKG 420
13 13 Campana Sm58
14 14 Bajo D. Box Comp
15 15 Piano D. Box
16 16 Flauta AKG 170 REV 1
17 17 Saxo Sm57 REV 1
18 18 Trombon Re20 REV 1
19 19 Corol Sm58 REV 2




20 20 Coro2 Sm58 REV 2

21 21 Vox Sm58 beta Comp REV 2

4.3.2 Sonido en vivo (monitores)

Se planeo tener 4 mezclas independientes de la siguiente manera:

MIX OUT POSICION DESCRIPCION
1 Voz lider / Flauta 1 monitor piso biamp
2 Piano 1 monitor piso biamp
3 Saxo/trombon 1 monitor piso biamp
4 Bajo /bateria 2 monitores piso biamp
Congas / bongos

La intencién fue dividir las secciones ritmicas, de vientos y de voces para optimizar
la grabacion y por supuesto para la comodidad de los musicos, se busco tener una
mezcla baja en volumen para no saturar la grabacion con sonido del monitoreo.
Para la voz lider se utiliz6 un monitor de piso marca Mackie SRM 450 al igual que
el piano, para los vientos se utilizé otra mezcla con un monitor de piso ubicado al
frente de los musicos. La percusién contd con otra mezcla independiente y se
ubicaron dos monitores puenteados uno para la bateria y bajo y el segundo para
las congas y la percusion menor.

El input list de monitores fue diferente al de FOH debido a que era necesario tener
toms ni overheads, Unicamente bombo y redoblante.

La intencién del disefio de monitores fue la de reducir el nivel del mismo al maximo
para evitar que la grabacién quedara saturada con sonido no deseado en cada
micréfono y por otro lado que los musicos se sintieran realmente comodos al

momento de su interpretacion.

4.4 Diagrama de conexiones.
EL auditorio Pablo VI cuenta con un snake de 32 puntos, 8 envios y tres

ramificaciones de dichas conexiones.




Esto permite tener 3 puntos donde llega la sefial proveniente del snake, dos fijos
gue son el FOH ubicado entre la parte posterior del auditorio y el estudio Pablo VI
en el segundo piso del edificio y el tercero que se utilizd para monitores ubicado al

costado del escenario mediante un spliter.

4.4.1 Conexiones sonido en vivo.

El el punto de FOH se colocé la consola Midas Venice, el driverack DBX y el rack
de efectos. De los puntos del snake se conectaron a cada canal de la consola de
acuerdo al orden del input list (el numero del snake es importante para que exista
una coordinacion entre grabacion y sonido en vivo). Las salidas estereo
principales de la consola fueron conectadas con las entradas del drive rack, las
salidas estéreo bajas (low outputs L & R) se conectaron con los envios A y B, las
salidas estéreo altas a los envios Cy D

El corte del crossover para las frecuencias bajas fue de menos infinito a 120 Hz
con un filtro Linkwitz Riley para las frecuencias medias y altas el corte fue de 100
Hz a 20Khz. Por via de insert se aplicaron compresores al bombo, redoblante y
voz. Por los envios y retornos de la consola se colocaron dos reverberaciones
para la voz principal, los coros, y otra diferente para los vientos (solo del

multiefectos TC via monofdnica usando sus dos motores).

4.4.2 Conexiones de monitores (sonido en vivo).

Desde el punto del snake en el escenario del Pablo VI se conect6 un spliter para
llevar las sefiales hasta la consola Mackie 24 de monitores que se ubicé al
costado izquierdo del escenario, se conecté a los 4 envios auxiliares de la consola
4 ecualizadores y a su vez las salidas de estos a los monitores de piso que se

ubicaron de la siguiente manera:



4.4.2.1 Diagrama de monitores.
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Con la ayuda de un computador portartil, Una Mbox y el micréfono de RTA
bheringer se realizé un Ring off para eliminar posibles feedbacks y tener un

sonido en monitrores ameno para los musicos.

4.4.3 Conexiones en estudio Pablo VI (grabacion).

Coémo se explico anteriormente, fue necesario tener 2 interfaces para tener 21
canales para la grabacion del evento, esto requiridé tener en 2 computadores la
sesion de protools: 16 canales en la digi 003 del estudio y 5 mas en la digi 003
rack concetada al Macbook. De esta manera fue necesario advertir al baterista
que hiciera un conteo previo golpeando el redoblante para poder sincronizar
después a la hora de unir las dos sesiones.

El flujo de sefal proveniente del snake del escenario llega justo al estudio, las
primeras 4 entradas de las dos interfaces que son preamplificadas entraban
directamente a la interfaz, las otras 4 que no lo son se preamplificaron con la
consola Soundcraft (ver tabla preamp Soundcratft).

El estudio cuenta con un convertidor A/D Focusrite donde entraban 8 canales de
forma anéloga y salian digitalmente a la interfaz por medio de un cable 6ptico, de
esta manera se pudo tener listo los 8 canales digitales de la interfaz Digi 003 del
estudio (ver tabla Conv. A / D). En el Hardware setup se tuvo que colocar el reloj
del convertidor como maestro para que sincronizaran el convertidor y la interfaz.
Una vez realizado este proceso se tuvo listo los 16 canales de la interfaz de audio
digi 003 del estudio Pablo VI, mas los 5 canales de la otra interfaz, el proceso de
conexion del estudio qued? listo para la grabacion.

4.4.3.1 tabla de grabacién para estudio Pablo VI.

INSTRUMENTO SNAKE | INTERFAZ OBSERVACIONES

Kick 1 DIGI003 CH 1

Redo up 2 DIGI 003 CH 2




Redo Down 3 DIGI 003 CH 3
Hi hat 4 DIGI 003 CH 4
Tom1l 5 DIGI 003 CH 5 Preamp Soundcraft
Tom2 6 DIGI 003 CH 6 Preamp Soundcraft
OHL 7 DIGI 003 CH 7 Preamp Soundcraft
OHR 8 DIGI 003 CH 8 Preamp Soundcraft
Conga high 9 DIGI 003 CH 9 Conv.A/D
Conga low 10 DIGI 003 CH 10 Conv.A/D
Timbal OH 11 DIGI 003 CH 11 Conv.A/D
Bongo 12 DIGI 003 CH 12 Conv.A/D
Campana 13 DIGI 003 CH 13 Conv.A/D
Bajo 14 DIGI 003 CH 14 Conv.A/D
Piano 15 DIGI 003 CH 15 Conv.A/D
Flauta 16 DIGI 003 CH 16 Conv.A/D
Saxo 17 DIGI 003 RACK CH 1
Trombon 18 DIGI 003 RACK CH 2
Corol 19 DIGI 003 RACK CH 3
Coro2 20 DIGI 003 RACK CH 4
Vox 21 DIGI 003 RACK CH 5 Preamp Soundcraft




5. PROCESO DE POSTPRODUCCION.

5.1 PROCESO DE EDICION Y SINCRONIZACION.

Después de haber realizado el concierto, el siguiente paso fue la sincronizaciéon de
las dos sesiones, este proceso fue delicado ya que aunque se tenia la referencia
del redoblante hecha por el baterista, la sincronizacion tomo tiempo para quedar
bastante justa y no tener problemas de fase con respecto al sonido filtrado en
otros microfonos.

Una vez consolidada la sesion, el siguiente paso fue la edicion de todos los
canales, de esta manera se empez6 por borrar las secciones donde no habia
informacion del instrumento, es decir en donde habia compases de silencio mas
sin embargo habia sonido del ambiente que capturé el micréfono durante la
ausencia sonora del instrumento a grabar. Este proceso fue util ya que redujo el
nivel de reverberacion natural de toda la captura, sobre todo en los canales de la
voz y los vientos. También fue Util hacer este proceso en los canales de los toms,
la campana los bongoes.

Finiquitado este proceso, se procedid a separar cada tema en una sesion de
protools diferente, al igual que escuchar canal por canal para encontrar defectos y
curiosidades que pudiera tener la grabacién, por ejemplo borrar el canal de la

campanay el saxo en el tema Llegaste tarde donde no son usados.

5.2 Grabacién de voz y coros en estudio.

Para dar mas fuerza al producto final, se planeé grabar en estudio la voz y los
coros, el proceso fue simple: las sesiones de las diferentes canciones grabadas en
el auditorio se llevaron al estudio de grabacién de la facultad de Artes de la
Pontificia Universidad Javeriana, alli se tomo la referencia de la voz grabada en
Vivo para partes improvizadas en la voz como por ejemplo los pregones de las

canciones y hacer que sonara lo mas fiel posible a la original.

5.2.1 Grabacion de voz lider.



Se grabd la voz en una sola sesion donde primero el vocalista escucho bastante
cada uno de los temas para recordar bien el caracter del concierto. Fue necesario
saber el ritmo, intencion y articulacion de los pregones para que los reprodujera en
la grabacion de estudio lo mas fiel posible.

Se hizo una mezcla especial para que por los audifonos se sintiera cémodo
cantado de nuevo el concierto, asi se le envid una mezcla baja en volumen
resaltando la orquesta entera pero dejando un balance coherente con la voz
grabada en el concierto. Con el microfono Neumman TLM 103 se realizaron las
tomas de principio a fin de cada cancion. La intencion era capturar una toma con
la sensacion de estar cantando en vivo mas que en estudio, por tal razon no se fue
minucioso en cada frase de la linea vocal sino mas bien se tuvo en cuenta el
parecido de la grabacién con la toma en vivo, como factores de intencion sin
descuidar obviamente la parte técnica.

Para cada tema fueron grabados 4 tomas sin ponches, posteriormente en un
nuevo proceso de edicion de la voz grabada en estudio se escucharon todas las
tomas y se seleccionaron las mas parecidas a la toma original, juzgando dicha
eleccidn por su intencion y por su parecido con la toma original.

El resultado de dicha edicion fue un nuevo canal de voz, tal cual se hace en
algunas grabaciones de estudio donde se hace un canal compuesto de todas las

tomas hechas.

5.2.2 Grabacién de coros.

Una vez dejada lista la voz lider, se procedid a grabar los coros, el mismo
vocalista lider y un corista hicieron esta grabacion en bloque, los dos en una sola
sesion con el Neumman TLM 103, es decir un microfono para los 2 musicos.

Para cada coro hacian varias cuerdas de voz, desde la mas grave hasta la mas
aguda, asi se iba armando cada coro de la cancion e iba quedando un coro

bastante amplio sin la necesidad de tener diferentes musicos para cuerda del coro.



5.3 proceso de mezcla.

Una vez finalizado todo el proceso de grabacion y edicion se procedié a mezclar
los temas. El primer paso fue organizar los instrumentos de esta manera: bajo,
bateria, congas, percusion menor, piano, vientos, coros Yy finalmente la voz

principal, para tener un control y un orden especifico a la hora de agrupar.

5.3.1 mezcla de bajo y percusion.

Se empezd a buscar los colores del bajo y el bombo, debido a que estos
instrumentos representan la base en frecuencias bajas.

En este punto de la mezcla se encontr6 el primer problema de la captura. El
bombo recibié una resonancia molesta constante proveniente del amplificador del
bajo, lo cual llevé a la decision de utilizar el plugin Sound Replacer y sampleando
un bombo proveniente de la libreria del plugin FXexpansion BFD 2 (Imagen 1) del
kit pearl masterworks. Sin embargo el original fue utilizado para dar mayor
acentuacion al ataque, a su vez fue ecualizado y comprimido para dar mayor
control y calidad sonora.

En el redoblante también hubiera sido util usar el Sound Replacer para reforzarlo
y atenuar el sonido ambiente capturado en su micr6fono, pero no fue posible
debido a la forma de interpretar este instrumento ya que el baterista realizaba
figuraciones tales como “ghost notes” y golpes de aro dificiles de simular en el
plugin y si se aplicara este proceso, se le quitaria toda naturalidad a la
interpretacion.

Los dos micréfonos del redoblante aportaron versatilidad a la hora de mezclarlo ya
gue se pudo trabajar con 2 sefiales que se complementaron y funcionaron mejor

una vez fueron ecualizadas vy filtradas.



Imagen 1 FXexpansion BFD 2
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El bajo fue grabado por linea solo con la amplificacién de una caja directa; para
darle un sonido mas fiel, nitido y con cuerpo se decidié ponerle un plugin que
simula un amplificador de alta gama de bajo eléctrico. Este plugin es el Ampeg

SVX.
Imagen 2 plug in Amper SVX.



La grabacion en vivo implic6 que sonido no deseado se filtrara en todos los
microfonos, sobre todo en frecuencias bajas provenientes del monitoreo, debido a
esto, en la mezcla fue necesario insertar un filtro pasa altos antes que cualquier
otro plugin.

Imagen 3 Filtro Digirack EQIII

Se decidi6 quitar definitivamente de la mezcla el canal del Hi Hat, pues la filtracién
en este canal era incontrolable y no se sentia presente lo que en realidad era
necesario, ademas de esto, los overheads capturaron este instrumento de manera

clara y no hizo falta un refuerzo.



Luego se procedid a buscar los colores del resto de la bateria (con ecualizador
SSL de Waves imagen 4), se definieron los paneos de esta y a muy bajo volumen
se definieron los niveles generales de cada instrumento, esto con el fin de tener

control y poder escuchar claramente el balance entre ellos méas facilmente.

Imagen 4 Ecualizadores SSL
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Al terminar de buscar el color de las congas, y definir el nivel con respecto a la
bateria, se llegd a una disyuntiva de concepto musical. Si se resaltara mas la
bateria por encima de las congas, el sonido resultante seria algo mas moderno y
un poco desviado de la corriente latina tradicionalista, un concepto mas ligado al
“Pop”. Si por el contrario se resaltaran las congas, la bateria pasaria a ser un
instrumento mas de la percusiéon y se apreciaria un formato tradicional de orquesta
reducida. Este dltimo concepto no era el deseado ni por el productor ni por los
ingenieros y se optd por destacar la bateria sin opacar el papel de las congas sin

desviarse del Latin buscando un equilibrio entre los dos instrumentos.

Para tener un control total del volumen de la bateria sin alterar los niveles

individuales de cada elemento, se procedi6 a agruparla.

5.3.2 Mezcla de piano y vientos.
Una vez mezclada la base ritmica de los temas, se procedioé a buscar los colores
del piano. Como se grabo por linea no hubo necesidad de tratarlo con filtros para

reducir sonido no deseado. Este instrumento se compard cuidadosamente con el



bajo ya que ambos hacen parte del bloque arménico y se debe tener en cuenta las
frecuencias que se pueden solapar entre ellos para asi evitar que estos dos
instrumentos choquen en mezcla.

El musico ya conoce su propio sonido, apoyando la mezcla desde el momento de
la grabacion con una reverberacion adecuada y controlada desde el mismo
teclado.

Como el piano es un instrumento protagoénico, se tuvo en cuenta el volumen de los
solos, los mambos y los apoyos a la voz (pregunta-respuesta), haciendo este

ultimo factor esencial para trabajar las dinamicas entre estos dos instrumentos.

Imagen 5 Waves IR-L
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En cuanto a los vientos, se tuvo en cuenta su reverberacion natural, mas sin
embargo se utiliz6 una reverberacion general para esta cuerda mediante un
auxiliar (Waves IR-L convolution Reverb imagen 5) buscando que sonara esta
seccion pareja y amplia. Respecto al sonido no deseado de la captura de los

instrumentos de viento, el saxo y trombon no tuvieron tanta filtracion debido a que



fueron grabados con micr6fonos dinamicos, mas sin embargo fue aplicado el filtro

pasa-altos para tener mayor control en la mezcla (digiRack Eq ).

La flauta fue grabada con microfono de condensador, entonces su filtracion de
sonido no deseado fue mayor. Sin embargo la captura quedo bastante clara, aun
mas después de aplicar el filtro pasa altos.

Posteriormente se definid su nivel general respecto a la base ritmica y armonica,
haciendo este proceso a un bajo nivel como se realiz6 con el bajo y la percusion.
Como los vientos tienen un papel de llamado respuesta en algunos casos como en
los mambos, fue importante en la mezcla resaltar el instrumento que tuviera el
protagonismo en determinado momento.

El paneo tuvo variaciones de acuerdo al tema, a la aparicion de los instrumentos y

al protagonismo de cada uno.

5.3.3 Mezcla de coros y voz.

Se comenzd por trabajar los coros, buscando primeramente un color comdn a
todas las cuerdas de voces grabadas. Como cada linea melédica se grab6 dos
veces, en la mezcla fue util panearlas totalmente abiertas (L-R) para que de esta
manera llenara mas el panorama. Se utiliz6 una reverberacion via auxiliar para
obtener uniformidad en todas las cuerdas. Se traté de imitar la reverberacion
natural de la grabacion en general para que existiera una coherencia con la que se
iba a utilizar en los coros (el plug in usado fue el Renaissance Reverberation
Imagen 6).



Imagen 6 Renaissance Reverberation
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La voz como se dijo anteriormente, fue grabada de nuevo en estudio, para de esta
manera limpiar la mezcla puesto que por el micréfono de la voz se metia gran
parte de sonido indeseado y no se hubiera tenido un control sobre los colores del
resto de los instrumentos. Después de ecualizarla y tener un color definido, se
trabajo en la reverberacion especifica que no fue la misma de los coros, sino una
reverberacion mas larga para destacarla sobre otros y darle un caracter mas
natural teniendo en cuenta que fue grabada en estudio con medidas del cuarto
mucho mas pequefias que el recinto original donde fue grabado el resto de
instrumentos.

El nivel en la mezcla de la voz es de lo mas importante en la masica comercial,
sobre todo en la tropical, pues es primordial que se entienda cada palabra. Por
esto, ademas de poner la voz a un buen nivel inteligible, fue necesario automatizar
en tiempo real con la opcion “touch” siguiendo minuciosamente cada frase que
necesitara de apoyo o por el contrario, que necesitara bajar la intensidad. A parte
para dar mas protagonismo a la voz se le insertdé un plug in compresor para darle
mayor contorno dinamico y presencia en la mezcla, el plug in usado fue el RVox

de Renaissance (imagen 7).

Imagen 7 RVox de Renaissance.
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5.3.4 Plugins insertados en el Master.

Para tener un producto de caracteristicas profesionales y aptas para una posible
comercializacion en el mercado, es indispensable darle a la mezcla final, tanto
presencia, espacializacion y definicién en ciertas frecuencias. Para este propoésito
se eligié insertar tres plugins en el canal Master de cada uno de los temas que
fueron grabados. Dos de ellos son plugins digitales y el otro, un compresor por

inserto analogo.

5.3.4.1 Plugin digital de espacializacién

El primer plugin digital es un plugin de espacializacion en 3D y permite dar al
producto final una imagen estero mas abierta y también profunda, sabiendo que
cuando se hace un bounce en pro tools, la mezcla general tiende a cerrarse. El
plugin S1-Imager (imagen 8) tiene el fin de ayudar a proporcionar amplitud en la
mezcla y no perder la sensacion de espacio ancho al oyente. El preset utilizado
para todas las mezclas fue el Pensado 3D width, en donde el sonido esta repartido
simétricamente a lo largo y ancho del espectro de la imagen estereo. Es el primer

proceso en el canal del master debido a que es importante tener una



espacializacibn y una imagen adecuada de todos los instrumentos teniendo
previamente los colores, paneos y niveles generales de cada uno, para luego

pasar por los siguientes procesos.

Imagen 8 Stereo imager
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5.3.4.2 Plugin digital Ecualizador:

Habiendo pasado ya por el plugin de espacializacion, se procede luego a poner el
Ecualizador en el master. Este proceso tiene el fin de atenuar o dar importancia a
ciertas zonas en el espectro de frecuencias y dar otro color a la mezcla.
Considerando que el género musical de este proyecto es Latino, es importante
darle un plus es la zona de frecuencias bajas, entre 60 y 250 Hz, ya que este
rango es el que contiene la mayor parte de las notas fundamentales en lo que
respecta a la seccion ritmica. Modificando esta zona, se consigue que la mezcla
consiga mas fuerza y “gordura”. Siempre teniendo cuidado de no excederse
puesto que si hay una saturacién en el rango bajo de frecuencias, puede sonar sin
definicion.



Las frecuencias altas, también recibieron un tratamiento cuidadoso. El rango entre
4y 6kHz es la zona de presencia, en donde se puede tener mayor claridad tanto
en los instrumentos como en las voces. Al exaltar este rango, la mezcla general se
siente mas cercana y con mejor definicion.

Es importante escuchar el resultado de la ecualizacion general con niveles de
volumen altos y bajos para encontrar el balance adecuado y no ser engafiado por
compensaciones de los monitores cuando el nivel es bajo, ni tampoco por

sobrecargas en ciertas frecuencias cuando el nivel es alto.

Imagen 9 Freqaul-izer
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El Plugin de ecualizacion escogido fue el FREQUAL-IZER de Roger Nichols
(imagen 9). Este plugin incluye un analisis de las frecuencias el cual permite ver
en tiempo real claramente el rango y ayuda a escoger que frecuencias pueden
necesitar ser modificadas. Este proceso usa finite impulse response filters (FIR)
que a diferencia de los infinite impulse response filter, no introduce distorsién de

fase a la senal filtrada.



5.3.4.3 Inserto Anélogo de compresion:

Este inserto se incluy6 en la mezcla para pasarla por un proceso anélogo y tener
la posibilidad de darle saturacién y el color caracteristico de este tipo de procesos.
Es un compresor de marca SSL (imagen 10) conectado a las salidas auxiliares de
la interface.

Por ser un estilo Latino la compresion utilizada fue la siguiente: Thresold: #,

ataque 1, release Auto, make up 12, ratio 2:1.

Imagen 10 SSL compresor

5.3.4.4 Plugin de analisis de frecuencias y espacializacion:

Para poder tener una guia grafica de un andlisis del espectro de frecuencias
general de la mezcla, es recomendable también insertar en el canal el plugin PAZ
analyzer (imagen 11)en donde se muestra una grafica de frecuencia (eje Y) contra
Decibeles (eje X). De esta manera se puede observar facilmente las zonas donde
haya falencias o por el contrario, sobrecargas en ciertas frecuencias. También es
importante no sélo guiarse por la gréfica sino por el oido propio y comparar con el
resultado de este plugin. Este es el ultimo inserto que debe haber en la cadena
para analizar el resultado total, considerando el cambio que hacen los procesos

anteriores a éste.



Imagen 11 PAZ ANALYZER
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6. CONCLUCIONES

6.1 Concluciones generales.

Después de tener el producto sonoro terminado, haber documentado todo el
proceso de disefio del evento y sobretodo haber tenido la experiencia del ejercicio
tanto de grabacion como de sonido en vivo se pueden llegar a conclusiones que
permitan acercarse mas profesionalmente a una grabacion en vivo de un grupo

musical de caracter tropical.

El trabajo fue productivo gracias al planteamiento hecho en la fase de
preproduccion, conocer muy bien la banda a grabar, elaborar un rider, un input list
y un stage plot facilitaron enormemente la finalidad de este proyecto.

También fue til el disefio de conexiones tanto de grabacién como de sonido en

vivo, tener un orden adecuado permitié tener control y fluidez durante el evento.

Para la consecucién optima de un evento de este tipo no solo es necesario tener
un amplio conocimiento y preparacion en la parte técnica, también es util tener
desarrollada la parte de logistica ya que la coordinaciébn entre todos los

participantes del evento es tan importante como la misma parte técnica.

Este proyecto cont6 con diferentes dificultades de logistica, hubo inconvenientes
entre los horarios de los mdusicos, la entrada del publico y sobretodo la
comunicacién en el stage y el estudio. En este proyecto se sinti6 la ausencia de un
productor ejecutivo (production manager) que coordinara aspectos diferentes a lo
técnico (como horarios, instrumentos de comunicacion, transporte, entrada al

publico, etc).



Por tal motivo se argumenta que es necesario trabajar en equipo con la parte de
logistica, este es un aspecto muy importante a la hora de programar un evento de

caracteristicas similares a las hechas en este proyecto.

Debido a inconvenientes ajenos al control de los ingenieros que realizaron este
proyecto, el dia y la hora del evento se corrieron lo que impidié que la mayoria del
publico no asistiera lo que cambid un poco el enfoque del evento hacia un

concierto de caracter mas privado.

Una ventaja resultante de este inconveniente fue la posibilidad de poder capturar
varias tomas de una misma cancién, al gusto de los musicos, ingenieros y
productores, permitiendo tener mas posibilidades de eleccion. Tres de los cinco
temas fueron grabados dos veces a peticion de los musicos, quienes pensaron
que podian hacer una mejor toma teniendo en cuenta cuestiones de concepto
(cambios de tempo, improvisaciones etc) mas no por posibles errores técnicos
musicales. Por tal razdén esta ventaja de repetir la toma no iba en contra de la
intencion del proyecto de capturar el caracter de la banda en vivo. Dos temas
fueron grabados en una sola toma demostrando el buen nivel técnico y ratificando

la intencion del presente trabajo.

6.2 Conclusiones especificas.

A medida que se cumplian con las etapas de este proyecto se iban presentando y
solucionando diferentes retos y se vivieron distintas experiencias no esperadas
dentro de este proyecto; experiencias y retos que enriquecieron las siguientes

conclusiones.

6.2.1 Conclusiones de la preproduccion.
En el proceso de conocimiento de la banda es muy importante conocer el caracter
de cada uno de los musicos, esto para crear un ambiente de trabajo 6ptimo y

agradable, siendo este un aspecto no técnico, de igual forma es necesario para un



ingeniero. Técnicamente hay que ir mas all4 del criterio musical para descifrar las
necesidades de cada musico en escena, por ejemplo el baterista debe estar
siempre acompafiado por la percusion menor y el bajo, mas sin embargo era
importante para él tener la voz presente porque interpretativamente le gustaba

apoyar la voz en algunos cortes.

Este tipo de factores hicieron pensar cuidadosamente el disefio de todo el
montaje, sobre todo de monitores y la ubicacion en el escenario. EI conocimiento
del caracter y los gustos en factores musicales de cada musico fue un aspecto

esencial para trabajar en este proyecto.

Para estar de acuerdo con la idea de capturar la energia y el desarrollo puro del
sonido de la banda en vivo, no se contempl6 la idea de utilizar un metronomo y de
esta manera dejar un pulso libre general para no limitar al masico y preocuparse

mMas por el tempo que por una interpretacion espontanea.

En busca de un sonido profesional para cada instrumento, fue importante tener
elementos de alta gama, pues en los ensayos los musicos no le prestaban tanta
atencién al timbre especifico del instrumento como ejemplo la percusion, no era de
una calidad superior. De esta forma se procedié a buscar una bateria, congas y
percusion menor que tuvieran todas las condiciones adecuadas para un sonido
profesional y asi el resultado fuera un producto de caracter comercializable. El

resto de los musicos contaban con buenos instrumentos.

6.2.2 Conclusiones del montaje del evento.

Una vez escuchada la grabacion canal por canal se concluyé que una buena
manera de atenuar filtraciones indeseadas de otros instrumentos, es utilizar
monitoreo con in ears para asi limpiar el escenario de ruido de monitores. Aunque
el monitoreo del evento se disefio para que existiera la menor filtracién posible, los

in ears garantizan un escenario mas limpio'. La banda en particular pidié en



monitores bastante nivel de bajo debido a que necesitan de este instrumento para
acoplarse mejor y “amarrar” el ensamble. También se not6 que la percusion, sobre
todo la bateria se filtraba en todos los microfonos por obvias razones, y es
recomendable, si la grabacion tiene la intencion de ser comercializable y de alta

calidad, aislar los instrumentos de percusion.

En cuanto a la captura de sonido se busco tener la mejor calidad posible, eligiendo
micréfonos de condensador, para la flauta, las congas, los overheads de la bateria
y el hi hat. Esto debido a que se enfocé la seleccion de micréfonos mas a la parte
de grabacion que a la parte de sonido en vivo, principalmente porque los
micréfonos de condensador permiten tener un sonido mas fiel. La conclusion de
esta seleccion fue relativamente buena, pues el sonido fue bueno pese a las
filtraciones indeseadas. Como conclusién significativa para optimizar la captura de
una grabacion en vivo, es mejor poner micréfonos dindmicos en las congas y el hi
hat que fueron los elementos que sufrieron mayor filtracién debido a la cercania

del percusionista menor, el conguero y el baterista, ubicacién necesaria para ellos.

Sin embargo con un aislamiento acustico de la bateria se podria contar con un hi
hat y unas congas capturadas con micréfono de condensador con mucha menor
filtracion.

Practicamente la seleccion de micréfonos de condensador para una grabacion y
amplificacion de sonido en vivo dependen entonces de su posicidén respeto a los
otros instrumentos y el sistema de monitoreo, a parte de ofrecer un reto al
ingeniero de FOH ya que este tipo de micréfonos son mas susceptibles a generar
feedbacks.

Siguiendo la idea de despejar la captura del sonido, otra manera de atenuar las
filtraciones en vivo es repatrtir el escenario de tal manera que el patrén polar de
cada micréfono en lo posible no sea coincidente con otra fuente sonora sin alterar
la posicién de los musicos en una presentacion en vivo. Es importante conocer las

dimensiones del escenario para ser eficientes con la distribucion optima de los



musicos a grabar. Un escenario grande implica mas especialidad entre los
diferentes instrumentos, lo cual posibilita una eleccion de micréfono mas libre, sin
embargo hay que tener en cuenta el disefio del monitoreo para evitar la mayor
filtracion en el micréfono proveniente de dicho monitor.

El disefio del stage plot facilitd la ubicacion y seleccion de los micréfonos, a pesar
de ser una banda pequeia (teniendo en cuenta la cuerda de vientos) considerar la
ubicacion de cada musico permitio tener mas claro la seleccién y posicion de los
micréfonos, junto con el disefio de los monitores esta parte fue critica para la

consecucion de una buena captura.

Para el ingeniero de FOH fue util conocer el comportamiento de la banda en vivo,
los temas a interpretar y sobre todo la instrumentaciéon de la banda, para hacer un
trabajo eficiente en consola.

En ese orden de ideas, el manejo de los niveles, los rangos dinadmicos para
seleccionar y disefar el flujo de los compresores, el disefio del flujo de los efectos
de reverberacion, la ecualizacion y sobretodo la agrupacion de los instrumentos
en los sub-grupos para un optimo control de la mezcla fueron comprendidos mas
facilmente gracias al trabajo de preproduccion, esencialmente conociendo la

banda a través de los ensayos y su propio caracter en vivo.

6.2.3 Conclusiones de la postproduccion.

En este proceso del proyecto se mejor6 mucho en lo que respecta al resultado
sonoro, no solo en cuanto a la limpieza de los canales grabados sino también a las
grabaciones en estudio realizadas y la mezcla final.

Planear apoyos en estudio para el concierto fue la mejor manera de darle aun mas
claridad a la grabacion y a la vez un poco de fuerza, la voz y los coros realzaron la
grabacion y le dieron mucho mas impetu a cada uno de los temas, a parte de darle

mas profesionalismo al producto final.



La metodologia en el trabajo para realizar la mezcla asegurd un proceso practico y
homogeneidad entre las canciones, el orden fue fundamental y atil. Comenzar con
el bajo y la seccion ritmica permitié partir de una base sdlida para ir adjuntando los
demas elementos hasta acabar con los coros y la voz. Ir en este orden permitio
tener siempre un balance estable y claridad al ir avanzando en el proceso de la
mezcla.

El proceso realizado al master permiti6 asegurar una buena imagen stereo, la
aplicacion del dltimo ecualizador Frequal-izer a la mezcla general asegurdé un
incremento sonoro en frecuencias claves y el paso por el compresor analogo
proporcioné una premasterizacion y saturacién apropiadas para la conclusion del
registro sonoro de este proyecto.

La consecucién de los cinco temas grabados a partir de una toma en vivo se pudo
concretar gracias a un trabajo en fases que permitid ir generando avances
progresivos que fueron dando forma al producto final. En este orden de ideas la
preproduccion permitié planear todos los pormenores técnicos del montaje de la
grabacion; el disefio de monitores y la seleccion de microfonia a su vez
aseguraron tener una grabacion clara y adecuada para después en un proceso de
postproduccién, apoyar con grabaciones en estudio y la posterior mezcla.



Glosario

Ambiente: Reverberacion natural propia de un espacio fisico.

Bogaloo: Ritmo latino proveniente del boggie woogie, mezclado con guajira y rock

creado en la década de los 60.

Compresor: Procesador de sefial disefiado para controlar el margen dinamico de

una onda sonora.

Crossover: Dispositivo disefiado para dividir las frecuencias en un sistema de

sonido segun la capacidad de reproduccion de sus componentes.

Decibel: NUumero usado para expresar la salida relativa de la sensitividad en un

rango logaritmico.

Delay: Proceso de tiempo que consiste en repetir la sefial original en un patron de

tiempo constante o en ocasiones con patrones ritmicos.

Diafragma: Membrana delgada de un micréfono que se mueve en respuesta a las

ondas sonoras.

Direct out: En una consola, salida alterna de cada canal.

Ecualizador: Proceso para dar forma a la respuesta de frecuencias de manera

deseada.

Efecto de proximidad: El incremento en la captura de frecuencias bajas a medida

gue un microfono se acerca a una fuente sonora.



Fase: Relacion de tiempo y espacio entre ciclos de diferentes ondas.

Mambo: En la musica tropical, seccién musical en donde mas que todo la seccion

de vientos es protagonista con melodias de pregunta respuesta.

Microfono Spot: Microfono utilizado cercano a una fuente sonora enfatizando la

captura de su sonido directo.

Off axis Posicidon de un transductor ubicado fuera del eje directo de la fuente

sonora.

On axis: Posicién de un transductor ubicado directamente en eje horizontal hacia

la fuente sonora.

Patron polar: Representacion grafica de la sensitividad de un micréfono que varia
segun el disefio de cada uno. Ejemplos de patrones polares son cardioide,

unidireccional, figura 8, omnidireccional.

Reverberacion: Fendmeno acustico producido por la reflexion y repeticion de las

ondas de un sonido que persisten después de la onda original.

Sonido directo: Sonido que viaja directamente hacia un micréfono o un oyente.

Técnica AB: Es una técnica de microfonia que se identifica por el montaje de dos
micréfonos idénticos, separados por varios metros entre si y apuntando en forma
paralela hacia la fuente sonora. Estos micr6fonos pueden tener cualquier patron

polar

Timba: Género musical proveniente de Cuba con influencias de la salsa, jazz, hip

hop, funk. Se caracteriza por tener acentos y figuraciones distintas a la salsa



tradicional en el piano y bajo, ademas de incluir la bateria como instumento

ritmico.
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