Cuestionario Primer Nivel MUsica

. ¢Cudles son los elementos de la musica?

e Armonia, Melodia y Ritmo

e Altura, Duracion, Intensidad y Timbre

e Agudos, Medios y Graves

e Nofas musicales, Escalas, Circulo de quintas

. ¢Cudles son las propiedades del sonido?

e Armonia, Melodia y Ritmo

e Altura, Duracién, Intensidad y Timbre

e Agudos, Medios y Graves

e Notas musicales, Escalas, Circulo de quintas

. ¢Qué es el pentagrama?

e Esuna figura geométrica de cinco lados iguales.

e Es el simbolo utilizado para representar las notas musicales
en una partitura.

e Esuninstrumento musical de cuerdas.

e Es una escala musical de cinco tonos.

. La figura musical redonda tiene una duracién de:
e 4tiempos

e 2 tfiempos

e 1 fiempo

e 2 Tiempo

. La figura musical blanca tiene una duracién de:
e 2 fiempos

e 4 tiempos

e 1 tfiempo

e L Tiempo

. Lafigura musical negra tiene una duracion de:
e 2 tfiempos

e 1 tfiempo

e 4 tiempos

e 2 Tiempo

. La figura musical corchea tiene una duracion de:
o 2 tfiempos

e 1 fiempo

e 4tfiempos

e 2Tiempo
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El silencio de la figura musical corchea dura:
e 2tiempos
e [ tiempo
e 4 tiempos
e 2 Tiempo

El silencio de la figura musical negra dura:
e 2 fiempos
e [ tiempo
e 4 fiempos
e L Tiempo

El silencio de la figura musical blanca dura:
e 2 tfiempos
e 1 fiempo
e 4tfiempos
e L Tiempo

.El silencio de la figura musical redonda dura:

e 2 tfiempos
e 1 fiempo

e 4 tfiempos
e LTiempo

.¢Cudles son las partes de una nota musical?

Cabeza, cuello y compds.
Cabezq, plica y corchete.
Tono, duracion y altura.
Pentagrama, clave y plica.

.. Qué son las figuras musicales con punto (puntillo)?

e Son figuras musicales que aumentan su valor en la mitad del
original.
e Son simbolos que indican pausas en la musica.

e Son notas musicales utilizadas exclusivamente en el compds de

3/4.

e Son figuras que disminuyen su duracion a la mitad cuando
tienen un punto.

A qué se refiere la ligadura de figuras musicales?

e A unsimbolo que indica que dos o mds notas deben tocarse
de manera separada.

e Alaunion de dos notas del mismo tono para que su duracion
se sume.

e Alarepeticion constante de una nota en un compas.

e A unsigno que indica un cambio en la intensidad de la
musica.



15.;Cuadnto dura una figura blanca con punto?
e 3tfiempos.

e 2tiempos.

e 4tiempos.

e 1 stiempo.

16.;Cudnto dura una figura negra con punto?
e 3tiempos.

e 2 fiempos.

e 4tiempos.

e [ Yatiempo.

17.Cudl de las siguientes opciones pertenece al cifrado americano
de las notas musicales. (DO - RE = MI - FA - SOL - LA -SI)
e C-D-E-F-G-A-B
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18.;En que linea del pentagrama se encuentra la clave de sol?
e Enla primera linea del pentagrama.
e Enlasegunda linea del pentagrama.
e Enlaterceralinea del pentagrama.
e Enla cuartalinea del pentagrama.

19.:En que linea del pentagrama se encuentra la clave de fa?
e Enla primera linea del pentagrama.
e Enlasegunda linea del pentagrama.
e Enlaterceralinea del pentagrama.
e Enla cuartalinea del pentagrama.

20.;Qué son las lineas y espacios adicionales?

e Sonlineasy espacios dentro del pentagrama que indican
notas mds graves.

e Sonlineasy espacios fuera del pentagrama que sirven para
escribir notas que no caben en él.

e Son marcas decorativas que se utilizan para embellecer la
partitura musical.

e Son separaciones que dividen los compases dentro del
pentagrama.

21.;Qué instrumentos musicales leen en clave de sol?
e Piano (mano izquierda)
e Guitarra
e Contrabagjo
e Fagof



22.;Qué instrumentos musicales leen en clave de fa?
e Flauta
e Violin
e Trombodn
e Clarinete

23.Seleciona los sostenidos correctos (utiliza el teclado)
o CH#H-D#-F#-G#-A#
o C#-D#-F#-G# -B#
o C#-D#-E#-G#-B#
o C#-D#-E#-G#H-A#

24 Selecciona los bemoles correctos (utiliza tu teclado)
e Db-Eb-Fb-Ab-Cb
e Db-Eb-Gb-Ab-Cb
e Db-Eb-Fb-Ab-Bb
e Db-Eb-Gb-Ab-Bb

25.;Qué es un semitono?
e La distancia mds pequena entre dos notas.
e Dos tonos completos.
e Distancia en un acorde.
e Distancia entre una nota y su relativa mayor.

26.;Qué es un tono?
e Dos semitonos juntos.
e Unintervalo de tres notas.
e La distancia mds pequena entre dos notas.
e Una octava completa.

27.Selecione la escala cromdtica (Utiliza tu teclado)
e C-C#/Db-D-Db/E#-E-F-F#/Gb-G-G#/Ab-A-A#/Bb-B-C
e C-C#/Db-D-D#/Eb-E-F-Fb/G#-G-G#/Ab-A-A#/Bb-B-C
e C-C#/Db-D-D#/Eb-E-F-F#/Gb-G-G#/Ab-A-A#/Bb-B-C
e C-C#/Db-D-Db/E#-E-F-Fb/G#-G-G#/Ab-A-A#/Bb-B-C

28.;Cudl es la formula para la escala mayor (utiliza tu teclado)?
e Tono, tono, semitono, tono, tono, fono, semitono.
e Tono, semitono, tono, fono, semitono, tono, fono.
e Semitono, tono, fono, tono, semitono, fono, semitono.
e Tono, tono, tono, semitono, tono, tono, semitono.

29.;Qué es un intervalo musical?
e La distancia entre dos notas.
e La combinacién de tres o mdas notas.
e Lasecuencia de tonos y semitonos.
e La duracidn de una nota en un compds.



30.;Cudl es la formula para construir el acorde mayor?
e Tonica + 3% menor + 5%justa (T+ 3 + 4)
e Tonica + 3¢ mayor + 5%justa (T + 4 + 3)

31.¢;Cudl es la formula para construir el acorde menor?
e Tonica + 3 menor + 5%justa (T+ 3 + 4)
e ToOnica + 3¢ mayor + 5%justa (T + 4 + 3)



Himno a la Universidad Nacional de Chimborazo g

CORO
Hoy cantamos con voces de jubilo
Entonando un himno de gloria
Ensalzando tu nombre a la historia
Fortaleza de cienciay virtud.
1
Cuna noble de hombres valientes
Alma mater, de grandeza y sapiencia,
El compas y la escuadra te guian

Siempre altiva serena caminas.

2
La docencia que pule el diamante
Titilante destella esfuerzo y valor
Irradiando al mundo la ciencia
Que en el aula cincela la luz.
CORO
Hoy cantamos con voces de jubilo
Entonando un himno de gloria
Ensalzando tu hombre a la historia
Fortaleza de ciencia y virtud.

3
Tu has labrado los surcos profundos

Que germina la viday la ciencia
Son tus hijos que hoy te veneran
Para hacerte exaltar con honor.
4
Levantaste columnas de imperios
Que se asientan en la grande llanura
De las faldas del gran Chimborazo
Reverente se inclina a tus pies.
CORO
Hoy cantamos con voces de jubilo
Entonando un himno de gloria
Ensalzando tu hombre a la historia

Fortaleza de cienciay virtud.



musica es un arte dinamico. Existen muchos ejemplos ambiguos donde debatir
si una seccion es una estrofa o un estribillo es un mero debate de nomenclatura.
Una misma seccion puede desempenar multiples funciones. Lo importante noes
la etiqueta, sino saber qué efecto tiene dicha seccion en la estructura.

Estructuras clasicas

Estructura AAA

Se trata de la estructura mas antigua. Basicamente consta de una estrofa que
se repite una y otra vez. Aunque se supone que esta relativamente en desuso,
podemos encontrarla con abundancia en la musica tradicional, en el blues, en el
gospel, en el rock and roll, en el flamenco, en himnos, en nanas, en canciones de

trabajo. En muchisimas partes.

En un principio puede parecer que la formula es un tanto monoétona. Nada mas
lejos de la realidad. Muchas de estas canciones consiguen mas impacto que otras
con multiples cambios de seccién. ;Por qué ocurre esto? Porque suelen contar
con una melodia memorable, con una letra de gran calidad, o con ambos elemen-
tos a su favor. Los arreglos de la propia cancion suelen favorecerla. Una cancion
de este tipo puede simular su estructura en bucle y aparentar que tiene secciones
diferentes.

Muchas grandes canciones estan construidas asi. Algunas obras como «Ama-
zing Grace (tradicional)», « Masters of War» (Bob Dylan), «Hey Joe» (tradicional),
«The House of the Rising Sun» (tradicional) cuentan con esta estructura.

Estructuras AABA / ABAB

Esta estructura es también una de las sospechosas habituales. En este caso se



intercalan dos secciones principales diferentes. Pero no siempre queda claro cual
es la estrofa y cual es el estribillo. ;Cémo interactiian unas partes con otras? Ana-
licemos el ejemplo de «Yesterday» (The Beatles).



Yesterday
A All my troubles seemed so far away
Now it looks as though they're here to stay
Oh, I believe in yesterday
A Suddenly [...]
Why she had to go
B I don't know, she wouldn't say
I said something wrong
Now I long for yesterday
A Yesterday |...]
B | Why she had to go |[...]
A | Yesterday |...]
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Como vemos la Seccion A se repite mas a menudo. Esta parte tiene mas varia-
ciones. También sustenta las lineas generales de la canciéon y es mas compleja
liricamente. Todas estas son caracteristicas de las estrofas. La Seccion B aparece
sin modificaciones cada vez que se repite y sube la intensidad de la cancion, lo
que es caracteristico de un estribillo.

Sin embargo, la primera seccion tiene todos los elementos identificativos de la
cancion. El publico recuerda la cancion por la melodia de la Seccion A. Esto es
caracteristico del estribillo. Mientras tanto, la Secciéon B cumple arménica y me-
lédicamente una funcién de transicion. Esto es caracteristico del puente.

Este esquema suele ser muy comnun en las canciones tipo AABA. Las Secciones
A cumplen funciones tanto de estribillo como de estrofas. Tienen el peso de la
cancion, a menudo terminan siendo también la seccion de conclusion y los gan-
chos de la cancidn suelen situarse ahi. Las Secciones B pueden ser consideradas
como estribillos o como puentes dependiendo del contexto. Una vez mas se trata
de un debate de nomenclatura.

Otras canciones como «Angie» (The Rolling Stones), «All My Loving» (The
Beatles), «Somebody to Love» (Jefferson Airplane), «Love is a Losing Ga-
me» (Amy Winehouse) o «I Shall Be Released» (Bob Dylan) utilizan este tipo de
estructuras.

Estrofa - Puente - Estribillo

Se trata de las clasicas estructuras que alternan estrofa, puente y estribillo de
forma natural. A veces podemos escuchar como los pre-estribillos iniciales no
terminan del culminar en el estribillo a las primeras de cambio. Una buena parte
de las canciones comerciales utilizan este tipo de estructuras.



Rizando el rizo

Las normas estan para romperse. La estructura de una cancion no es un mandato
imperativo. Nos sirven como mapa para tener una idea aproximada de cémo or-
ganizar las distintas secciones, para explotar todo el potencial de un relato musi-
cal y lirico. Pero jamas coartes tu creatividad por tomarte al pie de la letra alguna
de las estructuras mas habituales.

La flexibilidad esta a la orden del dia. No pasa nada por experimentar. Si echas
la vista atras y te fijas en las canciones que se han convertido en clasicos, te daras
cuenta de que hay muchisimos casos donde los autores se tomaron las estructu-
ras con mucha libertad. Todo ello sin perder un apice de comercialidad. Muchas
canciones de grupos como The Doors, The Beatles, Queen, The Beach Boys, o en
espafiol El Ultimo de Fila, Radio Futura o Extremoduro apuestan de forma recu-
rrente con estructuras ambiguas (en el buen sentido de la palabra).

Identificando estructuras en las canciones

Analiza alguna cancidén que te guste.

= Fijate en las secciones que se van sucediendo y anade una letra (A, B, C, D)
cada vez que aparezca una nueva seccion. ;Qué estructura tiene?

» Identifica a continuacién la funcion de cada seccién. No se trata tanto de
etiquetar cada parte de la cancion. ;Qué secciones se repiten?;Qué intenta
transmitir cada seccion?;Qué cambios de armonia, melodia y letra se produ-
cen?;Como estan enlazadas entre si?

11



esa persona una demo inacabada. Por otro lado un musico tendera a analizar los
elementos de la cancién por separado y puede acabar ignorando el sentimiento
general del tema. Todos ellos opinaran sobre tu obra a partir de sus gustos musi-
cales particulares.

Siaceptas estos baremos (y teniendo en cuenta que la calidad es una percepcion
subjetiva), puede que descubras que tienes bastantes canciones dentro de tu re-
pertorio aceptables, otras que podriamos definir como buenas y alguna que bri-
lla sobre todas las demas.

Por ultimo, ten en cuenta que no vas a sentarte un buen dia a escribir el temazo
del siglo por arte de magia. Llegar a componer una cancion excelente es mucho
mas probable si antes has escrito bastantes canciones buenas, muchas medio-
cres y desechado centenares de ideas absurdas. Una cancion buena es una meta
accesible, una cancion buena y que ademas conecte con un publico determi-
nando es un objetivo mas ambicioso. Lograr escribir un éxito es la excepcioén. Por
tanto, procura ser realista y trabajar desde la honestidad. Crecer artisticamente
es un proceso continuo con muchas oscilaciones.

El anzuelo pegadizo

Piensa en alguna cancién que so6lo hayas escuchado un par de veces. ;:Qué es lo
que te hace recordarla? Piensa ahora en alguna de tus canciones favoritas. ;:Qué
elementos vienen a tu memoria mas facilmente? Cuando de pronto te ves tara-
reando una cancioén en la ducha, mientras conduces o cuando sacas a pasear al
perro, ;qué tiene ese segmento en particular que hace que sea tan facil recor-
darlo? Todos estos fragmentos musicales son los picos pegadizos de una cancion.
En algunos casos puedes cantar el anzuelo pegadizo de una cancion con tan solo
oirlo una vez, mientras que el resto del tema ha desaparecido de tu memoria.

Anzuelos pegadizos son aquellos elementos melddicos y/o liricos que llaman la
atencion del oyente. Aquello que hace una cancién memorable. Suelen ser frag-
mentos cortos de musica, palabras, sonidos, ritmos, melodias y acordes. Los hay

12
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de muchisimas formas y colores: anzuelos vocales, anzuelos melddicos, anzuelos

ritmicos, efectos de sonido, lineas de bajo, riffs, entre otras formas.

Posiblemente estos elementos se repitan en varias ocasiones a lo largo de la
cancion. Incluso es probable que la propia estructura de la cancion eleve el an-
zuelo para que destaque sobre el resto. No es de extranar que los estribillos sean
suelo abonado para este tipo de fragmentos musicales. Pero también podemos
encontrarlos en cualquier otra parte de la cancidn: en las estrofas, en la introduc-

cién, en las secciones instrumentales. En cualquier sitio.

Algunas canciones rizan el rizo. Si nos fijamos en temas como «Bohemian
Rhapsody» (Queen), «Good Vibrations» (The Beach Boys), «Money» (Pink Floyd)
o «Hey Jude» (The Beatles), encontramos elementos pegadizos repartidos a lo
largo de la cancidén envueltos en estructuras poco evidentes. Algunos autores tie-
nen la capacidad de componer temas llenos de momentos gloriosos que llaman
la atencion continuamente. Y de paso escribir temas realmente que se saltan casi
todas las supuestas normas inquebrantables.

El anzuelo pegadizo durante el proceso de composicion

Hemos aclarado las diferencias entre anzuelo creativo y anzuelo pegadizo. Ahora
bien, sabemos que muchas veces ambos fendmenos pueden coincidir en una sola
figura musical. La parte pegadiza de una cancion puede ser esa idea con la que
empezo todo, aquello que hizo saltar la chispa de la creatividad en la cabeza del
autor. Es hora de hacernos dos preguntas clave.

= ;Podriamos construir una cancion a base de anzuelos pegadizos?
= :Deben ser pegadizas todas las partes de la cancion?
Muchos autores hablan de componer canciones a base de anzuelos. Esta meto-

dologia es como minimo extremadamente matizable. A veces tiene sentido que
durante el proceso de composicién trabajemos a través de ideas potentes, de
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ganchos que estimulen nuestra creatividad. Pero si hablamos de aquellos frag-
mentos musicales que atrapan al oyente, no es bueno obsesionarnos. No es nece-
sario que todas las partes de nuestra cancion sean pegadizas. Una cancién no es
un collage de esloganes musicales. No son elementos impactantes desperdigados
a lo largo de varios minutos. Una cancion es una obra compacta. Debe haber un
hilo conductor.

Cuando componemos una cancion a base de anzuelos creativos corremos el
riesgo de trabajar con las manos atadas, de poner cortapisas a nuestra libertad
creativa. Es una metodologia valida. Pero no deja de ser una simple metodologia,
una manera mas de construir una cancion. Existen muchas mas.

Un fragmento pegadizo no tiene por qué haber sido concebido en el inicio del
proceso compositivo, ni tampoco una idea inicial llamativa tiene por qué desem-
bocar en un fragmento pegadizo.

Otras reglas no escritas

Los estilos musicales evolucionan, se entremezclan, vuelven a sus origenes, se
subdividen en infinidad de ramas, miran hacia el pasado, hacia el futuroyasual-
rededor. Las reglas cambian continuamente, las modas también. Por eso algunas
reglas tienen sentido musical. Por ejemplo si tocamos una escala musical en una
tonalidad que le es totalmente ajena, esta sonara de forma extrana. Pero otras re-
glas no son mas que generalizaciones construidas con criterios extra musicales,
como que un estribillo ha de sonar antes del primer minuto, o que una cancién
no puede durar mas de cinco.

Lo que en la actualidad es una regla de oro fundamental, manana puede ser
visto como un obstaculo a la creatividad y una marca del pasado. Esto incluye
todo tipo de pautas supuestamente inquebrantables, desde estructuras hasta
cuestiones de produccion. Repasamos a continuacion algunas supuestas reglas
que puedes saltarte sin demasiados remordimientos.



Analisis cualitativo de una grabacién musical
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Titulo: Fecha:
Parametros a juzgar | Subparametros Nota D ;t:)l:;-F Criterio de orientacion
Entorno Aclstico Impresion del entorno acustico Concreto vs. impreciso

Tiempo de duracion Largo vs. corto
Balance de la reverberacion Equilibrado vs. desiquilibrado
Color de la reverberacion Natural vs. sintético
Transparencia Transparencia de registros Transparente vs. difuso
Intelegibilidad de texto. Se entiende vs. no se entiende
Balance musical Equilibrado vs. desiquilibrado
Imagen estéreo Ancho de la imagen Ancho vs. angosto
Distribucion en la imagen Equilibrado vs. desequilibrado
Profundidad. Profundo vs. plano
Localizacion. Nitido vs. impreciso
Estabilidad. Estable vs. inestable
Color del sonido Natural vs. sintético
Nota P
falencias técnicas Ruidos Establecer la existencia de
Montaje ruidos o errores técnicos.

A partir del analisis realizado y después de dar una nota de determinacion a los diferentes parametros y conocer
las técnicas de grabacion y produccion empleadas podemos evaluar la grabacion en los siguientes aspectos:

Aspectos a juzgar Nota Q | Observaciones

Produccion ejecutiva

Produccion musical

Técnicas de grabacion

Procesamiento de la senal

Transmision de la energia
musical y del ambiente

Creatividad

Calificacion Utilizada

Nota | D Determinativa (ejemplo) F funcionalidad P Perceptiva Q Cualitativa
5 Muy concreto, impresionante Definitivamente funciona Impecable no se perciben ruidos Excelente

4 Realista Ayuda a la grabacion Perceptible pero no molesta Bien

3 Se puede discutir Se puede discutir Perceptible, distrae, puede molestar Utilizable

2 Ambiguo, impreciso No ayuda Evidente y molestoso Mediocre

1 Entorno acustico indefinible perjudica insoportable Mala

© Daniel Orejuela Flores, Ingeniero de sonido y productor. danielorejuela@gmail.com



Definiendo
la produccion musical

¢Qué es produccion musical?

Esta pregunta aparenta sencillez, pero oculta su complejidad. Asi como un co-
cinero cocina, un productor produce. Sin embargo, ¢qué es producir, musicalmente
hablando? Si podemos decir que un ejecutante toca musica —produce musi-
ca—, ¢No es entonces un ejecutante también un productor? Si un director de
orquesta da directrices de interpretacion, ¢no es también un productor? Si se
realiza una grabacién o un concierto, ¢producir equivale a grabar, montar con-
ciertos, mezclar o editar? ;O es que la producciéon musical equivale a generar
regalfas a partir de musica consumible? Todas estas preguntas nos conducen a la
mas elemental: ¢qué es un productor musical?

Es interesante que todo lo anterior esté relacionado con la produccion
musical; es mas, para cada actividad existe un especialista que no necesita cum-
plir el rol del productor musical. El ejecutante interpreta al igual que el director;
las grabaciones se realizan con técnicos de sonido; las canciones provienen de
cantautores, compositores y arreglistas; los expertos en negocios calculan ga-
nancias y disefian estrategias para generar rentabilidad. La produccién musical
incluye todas estas aristas dentro de su quehacer, pero persiste la pregunta que
patreciera apuntar hacia lo superfluo o confuso de ser productor. De pronto,
todos somos productores de musica.

Para comprender lo que significa la produccion musical y su importancia,
propongamos una realidad sin este personaje. El musico escoge un conjunto
de obras de su autoria para convertirlo en un disco. Al preguntarle acerca de su
criterio de seleccion contesta «porque las puedo tocar», «porque son bonitas»
o «porque me gustan». Luego, estas obras son enviadas a los arreglistas y las
directrices para los arreglos son «para tres instrumentos, en el estilo que sea con-
veniente». Se procede a la grabacion, para la cual ha sido escogido como técnico
de grabacién un especialista en musica pop, cuando el género a grabar es musica

instrumental. Se graban los instrumentos por separado y con metrénomo en
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Produccion musical. Pedagogia e investigacion en artes

diferentes sesiones. El musico no entiende por qué se lo realiza de esta forma,
pero conffa en el técnico. En la mezcla, el duefio del proyecto deja el sonido
bajo el criterio del mezclador, quien coloca efectos segin su gusto. Al finalizar,
el masterizador le pregunta el medio de lanzamiento y el artista comenta que lo
cargara en alguna plataforma y desea que se lo entregue como MP3. Luego cam-
bia de opinién, toma los MP3 entregados, los quema en un CD y aflade obras
que grabd en otro estudio. Se toma una seffie, busca en YouTube como hacer
una portada e imprime 1000 ejemplares. Luego, un representante de un medio
de comunicacién obtiene uno de sus discos y realiza una critica desfavorable.
El musico no entiende por qué le fue tan mal si hizo #odo bien, si las decisiones
fueron tomadas por profesionales y llegd a un producto que, en su criterio, era
muy creativo. Luego se escuda y llega a la conclusion de que su arte y su genia-
lidad es incomprendida. Este es el caso de muchos artistas, que desconocen la
importancia del rol del productor musical.

La produccién musical personifica el ambito integrador en busqueda
de la direccion o vision del proyecto, procurando cohesion y coherencia para
alcanzar metas especificas, tanto musicales como artisticas o comerciales para
el producto. Obviarlo es similar a tener muchos marineros y ningin capitan:
todos remaran y haran el esfuerzo que crean acertado, pero a falta de alguien
que pueda ver hacia donde se dirige el proyecto musical, el destino de ese barco
es incierto.

Un hecho dificil de aceptar es que el publico —de forma consciente o
inconsciente— demanda un producto ‘producido’, en el cual todas sus partes
tengan sentido y coherencia. Siun disco de jazz tiene estandarizado su contenido
en su contenido, resultarfa muy extrafio ver a los musicos con prendas goticas
en el concierto. Dentro de lo plausible es posible, pero crearfa confusion. Si
el propésito es producir musica orquestal clasica en una grabacion de estudio,
y la técnica de microfonfa es solo puntual,' generard discrepancia, ya que el
publico tiene una preformacién con base en la exposicion al material existente,
el cual apunta hacia un sonido con perspectiva que considera la sala como parte
de su instrumento, pues los productores de musica clasica buscan replicar la
expetiencia de estar en una sala de concierto.” Entonces, la nueva propuesta

crearfa disonancia entre lo que ya ha sido interiorizado en los oidos del publico

1 Las técnicas de microfonia puntuales son aquellas en las que se coloca el micréfono cerca del
instrumento.

2 Simon Frith y Simon Zagorski-Thomas, The Art of Record Production: An Introductory Reader for a
New Academic Field (Farnham, Ashgate, 2012): 268.

UArtes Ediciones 14
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Definiendo la produccion musical

y la nueva propuesta.’ Cuando esto no sucede, el pablico podra decit que la
musica es bonita, pero sin poder indicar exactamente por qué la produccién no
logré cautivarlos o convencerlos completamente.

No solo existen elementos estéticos dentro de los productos. Estos vie-
nen acompafiados de otras complejidades y conceptos. Algunas producciones
musicales se vuelven parte de la identidad de los jévenes, con producciones que
cuentan histotias, difunden contenidos culturales, éticos o estéticos.* La produc-
cién musical también representa trayectorias de artistas locales y de grabaciones
por las cuales se han inmortalizado. Desde estos y otros puntos de vista, la pro-
duccién musical se ha convertido en el objeto de estudio y ha alcanzado su lugar
dentro del ambito académico donde encuentra tierra fértil para la discusion des-

de su origen, su realizacién y su impacto dentro de nuestra sociedad.

Laders un equgpe
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Las tareas de un productor musical

Definiendo al productor musical

La ambigtiedad del término ‘productor musical’ tiene una amplia trayectoria.
Tan solo es necesario realizar entrevistas previas al ingreso de cualquier carrera
enfocada en la produccion, que empiezan con la pregunta fundamental: ¢qué es o

qué hace un productor musical? De allf se obtienen un sinnimero de respuestas

3 Las grabaciones orquestales en vivo se valen de la microfonia cercana o puntual, ya que la distan-
cia del micréfono a la fuente puede generar acoplamiento (retroalimentacion) en Los altavoces. Sin
embargo, |8 mezcla apuntard a recrear |3 perspectiva afiadiendo procesos como la reverberacion,
que acerca el sonido hacia una perspectiva de sala de concierto.

4 Simon Frith. "Hacia una estética de la musica popular”, en Francisco Cruces (ed.). Las culturas
musicales, lecturas de etnomusicologia (Madrid: Trotta, 2001): 413-436.
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Produccion musical. Pedagogia e investigacion en artes

como «el productor es el que compone», «el productor es el que graba», «el
productor es el que hace canciones», «el productor es el que toca», o algo mas
comin como «el productor es un DJ». Todas estas definiciones provienen de
la especulacion del aspirante. De cada quince personas, solo dos o tres logran
definir con precision las actividades de un productor musical. La falta de claridad
en el rol es el resultado de la ausencia de contacto con profesionales relacionados
a esta actividad. En la vida, todos en algin momento hemos visitado al doctor
en su consultorio, pero ¢cudntos conocemos a un productor musical? Incluso,
en ciertas paginas de la red se promocionan procesos e implementos para
la composiciéon como produccion musical, y es que el conjunto de palabras
—productor musical— es mds comercial que si se usara el término plugins
para ‘compositores’ o ‘cantautores’. No es lo mismo decir «plugin de afinacién
para cantantes» que «p/ugin de afinaciéon para produccion musical». La misma
industria musical, en su afan de ventas para la ‘produccion musical’, ha
distorsionado su significado.

El productor musical es un individuo capaz de disefiar y elaborar un
concepto musical y llevarlo al mercado. Si escogemos casos especificos aislados,
observamos primero que el productor musical es el que genera el concepto: en
posesion de su ojo especializado, tiene la vision futura del potencial del artista
desde la imagen, hasta el género musical que sea mercantilmente factible como
producto consumible para las masas.” A esto le sigue el poder de proyeccion, la
ejecucion de proyectos, y las formas de conseguir efectividad en términos musi-
cales, técnicos y de imagen. Por dltimo, posee capacidades de negociacion para
catapultar aquello que ha concebido para el estrellato. Un productor musical es
un profesional que comprende y aplica conceptos musicales y estéticos para los
géneros en los que se desenvuelve. Sus objetivos pueden ser artisticos (el arte
por el arte) o con propédsitos comerciales que, junto a criterios estilisticos, cul-
minan en un producto musical. Los productos musicales varfan desde la produc-
cion de un sencillo, un EP, LP, o actividades derivadas como un concierto o show
radial, hasta la produccion de material musical para realizaciones multimedia.

En la época de las grandes disqueras, antes de ocupar el cargo, el produc-
tor musical atravesaba por una amplia cadena de aprendizaje que empezaba den-
tro del estudio como aprendiz o asistente. De cierta forma, esto aseguraba que

el productor musical, de llegar a serlo, entendiera la cadena de eventos dentro de

5 Un ejemplo de este caso puede ser Justin Bieber, quien fue descubierto a través del canal de
YouTube.

UArtes Ediciones 16
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Definiendo la produccion musical

un estudio. En otros casos, hubo musicos que, tras ser parte de una agrupacion
musical y haber pasado por los mismos procesos, ocuparon roles dentro de la
produccién. Esto esta documentado por quienes formaron parte de una gene-
racién de productores que, por su avanzada edad, son una liga que se extingue.
Uno de estos ingenieros fue Tom Dowd, a quien se le atribuye la invencion de
los faders,” y quien trabajé como productor en Atlantic Recotds. Dowd, en sus
inicios, ejercié como ejecutante de varios instrumentos (trombén, violin, piano,
y baterfa) en la Universidad de Columbia, y afilos mas tarde ocup6 el cargo de
ingeniero pata luego convertitse en productor.” Hoy, esta cadena de aprendizaje
ya no es accesible excepto para unos pocos, por los estudios que aun sobreviven.

En la actualidad, los productores musicales se educan formalmente a
través de distintos programas de estudio que han surgido a partir de la accesi-
bilidad a la tecnologifa para la produccién. En varios paises, como el nuestro, se
esta empezando a regularizar la profesion, para lo cual las instituciones exigen el
titulo de ingeniero de sonido o de productor para optar por una plaza de trabajo.
Esto es un indicador de la importancia que esta adquiriendo este programa de

estudios dentro del campo laboral.

¢Productores, ingenieros, operadores o técnicos?

Incursionar en este tema es entrar en un campo minado, lo cual ha generado mas
de una crisis existencial. ¢Qué es un productor?, ¢qué es un ingeniero de sonido?
El diablo esta en los detalles, y es que a la hora de definir los roles de repente todo
es un caos, ya que existen vatias opiniones que reducimos en una, «como se dice
en la calle», la forma establecida en la que se ponen los créditos en la profesion.
Una anécdota curiosa ocurrié en una institucién universitaria que contrataba es-
tudiantes de la carrera para realizar las grabaciones. El contrato decfa «ingeniero
de sonidow, pero los contratados no habfan siquiera culminado el pregrado. Para
adentrarnos en el tema, comenzaremos por un poco de historia.

Los primeros ingenieros de sonido fueron ingenieros en telecomunica-
ciones, en telefonfa, eléctricos, o personas muy versadas en el tema. Su desem-

pefio consistia en lo técnico, asegurarse que el aparataje eléctrico funcionara para

6 Un fader es un deslizador que opera un potenciémetro. Tom Dowd deseaba poder controlar los
niveles de varios canales tal como es posible hacerlo con el piano.

7 Dan Daley, "The Engineers who changed recording’, Sound on sound. Traduccién propia [Ac-
ceso, 27 de diciembre de 2019]. Disponible en: https:/www.soundonsound.com/people/engi-
neers-who-changed-recording.
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1- El DAW (Digital Audio Workstation): s

El| DAW se ha convertido afios en una herramienta peﬂol. " s ahalo Y il
. El término Digital AudloWomﬁﬂoﬂ (en espanol- a”udwio . ! 'Yedwm::baja

r

ingeniero de gra
digital®) © DAW, se refiere a un capaz de grabar, 9dltar y ‘ .
instru plers y si abrir archivos de imagen pa
5 Hosie mad quz se rea ysobre los DAW son grabacion, mezcla,
raficas ¥ postproduoaén de sonido ¥

Steinberg para produccion musical.

2- ASIO driver:
AudlosuwnmptnIOutputyesmpromcobpqmaudbdigitaldebﬁm alemana
nwamdeaudioylatarjetadesonido.

ASIO significa
Steinberg, que provee una deamﬂdendadenunelso
Lamayor(adeloefabﬂcamecdoplacasdewnidoprovoen undriverAsiOpamsusproductos. pero en el
caso de no contar con el, sugerimos la instalacién de un driver Asio genérico llamado Asio4all.
Cargar el driver Asio oo - -
LuogodeinstahreldtivefASIOargsrol F_ o
controlador ASIO instalado en el mend EFT * b Smipr-
. “Jconfiguracion de dispositivos VST T s i
audiobay (Virtual Studio Technology de L7 Tatmi st MO B s caaiien
Steinberg) ' a l:m D) thervesssemtecty e
No es conveniente utilizar los que vienen por - Dagouive 3401
defecto (multimedia, full duplex etc.) i i |
< Ve Base 3P0

Configurar el Asio T e
Al cargar el driver el nombre aparecera bajo la Y et

*Vst audiobay” (por ejemplo -y
Asiodall). Haciendo clic alli y luego en “panel de O Vi
control” se accede a las configuraciones del s w
driver.
Bm sm aF: - > “J Pericisk J Selcr J

Los Daw utilizan una memoria llamada buffer

dc:‘ng;n el au::}m es alojado temporalmente, la

fu del tiempo al sistema realiza

buffer es que ge;;:%ann;tardo e:I el itoreom r procesos y corregir errores. El efecto colateral del

completa. En situacion de grabacién monitoreo ya que el audio es reproducido una vez que el buffe &

debe ser imperceptible . B e buffer pequefio ya que el oo g

los mﬂlﬁplesp;rocesos 25 o : mﬁsmtcomse monitoreon casl en tiempo real. Pero en situacién de

buffer size, caso contrario Tl n exigen al maximo al sistema y se impone un i i
ze, C rario se oirén ruidos e intermitencias en el audio llamadas clicks y d‘r‘g‘;smﬂ'lento del
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¢ Qué hago, como empiezo?

LO QUE NECESITO TENER

l. Equipo basico para empezar como musico/productor,

(se recomienda comprar equipo usado para reducir la inversion.)

l. EQUIPO BASICO MUSICO / PRODUCTOR / DJ_

Computadora (Laptop/Desktop, Windows/Mac)
DAW favorito (Ableton, Cubase, FL Studio. Pro Tools)
Interface de Audio (ApolloTwin, Focusrite, Behringer)
Instrumentos (Guitarra, bajo, ukulele, violin, saxofén)
Amplificador (Guitarra, bajo. piano)

Micréfono (Condensador. Dinamico)

Controlador Midi (Con keys. pads, knobs y faders)
Cables (Mic, Line, Instrumento) .

Audifonos (Audiotechnica, Senheiser) Guia breve para armar tu show en vivo es Dparte'

Monitores de Audio (KRK, Yamaha, Mackie)
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MANUAL BASICO DE USO DE REAPER
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Descargar el software en http://www.reaper.fm/
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A. Crear y guardar un nuevo proyecto

Para crear un nuevo proyecto, primero debe abrir la aplicacion en el
computador.

Si no es la primera vez que se abre una sesién en ese computador, el
programa automaticamente va a abrir la ultima sesién que ahi se trabajo.
Debera ir a >File >New Project (3N / ctrl N) para crear un nuevo
proyecto.

Asi se vera su pantalla una vez creada la nueva sesion:

@ W e e e - S o R T IR R R

Una vez creada la sesion, guarde el proyecto en >File >Save Project
as (S / ctri+alt+N). Para evitar tener problemas con los archivos, cree
desde antes una carpeta en el explorador para su proyecto, y guarde en ella
todo lo relacionado con él, asi:

L Entrega 1
- EICHICE

Favorites Today Today Today
# Applications  * Taller sonoro » DD o covegs 1899
[ Desktop

’ﬁl Documents

J7 Music

© Downloads

72} labz115¢

@ AirDrop
Devices

(©) Remote Disc
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B. Pantalla principal

La pantalla principal de Reaper se compone de estos espacios y se ve asi:

Liness g2 verc

-Espacio de edicidn: es el espacio en el cual salen los pedazos de audio.
Aqui se pueden cortar, mover en la linea horizontal (o de tiempo), pegar unos
con otros, etc.

- El dock: es el espacio en el cual se muestra cada pista por separado y “el
master”, la mezcla de todas las pistas.

-Espacio para las pistas: es el espacio en el cual se pueden visualizar todas
las pistas que hay. De haber muchas sera necesario correrse para abajo en
la linea vertical o achicarlas para poder visualizarlas. Se puede cambiar el
orden de las pistas y moverlas hacia abajo o arriba.

-Playback: es donde se encuentran los botones principales de play, pausa y
grabar. El play/pausa se puede hacer con la barra espaciadora. No solemos
grabar desde Reaper.

-Barras de movimiento: en estos espacios estan las barras para moverse
en el espacio vertical (ver otros pistas) y horizontal (ver las cosas que hay
mas adelante dentro de la misma pista). Cada barra tiene un +/- que permite
hacer zoom sobre ese eje. También se puede hacer zoom usando su mouse.
-Lineas de tiempo: muestran el tiempo transcurrido en minutos/segundos
pero también en compases musicales.
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Botones de edicion:

MANTENER

Crear un Abrir un DESACTIVADO ~ S640 sirve
LT proyecio cuando se trabaja con
proyecto edstente Guardar Deshacer Rehacer proyectos musicales.

| 1 R

Ol 2 28\

S

Crossfade ACtvarides ALUVarIoes MANTENER

automisco activar activar DESACTIVADO - S6lo sirve
edcibn en Rippie cuando sé trabaja con
blogue edting proyectos musicales.

— La funcién de Ripple editing es muy util para afadir elementos a la
mitad del montaje. No hay que seleccionar todas las cajitas y moverlas, sino
usar esta funcion.

L
Cuando esta desactiavada, todos las cajitas estan independientes.
a0

[ =

Rl Cuando se activa una vez, todos las cajitas sobre la misma pista estan
solidarias. Si se mueve una, todos las que estan detras en esa pista se van
a mover.

O e

oga

2. 8 Cuando se activa dos veces, todos las cajitas de todas las pistas
estan solidarios. Si se mueve una, todas las que estan detras en todas las

pistas se van a mover.

C. Crear pistas

Las pistas permiten posicionar archivos de audio (“las cajitas”) dentro de la
sesion de edicion.

Para crear una pista puede ira >Track >Insert new track o usarel
comando track (38T /ctrl T):



@ REAPER File Edit View Insert tem [IEiadl Options Actions Help Window [44.1kHz 24bit WA
e0e |

Insert new track at end of track list
Insert virtual instrument on new track...
Insert track from template

Move tracks to new subproject
Render/freeze tracks >

MIDI track controls 3

Set all tracks to automatic record-arm when track selected

Track color
Track icon

V'V,

Track timebase

Track automation mode
Track performance options
Track layout

Envelopes

V-V V. V-V

Track grouping parameters... oG
| v Track grouping enabled

Una vez creado la pista, ésta se vera en la izquierda.

Nombrar una pista: Es obligatorio nombrar sus pistas, para que puedan
navegar facilmente en su sesion de edicion.

— Es importante que sus pistas estén bien organizadas, para que sepan
donde estan sus gravaciones pero también para la fase de la mezcla que
veremos mas adelante en otro taller. Asi, todos los archivos de la ITW
Camilo deben estar sobre una misma pista, llamada “ITW Camilo”; lo mismo
para los ambientes (los AMB grabados en un mismo lugar van sobre una o
dos pistas, si necesitan sobreponerlos)...

Dé doble clic aca
para cambiar el Activar la M (mute)
nombre de la pista silencia |a pista

Activar la S (solo) permite
escuchar s6lo esa pista
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Colorear una pista: Reaper permite asignar colores de las pistas. Para abrir
la paleta de colores dé clic derecho sobre la pista y vaya a esta opcion:

@ REAPER File Edit View Insert Item Track Options Actions Help Window [44.1kHz 24bil

. 2 i

Insert new track
Insert new track at end of track list

Insert virtual instrument on new track...

Insert track from template »
Save tracks as rack template...

Move tracks 1o new subproject
Render/freeze tracks >

MIDI track controls »

Lock track controls

Lock track height

Free item positioning

Automatic record-arm when track selected
v Mukichannel track metering

Track Manager (show/hide tracks)...

OXM |

Set tracks to random colors
Set tracks to one random coior
Set tracks to default color

Una pista coloreada se ve asi, tanto en el espacio de edicion como en el
dock:

- “Las cajitas” (en el software en ingles se llaman media files): las cajitas son
los archivos de audio importados dentro de una pista.

— e e e e
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Cada cajita corresponde entonces a una archivo o pedazo de archivo cortado.

D. Importar audios

Para importar un audio deberaira >Import >Media file

@ REAPER File Edit View item Track Options Actions Help Windc

Media file...

Virtual instrument on new track...

New MIDI item

New subproject

Empty item

SMPTE LTC/MTC Timecode Generator
Click source

Marker M
Marker (prompt for name) oM
Region (from time selection) R
Tempo/time signature change marker oC

Measure from time selection (detect tempo) XoC
Measure from time selection (new time signature)...

Track 8T
Multiple tracks...

Track from template >
Empty space at time selection

iIMPORTANTE!: Para evitar tener problemas con los archivos de audio (que

estos se pierdan o que la sesion no los reconozca), cree una carpeta de audio
files dentro de la carpeta del proyecto, en donde debera guardar y organizar
todos los audios que haya grabado para ese proyecto. La importacion a la
sesion debera hacerla desde esa carpeta. Si_se mueven los archivos de
lugar de almacenamiento, Reaper ya no los ubica y no se puede trabajar

con_esos _archivos. Por eso es muy importante tener sus archivos

(grabaciones y sesién de edicion) organizados en un mismo lugar desde el
principio y no moverlos una vez empezada la edicion.

29



1 4« o= @ - B Audio Fies ~ ) Q
Favorites Tocay Today 2018

A, Aopicators | 18 Entregn » B Asdo Fies :
& Gula ppt ¢ Entrega 1.RPP

ﬁ Documents

": Mutic

© Cownloads

%) b2115¢

Devices

- Dho Ternura BNC
o 28,11,18.wav

® Roc 12318
Orange foaried 11/23/18

! 112318
Yellow 06:07

® Green 44,100
Cancel Open
Seleccione el archivo que desea importar y dé clic en open.
Los audios se muestran en las pistas como cajitas. Cada audio es una cajita
diferente. Antes de importar audios, Reaper pregunta si uno quiere que se
importen consecutivamente o uno detras del otro (los dos 0 mas dentro de
una misma pista (i) ) o cada uno en una pista independiente (ii).

(i) Consecutivamente

Audo 1 Audio 2

(i) En pistas independientes

Madolenla
piska 1

|ar..........,...-_.iu Sahaie Low 1 iwa AV /

TR D g R e WA

e i st s

aodenm
-

E. Unos elementos de edicion

Editar implica unir y reorganizar los audios que se importaron, pues mucha
de la informacion que se graba termina no utilizandose.

- Para cortar una cajita, se debe poner el cursor en el lugar en el cual se
quiere hacer el corte y usar la tecla S (para “Split”). Al hacerlo la cajita se
dividira en dos y se vera asi:



ITW-Laia WAV

Habiendo hecho los cortes se pueden borrar los pedazos que no se van a
usar para que en la sesion soélo queden los fragmentos a usar.

- Existe la posibilidad de reencontrar elementos cortados de las cajitas,
alargandolas poniendo el cursor en el extremo de la cajita:

[

- Los fades permiten que el sonido no entre/salga en un 100% pero de
manera gradual. La linea roja representa la entrada o salida del sonido.
Existen distintos fades:

Fade in (entrada):

<Charlottey Leo' n. WAV

Fade out (salida):

Crossfade (fade in + fade out):
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ESC-Saludo Leo ' n y Laia. WAV
e e B e e )
= r—— S —— )

e 7.‘

Un fragmento editado y “pegado” con crossfades se ve asi:
Crossfades

R e

P i i s o

Si el boton de crossfade automatico esta activado, se hara un crossfade
automaticamente al juntar dos cajitas.

Los fades pueden ajustarse manualmente (poner el cursor al comienzo o al

final de la cajita y cuando salga este icono, estirar mas o menos hacia
adentro):

ITW-Laia WAV

- -

También pueden ajustarse dando doble clic a la cajita para ver esta ventana:



$30.092 .
-

§ 0 ) e o

Para guardar los cambios hechos en la ventana, dar clic en el boton de
Apply (abajo a la derecha).

- Ajustar el volumen de sus cajitas. Para esto, primero pulsar v, para que
se pueda visualizar la barra de volumen del canal.

®° 0 9 projet stage arles - REAPER v5.963 - Registered to Charlotte Hebert de Beauvoir (Licensed for p

B B Rl Tl o o] (RSP R R

Por defecto, la barra de volumen esta en el centro. Se puede escoger en qué
parte de la cajita se quiere subir o bajar el volumen, para organizar los
sonidos que se quieren meter en primer plano, mediano plano o plano de
fondo. Acuérdense que el master (la mezcla de todas sus pistas que exportan
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al final de su edicion) debe cumplir con los niveles de volumen explicados en

clase.

Para dibujar puntos de volumen se debe hacer Shift+clic sobre la linea de
volumen verde en el lugar en el que se quiere bajar o subir el volumen.

Si se dibujan dos puntos se puede bajar o subir el volumen del espacio que
hay entre ellos. Hay que pararse sobre la linea de volumen y cuando salga
este icono mover hacia arriba o abajo para subir o bajar el volumen.

- Verificar en el vumetre que el volumen de su produccion esta
adecuado. Para esto, buscar el Floating mixer master en el menu View,
floating mixer master.

Realizar los siguientes ajustes buscando la ventana emergente “Master VU
settings” haciéndole clic derecho sobre la parte negra:

Show: pick + rms
Top label: peak
300

0

0

0
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Las barras centrales muestran los picos, las barras laterales muestran el
promedio.

Una buena voz esta alrededor de 23Db de promedio en las barras
laterales, lo que corresponde a picos en 6 en las barras centrales.
Los otros elementos (AMB) van entre -35 et -11 de promedio.
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F. Como exportar su trabajo terminado en un archivo wav

1- Primero, seleccionan con el mouse (dejando un espacio breve antes y después)
las cajitas que hacen parte de su trabajo terminado. Apareceran dentro de un
espacio blanco, y pueden dejar unas por fuera, si no hacen parte de su trabajo
terminado. Asi:

et 3 -

UallERN

B =

2- En el menu de arriba, ir a >File >Render o usar el comando Render
(¥ +shift+Z). Les aparece esta ventana:
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Source:  Master mix S Bounds Time solecticn

v Prosets
Time bounds
Tad
Output
Directory: wrowse
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ACKS WiIth Only MONO MECia 10 MONO file: ter mix: N
Mutichannet tracks 10 muichannel files NOIS® shaping
e A
Output forman WAV -
WAV DIt Gepth 16 bit PCM T Large tiles: | AUto WAV Wavets <
Write SWF ['Dext’) chunk
00 Not INCiuce markers o regions c EmDOd project 1empPo (Use with Care)

Stlently INCrement Tenames 10 Jvoid OveraTiting
AGd rencored oms 10 new tracks i Droject

SEve COpy ©f Project 10 Suttie wWav PP

Open rencer Queoe smiveuil e R mm—

Save changes and ¢ios
AGE 10 render aueue Save Changes and close

Celly Quead renor 10 Jllow samples 10 10aC Cancel

Dejan los settings en esa ventana tales como los ven alli. Pueden escoger
el nombre de su archivo y donde Reaper lo va a ubicar en su computador.

Alli le dan “Render 1 file” y el software transforma su trabajo en un archivo
.wav.
= En esa ultima etapa se pueden dar cuenta si se han equivocado y
su archivo esta saturado (como en el ejemplo de abajo, en el cual
aparece el cuadrito rojo de la saturacion). Si es el caso deben volver
al trabajo, arreglar ese problema y volver a exportar.
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Output file
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fUSerS/Chariotie/Oeskiop/tests JUphonIC/lests App. wav

Render status
sl

WAV Flle: 16bit, 44100H2, 2¢h, 1378kbos

Finished in 0:01.098 (127.7x realtime)

weh

Launch File

Show In fincer Close dack

G. Algunos comandos basicos:

Comando Funcion

+/- Zoom horizontal en la ventana de edicion

#S Guardar cambios

Barra espaciadora Play/pausa

#0 Abrir un proyecto existente

#kZ Deshacer

36 +shift+Z Rehacer

36 C Copiar

#V Pegar

A Seleccionar todo

b +clic Seleccionar elementos sobre los cuales se hace clic

36 +shift+clic Seleccionar una seccion

#FT Crear una pista

S Cortar una cajita en el lugar en donde se encuentre
el cursor

Backspace Borrar una cajita seleccionada

M Crear un marker

M+alt+clic Borrar un marker

L Bloquear la posicion de una cajita

Vv Visualizar la barra de volumen del canal
seleccionado

G Agrupar cajitas seleccionadas

U Desagrupar cajitas agrupadas y seleccionadas




w Ir al principio de la sesién (minuto 0:0)

PENSAR EN GUARDAR SU EDICION CADA CUANTO.... Ctrl + S

El manual de usuario de Reaper: http://www.reaper.fm/userguide.php



http://www.reaper.fm/userguide.php

Cuestionario

. dQué hace un productor musical?

. ¢Cudl es el significado de D.A.W?

. ¢Para que sirve un D.A.W?

. Mencione 3 D.A.W

. ¢ Qué es Reaper ?

. Mencione un programa gratuito para editar partituras

. Mencione una IA que nos ayude en la produccién musical
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Circulo de quintas

Circulo de quitas online:

https://www.musicca.com/es/circulo-de-quintas

dQué es el circulo de quintas?

Fl circulo de quintas es una visualizacion de todas las tonalidades mayores y menores. Las
tonalidades mayores se encuentran en el circulo exterior y las tonalidades relativas menores en el
circulo interior. Cada nombre dentro del circulo de quintas puede representar tanto una nota
como un acorde.

En el exterior del circulo estin las armaduras de cada tonalidad. Las tonalidades mayores y las
menores relativas comparten la misma armadura. Por ejemplo, las tonalidades de fa mayor y re
menor tienen un bemol en su armadura.

Kl circulo de quintas permite comprender visualmente la relaciéon entre las tonalidades y los
acordes. Por ejemplo, puedes utilizar el circulo de quintas para:

e Recordar las armaduras de clave. La parte superior del circulo muestra la tonalidad
de do mayor sin sostenidos ni bemoles. Por cada paso en el sentido de las agujas
del reloj se anade un sostenido (#) a la armadura. Por cada paso en sentido
contrario a las agujas del reloj se anade un bemol (b) a la armadura.

e  Componer musica. La idea para una cancién puede empezar con unos cuantos
acordes que suenen bien juntos. Los tres acordes mayores y los tres acordes
menores dentro de cualquier cuarto del circulo pertenecen a la misma tonalidad v,
por lo tanto, suenan bien juntos.

e Transportar acordes. Los acordes de una cancion pueden colocarse en el circulo
de quintas y posteriormente transportarse moviendo el patron de acordes
alrededor del circulo. Por ejemplo, coloca los acordes de do, fa y sol en el circulo
de quintas. El do esta en el centro, el fa estd un paso en sentido contrario a las
agujas del reloj v el sol esta un paso hacia el lado de las agujas del reloj. Al
transportar a la mayor, los acordes son la, re y mi.

En el sentido de las agujas del reloj, hay una quinta justa ascendente entre cada tonalidad. En el
sentido contrario a las agujas del reloj, hay una quinta justa descendente entre cada tonalidad. Si
empiezas en cualquier tonalidad y subes una quinta justa 12 veces, llegards a la misma tonalidad.
Utilizar el circulo de quintas interactivo

Haz clic en el botén "Clave" para cambiar la clave. Haz clic en "Ocultar armaduras de clave" para
ocultar todas las armaduras de clave. Haz clic en "Guardar como PDF" para guardar el circulo de
quintas en un archivo PDF imprimible. La version del circulo de quintas que hayas seleccionado
se guardard en el archivo PDF.

Haz clic en cualquier tonalidad del circulo de quintas para ver los acordes de la misma. Cada

acorde estd marcado con un niimero romano que representa el grado de la escala del acorde. Las
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letras mayusculas indican un acorde mayor, las mintisculas indican un acorde menor y un
pequenio circulo después de las letras indica un acorde disminuido.

Los acordes de la tonalidad seleccionada también se muestran en una tabla debajo del circulo de
quintas, junto con el nombre de cada grado de la escala. Haz clic en cualquier acorde de la tabla
para reproducirlo. Encima de la tabla de acordes estd el nombre de la tonalidad, la tonalidad

relativa y la tonalidad paralela.

=

Fam
Sibm 4 a0 SOlEM
_ Mibm -
b Rekm &
Solb/Fa#

Tonalidad: Do mayor
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que nos transmite es totalmente distinta a otras progresiones que parten
de la misma base. Esto se debe a que estamos utilizando una armonizacion
distinta a la habitual, la armonia derivada del modo frigio —en este caso no
podemos hablar de la tonalidad de DO MAYOR, sino de DO FRIGIO. Con los
acordes de nuestra paleta basica podemos construir esta secuencia a partir
de MI (MI- FA - SOL - FA - MI).

En este capitulo conocemos un poco mas de cerca como funcionan los acordes
de nuestra paleta, en la que tenemos tres grupos distintos de acordes.
= Acordes esenciales: DO, REm, MIm, FA, SOL, LAm
= Acordes anadidos: RE, MI, FAm
= Acordes anadidos menos habituales: MIP, LAP, SIb, SIm
» jOjo! En los ejemplos de este libro utilizamos preferentemente la tonalidad de

referencia de DO MAYOR y su relativa LA MENOR. Pero recuerda que cualquier
progresion de acordes puede transportarse a otra tonalidad.

Acordes esenciales

Los acordes esenciales parten de la armonizacion de la escala mayory de la escala
menor natural. ;Pero qué es una armonizacion? Significa extraer los acordes ba-
sicos que se pueden elaborar con las notas de la escala en particular.

Dentro de la tonalidad de DO MAYOR / LA MENOR extraemos los siguientes
acordes:

ESCALA MAYOR (DO) = DO-REm - MIm - FA - SOL - LAm - SIdim - DO

ESCALA MENOR (LA) = LAm - SIdim - DO - REm - MIm - FA - SOL-LAm



Como vemos, al ser escalas relativas generan los mismos acordes. Solamente
cambia el orden desde donde se empieza a armonizar.

Sinos fijamos, la mayoria de estos acordes ya se encuentran presentes en nues-
tra paleta basica: DO, REm, MIm, FA, SOL y LAm. Con ellos podemos obtener

muchas variaciones.

La excepcion es el acorde SI disminuido (SIdim), que presenta una sonoridad
demasiado inestable para ser utilizado habitualmente.

Algunos cambios con acordes esenciales

En los siguientes ejemplos planteamos algunos cambios sencillos con estos
acordes, comenzando desde el acorde raiz (recuerda que puedes empezar por el
acorde que quieras).

» Tonalidad mayor (acorde raiz DO)
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DO - REm DO - Mim DO - FA

DO - REm - SOL DO -Mim - FA DO - FA -SOL

DO - REm - Mim - REm DO -Mim - REm -SOL | DO -FA-SOL - FA
DO - REm - Mim - FA -SOL | DO - Mim - FA - SOL DO -FA - DO -SOL
DO - REm - FA - SOL DO -Mim - LAm - FA DO - FA - LAm - SOL
DO - REm - LAm- SOL DO - Mim - SOL - FA DO - FA - REm - SOL
DO - SOL DO - LAm

DO - SOL- REm DO -LAm-FA

DO - SOL - FA - SOL DO - LAm - SOL - FA

DO - SOL - REm - SOL DO - LAm - MIm - SOL

DO - SOL - LAm - FA DO - LAm - REm - SOL

DO - SOL - MIm - FA DO -LAm - Mim - FA

» Tonalidad menor (acorde raiz LAm)

Am - DO - [LAm - DO
LAm - DO - FA - SOL
LAm - DO - SOL - FA
LAm - DO - Mim - SOL
LAm - DO - REm - Mim
LAm - DO - MIm - FA

LAm - REm

LAm - REm - MIm
LAm- REm - SOL - DO
LAm- REm - LAm- SOL
LAm- REm - LAm - Mim
LAm- REm - DO - MIm

LAm -
LAm -
LAm -
LAm -
LAm -

Mim
Mim - SOL - FA
Mim - DO - FA
Mim - REm - SOL
Mim - FA - REm

LAm - Mim - FA - SOL

LAm - FA
LAm - FA - SOL

LAm - FA - SOL - REm
LAm - FA - DO - SOL
LAm - FA -SOL - LAm
LAm - FA - REm - SOL

LAm - SOL - FA

LAm - SOL - LAm - SOL
LAm - SOL - REm - SOL
LAm - SOL - MIm - FA
LAm - SOL - REm - FA
LAm - SOL - FA - SOL




= Un cantante o un rapero pueden ser excelentes en su papel, y al mismo
tiempo no tener ni idea de como se toca un piano. ;Pero no es acaso la voz el

instrumento musical por excelencia?

= Un compositor que no sabe tocar un instrumento puede coescribir cancio-
nes en colaboracién con otros autores que si tocan. En algunos casos los le-
tristas, que también son autores de canciones, no saben interpretar musica.
¢Pero no mantendrian una relacion artistica mas fluida si ambos supiesen
tocar?

= Una persona puede grabar una pieza musical a través del ordenador sin
intermediacién de teclados MIDI, ni micréfonos que graben instrumentos
reales. Pero no te enganes. Sieste es tu caso vas a tener que aprender otro
tipo de herramientas: software, loops, efectos, ecualizadores, etc. También
necesitaras ciertas nociones basicas de musica. En cierto modo estaras
aprendiendo a utilizar una nueva herramienta musical.

Sea como sea, no hay duda de que saber tocar es extremadamente recomen-
dable. No es necesario que te conviertas en Paganini o en Narciso Yepes, pero
un instrumento musical es una herramienta que te abrira muchisimas puertas.
Tom Hanks se las arreglé con un par de palos en la pelicula Naufrago, pero segu-
ramente le hubiese venido bien un mechero.

El instrumento adecuado

En principio cualquier instrumento musical (incluyendo la voz humana) es una
herramienta poderosa para componer canciones. Aun asi la gran parte de los au-
tores optan por componer con la guitarra y, en menor medida, con el piano. ;Por
qué ocurre esto?

Sin duda estos instrumentos son los mas populares. El caso de la guitarra es
abrumador. Pero lo mas importante no es eso, sino es el hecho de que con una
guitarra o un piano puedes tocar y cantar al mismo tiempo. Inténtalo con una
trompeta y sabras a lo que me refiero. Dicho de una forma mas elegante, con una
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guitarra o un piano puedes lograr los tres elementos musicales fundamentales
dentro de cualquier canciéon: melodia (voz), armonia (acordes) y ritmo.

En la musica popular, la voz y los acordes suelen estar presentes en su forma
mas obvia. No es frecuente que nos encontremos con estructuras barrocas y con-
trapuntos complejos, especialmente si hablamos de musica comercial. Hay hon-
rosas excepciones, por supuesto, pero en su forma mas basica la musica popular
asienta sus raices en melodias y acordes interpretados con el apoyo de un ritmo
concreto.

A veces necesitamos momentos de soledad para componer, explorando y co-
rrigiendo las posibilidades melddicas y armonicas sobre la marcha. Otras veces
nos vendria bien escuchar in situ los arreglos de nuestra cancion. La cuestion es
que no siempre tenemos a mano un percusionista o una banda de mariachis que
nos acomparne en las idas y venidas del proceso compositivo. Por esta razon la
composicion con instrumentos musicales que permiten de forma relativamente
accesible interpretar la melodia con la voz —mientras tocamos acordes o arpe-
gios a un ritmo determinado— resulta muy intuitiva.

El estilo musical con el que estés coqueteando sera una de las principales razo-
nes para decantarte por un instrumento u otro. Tiene sentido que silo tuyo es la
rumba flamenca utilices una guitarra flamenca. Si lo tuyo es el death metal sera
mas inspirador utilizar una guitarra eléctrica con una distorsion bien potente. Si
prefieres el tango argentino un piano puede ser una buena opcidn. Silo tuyo es la
musica dance adentrarte en el mundo de la grabacion digital, las mesas de mez-
cla y los platos te abrira caminos muy interesantes.

Y aun asi, no estas condenado a elegir un sélo instrumento como tu herra-
mienta de composicion. Otro instrumento al que estés menos habituado puede
sugerirte nuevos caminos y sonoridades. Una melodia compuesta a través de un
saxofon tendra matices distintos a otra compuesta sélo con la voz. Por no hablar
de que si estas acostumbrado a componer con una guitarra, es buena idea probar
con un piano para adquirir otras perspectivas.

Cambiar de instrumento, sonido o herramienta puede resultarte de lo mas
inspirador, con independencia del estilo musical que practiques. En todo caso, tu
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eleccion tendra un gran peso en la forma en la que encararas el proceso composi-
tivo.

Buscando ideas con tu instrumento

El instrumento musical es el punto de partida con el que un autor puede comen-
zar a buscar ideas inspiradoras. El instrumento que toques sera determinante a
la hora de encontrar los anzuelos creativos que te ayuden a crear tu futura can-
cion. Si eres guitarrista tu inclinacion natural tendera a comenzar las canciones
desde la guitarra. En este caso lo logico es que muchas de tus ideas matrices lle-
guen en forma de arpegios, riffs, rasgueos o licks de guitarra.

La misma dinamica se repite si practicas cualquier otro instrumento. Un per-
cusionista tendera a prestar mucha atencion al lado ritmico de la cancién y sus
ideas podran llegar desde ese lado. Si tu instrumento es el piano, lo légico es
que tus anzuelos creativos suelan abarcar una mayor dimensién armonica que
si practicas el saxofén. Un cantante que ademas toca la guitarra estara natural-

mente inclinado a componer lineas melddicas acompanadas de acordes.

Esto no significa que un pianista deba componer exclusivamente obras a traves
de su instrumento. Tampoco que sus canciones tengan que ser interpretadas
siempre con un piano. Como hemos dicho, es muy recomendable cambiar de
instrumento para cambiar de aires. Incluso a veces comenzar a componer sin
mas instrumento que tu propia voz puede ser un buen ejercicio para potenciar tu
creatividad y buscar nuevos caminos musicales.

El registro vocal

Todos tenemos un registro vocal determinado. El registro de cada persona esta
conformado por las notas que puede abarcar cantando, desde la mas grave hasta
lamasalta. Dependiendo de tu técnica vocal, de lo educada que esté tu voz o de tu
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personal. Si este es tu caso, tu publico eres t1, y la letra de tu cancién debe
gustarte a ti.

= Porque encaja bien con la melodia. Una letra bien elaborada puede no tener
demasiado valor sin la musica. Frecuentemente, despojadas de su acompa-
namiento musical muchas letras no llegan a un nivel literario elevado. Por el
contrario, una letra simplona puede ser bastante eficiente en el contexto de
una cancion. Las palabras deben fluir bien junto a la musica.

Mensaje

El mensaje de una cancion puede ser muy variado. Hay canciones con tematicas
muy dispares, desde las mas terrenales hasta las mas trascendentales. Al mismo
tiempo, existen muchas maneras de introducir estas tematicas dentro de una
obra musical.

El fondo del mensaje

El elemento lirico de una obra musical sirve para entrar en detalles, para es-
pecificar qué sentimientos estamos intentando transmitir. Una melodia puede
sugerirnos melancolia, pero sera la letra la que especifique el porqué de esta
melancolia.

Las tematicas de las canciones son inmensamente amplias. Algunas tematicas
son mas complicadas que otras. Sin embargo, las canciones no abordan temas
complejos como la metafisica o la diplomacia internacional. Las letras de cancio-
nes son una manifestacion literaria que se mueve en un terreno mas poético.

Cuando comiences a escribir una letra debes tener en cuenta algunos factores:

= ;Qué es lo que quieres decir?
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= ;Qué sensaciones quieres transmitir con tu musica?

» ;Qué palabras son las mas adecuadas para reforzar tu mensaje?

La forma del mensaje

Estamos de acuerdo en que una cancion puede hablar de temas muy distintos y
desde puntos de vista muy dispares. Ahora bien, una cosa es el qué y otra bien
distinta el como. La forma que utilices para mostrar tu mensaje determinara el
sentido artistico de tu letra.

A nivel formal tenemos dos extremos para contar un mismo mensaje:

= Lenguaje directo. Por una parte tenemos las canciones que van directas al
grano, con mensajes bien concisos. Ningun concepto se deja a la libre inter-

pretacion del oyente.

= Lenguaje criptico. Cuando utilizamos un lenguaje criptico jugamos con el
misterio. Este es el caso de aquellas canciones donde las letras dan origen a
interpretaciones distintas. Muchos textos cuentan con la libre interpreta-
cion del oyente para ocultar el sentido del mensaje. El extremo mas radical
de esta modalidad son aquellas canciones donde ni siquiera el autor tiene
claro cuadl es el mensaje. Estas letras son herederas del estilo simbolista, y
prestan mas importancia ala forma que al contenido.

Dependiendo del estilo literario (y del estilo musical) nos podemos decantar
hacia un lado u otro del espectro. O situarnos en medio.
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Simbiosis entre letra y melodia

Lamusica por si sola es capaz de evocar emociones como ningun otro arte. Por su
parte, la poesia trabaja con esos sentimientos mediante el significado y la sono-
ridad de las palabras, a un nivel estético y conceptual. Un poema puede contener
una gran musicalidad implicita en sus lineas, con sus propios ritmos y métrica.
La musica popular atina en cierta medida estas dos disciplinas artisticas. Es la
union de la belleza de la musica y de las palabras.

Pero la relacion entre la melodia vocal y la letra de una canciéon va mas alla. La
musica tiene el poder de cambiar en parte el propio significado de las palabras.
En una cancion se produce una simbiosis entre ambos elementos. Una letra mo-
notona puede contrarrestarse con una buena melodia y una gran interpretacion.
Unos versos de rima facil cantados por una voz con autoridad como la de Bonnie
Tyler o Eva Amaral pueden sonarnos convincentes. También puede ocurrir todo
lo contrario. Si nuestra melodia es lineal pero tiene el sustento de una letra exce-

lente, la canciéon en su conjunto cobrara sentido.

Por otro lado, la letra de una cancién influye sobre la melodia a un nivel es-
trictamente musical. Por ejemplo, las notas de la melodia estan condicionadas
por las consonantes de la letra, la longitud de las silabas y el caracter de la voz
intérprete. Los acentos de las palabras inciden directamente sobre los acentos
musicales. Lo normal es que una melodia respete la acentuacion de cada frase, de
manera en que las notas enfatizadas coincidan con la silabas con acentos.

Aunque también podemos el caso contrario: versos vocales donde las palabras
estan supeditadas a la acentuacion musical. Este es el caso de letras de cancio-
nes que alteran los acentos naturales de las palabras. Muchos autores (y criticos)
estan en contra de esta técnica. Aun asi no hay nada prohibido. Algunas cancio-
nes célebres como «La chica de ayer» (Nacha Pop) presentan esta acentuacion

peculiar.
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Metrica

La meétrica de la letra de una cancion depende de los compases y de su linea
melddica principal. Para empezar, cada consonante crea una nueva nota. Por
ejemplo, si construimos una melodia a partir de la palabra cabeza tendra siempre
tres notas. Estas notas pueden ser diferentes entre si, o ser la misma nota repe-
tida tres veces.

CA-BE-ZA CA-BE-ZA

do - re - sol do - do- do

Por su parte las vocales pueden alargarse indefinidamente interpretando una
sola nota, o contener varias notas. A esto tlltimo se le llama melisma.

Perspectiva

Toda historia tiene su punto de vista, y toda cancion tiene su perspectiva. Imagi-
nemos que el cantante de una cancién es un personaje que nos esta narrando una
historia. Visto de este modo cabe preguntarse varias cosas:

= ;Como le afecta esa historia que esta contando?
= :Nos esta hablando acerca de algo que le ha ocurrido personalmente?

= ;:Esta narrando algo que le han contado?
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= ;Los hechos que se narran sucedieron en el pasado, estan ocurriendo actual-
mente o estan a punto de suceder?

Personas gramaticales

El punto de vista del narrador condicionala forma del mensaje. A grandes rasgos,
segin la persona gramatical podemos estar ante una historia narrada en primera
persona, ante unas palabras dirigidas a una segunda persona o ante un hecho re-
lacionado con una tercera persona.

= Primera persona. Se trata de una persona gramatical muy comun en el
terreno de las letras de canciones. En este caso el cantante es un personaje
que esta hablando de algo que le afecta directamente.

= Segunda persona. Cuando una cancion esta escrita en segunda persona,
se da por hecho que el cantante se dirige directamente a uno o varios desti-
natarios. Esta forma también es muy comun, aunque no es habitual que la
totalidad de la letra emplee esta persona gramatical. En inglés tenemos el
caso de la archiconocida «Like a Rolling Stone» (Bob Dylan), pero lo mas ha-

bitual es que las canciones mezclen la segunda y la primera persona.

= Tercera persona. En este caso se describe algo que le ha sucedido a alguien.
Utilizando la tercera persona el cantante se convierte en el narrador de un
suceso. Lo mas habitual es que aparezca de forma aislada.

Estos puntos de vista se mezclan continuamente. Una cancién no tiene por
qué estar escrita en su totalidad con una sola persona gramatical. Gracias a esto
podemos enriquecer una letra de forma espectacular. Eso si, es importante que
el texto tenga coherencia interna. La narracion debe tener sentido. No queda del
todo elegante cambiar las personas gramaticales arbitrariamente. Por otro lado,
el mensaje ha de quedar claro. Los constantes cambios pueden resultar confusos
sino se escriben correctamente.
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Pasado, futuro y presente

Toda cancion que transmite un mensaje a través de las palabras se refiere a algo
que esta sucediendo, algo que ha sucedido o algo que va a suceder. Por tanto, sin
entrar en matices, podemos agrupar los tiempos verbales de una cancion en tres

grandes grupos: pasado, presente y futuro.

Aligual que ocurre con las personas gramaticales, los tiempos verbales pueden
aparecer entremezclados en una misma cancion. Cuando esto ocurre las frases

han de presentarse de forma logica.

Ficcion y realidad

En la musica popular, al igual que en la literatura, la ficcion y la realidad se
entremezclan continuamente. Muchas canciones son autobiograficas, mientras
que otras son pura invencion. A veces un mismo tema musical puede moverse
con naturalidad entre ambos extremos.

Si nos damos cuenta, las canciones estan repletas de experiencias personales
contadas en primera persona. Una buena parte de los autores afirman que la
unica forma de escribir con autenticidad es hablar sobre temas que les afectan
personalmente. Por eso abundan las canciones dedicadas a exnovias, eXxnovios,
dias maravillosos que se fueron, dias maravillosos que se estan viviendo, borra-
cheras inolvidables y todo tipo de experiencias personales.

Sin embargo muchos otros autores utilizan abiertamente la ficcion como una
herramienta para escribir letras que nos trasporten a terrenos insospechados,
sin necesidad de utilizar un bagaje personal autobiografico. Una vez mas tene-
mos dos extremos con muchos grises intermedios.
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Escribir de lo que uno sabe

Una de las grandes ventajas de escribir solamente de temas que nos afectan
personalmente es que tenemos una gran baza para lograr ser convincentes. Sin
duda logramos mucha autenticidad cuando escribimos sobre experiencias auto-
biograficas o cuando plasmamos nuestros sentimientos propios en una cancion.

Por ejemplo, muchos compositores encuentran en la efervescencia de la juven-
tud un impulso creativo, mientras que otros alcanzan su mejor momento como
escritores en plena madurez. Cuando esto ocurre, la experiencia vital juega a su
favor. Pero una cancién cuya tematica sea descaradamente juvenil puede resul-
tar muy poco convincente cuando la interpreta un cantante de 67 anos.

Escribir desde la ficcion pura

Cuando escribimos totalmente desde la ficcion, narramos historias que no han
sucedido o hablamos sobre sentimientos que nunca hemos tenido. En otras pa-
labras, intentamos transmitir un mensaje o una emocion desde la invencion, ya
sea poniéndonos en el lugar de otra persona o simplemente narrando una histo-
ria. Sin embargo, a la hora de la verdad, este tipo de letras no son tan abundantes.
Casi todos los autores tienden a plasmar sus propios sentimientos aunque se
muevan en el ambito de la ficcion.

Exageracion poética de la realidad

Un autor tiene licencia poética para exagerar una historia todo lo que quiera,
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para ser completamente fiel a la realidad o para inventarse algo que jamas ha su-
cedido. Pero sin duda lo mas frecuente es que todas las canciones estén edulcora-
das o dramatizadas, incluso aquellas que estan basadas en una vivencia personal
del autor (o de alguien cercano).

Por ejemplo, sabemos que Joaquin Sabina se enamord de una chica después de
un concierto, tal y como cuenta su cancion «Y nos dieron las diez» (al menos eso
confiesa el autor). De lo que no estamos tan seguros es de que el flechazo fuese
tan intenso, ni de que el cantante regresara al ano siguiente para buscarla, ni de
que terminara rompiendo un escaparate y detenido por la policia municipal. Hay
que ponerle sal a la vida, sobre todo cuando escribimos una letra.

Letras semi-ficticias

Cuando una cancion esta escrita en primera persona, en cierta medida estamos
sugiriendo que todo lo que contamos esta respaldado por la realidad. Pero tene-
mos licencia poética para que no sea asi. Una cancion en primera persona no nos
obliga a hablar de nosotros mismos.

El autor de la cancion siempre es un personaje, un sujeto poético, independien-
temente de que hable con fidelidad de si mismo o de que se ponga en el pellejo de
otro. Utilizar un personaje ficticio como narrador de una historia es un recurso
literario ancestral. Muchas canciones hacen un uso explicito de esta técnica. Pen-
semos en canciones como «Folson Prison Blues» (Johnny Cash) o «Sympathy for
the Devil» (The Rolling Stones). Ni Johnny Cash es un presidiario, ni tampoco
esta claro que Mick Jagger sea el diablo en persona (aunque tampoco podemos
asegurar lo contrario).

A medida que uno adquiere experiencia como escritor de canciones es capaz de
utilizar un punto de vista externo. A través de un sujeto poético semi-ficticio un
autor puede plasmar sus propios sentimientos. Se trata de hablar de cuestiones
personales utilizando recursos ficticios. David Bowie nunca se perdio en el espa-
cio exterior, pero utilizo esa metafora conceptual en «Space Oddity» para hablar
sobre el sentimiento de soledad e incertidumbre.
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Rima

Las rimas son un elemento ritmico dentro de la letra de una cancién. Su funcién
no solo es estética, también aportan un sentido ritmico extra y proporcionan
unidad al texto en su conjunto. Casi todas las canciones las utilizan en mayor o
menor medida.

Como contrapartida, las rimas pueden limitar la cantidad de palabras que
tenemos a nuestra disposicion. Aqui entra en juego nuestra imaginacion y nues-
tra creatividad. Por eso hemos de tener cuidado en utilizar las rimas de forma
elegante. En ocasiones las rimas forzadas arruinan una letra, provocando que
la cancion suene infantil. Una rima forzada a menudo es peor eleccion que una
rima sutil. Lo importante es el sentido de la cancion.

Por otro lado, no es imprescindible que una cancién rime. Muchas canciones
prescinden de este recurso literario.

Metafora

Una metafora es un recurso mediante el cual nos referimos a una realidad sin
expresarla directamente. Para ello utilizamos una palabra que evoque un signifi-
cado distinto al suyo propio.

Las metaforas son una herramienta poética muy utilizada. De hecho, las usa-
mos continuamente en nuestro dia a dia. Dependiendo de la simbologia de una
letra, una cancion puede ser obvia, sugerente, estar abierta a la libre interpreta-
cion o resultar enigmatica. Mediante el uso de un numero amplio de metaforas,
conseguimos textos con un lenguaje poético y criptico.



Taller - Campos arménicos
1. Colocar Ias notas en el teclado del piano

2. Pinte en el siguiente piano roll de 4 tempos I -1V - V - I de cualquier tonalidad
del circulo de quintas:

4

a3

3. Pinte en el siguiente piano roll de 8 tiempos I - 11 - i1 - 1i de cualquier tonalidad
del circulo de quintas teneindo en cuenta la sigutente figura:

{1 ."'J"VJ’

(&}

a3
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4. Pinte en el siguiente piano roll de 4 tempos los acordes mayoresde I-1V -V -
I de cualquier tonalidad del circulo de quuntas:

(&)

c3

J. Pmte en el siguiente prano roll de 4 tiempos los acordes menores de vi - i1 - 11 -
vi de cualquier tonalidad del circulo de quintas:

4

c3

6. En REAPER realice la base de bateria y la linea de bajo del proyecto de la
cancion.
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|. PRE-PRODUCCION_

- ldea / Concepto
-Modo / Composicion
- Maqueta

ETAPAS DE LA PRODUCCION

Toda gran produccion cuenta con 4 etapas
bien planeadas.

2. PRODUCCION_ 3. POST-PRODUCCION_  4.DISTRIBUCION_

- Instrumentacion / Ejecucion - Mezcla/ EQ - Internet / Redes Sociales
- Captura / Programacion - Compresion - Servicios De Streaming

- Edicion / Automatizacion - Masterizacion - Sello Discografico

Siempre busca colaborar_
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Pre-produccion

ES TODO EL ASPECTO ARTISTICO
DE LA OBRA MUSICAL

Buscamos inspiracion, partimos de la idea para empezar a
componer, definiendo la intencion y concepto.

IDEAS / CONCEPTO_

Con las ideas frescas en mente, empezamos a soltar
acordes para crear pedazos de canciones, en este punto
es importante tener el concepto (Género y estilo) de tu
musica bien definido y saber un poco sobre los modos y
escalas que le daran la intencién (Mood Musical) a nuestra
obra, ahora pasamos a darle forma a nuestros bosquejos

para elaborar una maqueta

MODO / COMPOSICION_

Major_ Lydian
(Brillante, Activo)  lonian
Mixolydian
Minor_ Dorian
(Oscuro, Pasivo) Aeolian
Phrygmr‘t
Locrian

FGABCDEF - FA
CDEFGABC - DO
GABCDEFG - SOL

DEFGABCD - RE
ABCDEFGA - LA
EFGABCDE - M|
BCDEFGAB - SI 61



Pre-produccion

ES TODO EL ASPECTO ARTISTICO
DE LA OBRA MUSICAL

Disenamos nuestra estructura musical para armar la maqueta,
estudiando algunas de las mas comunes.

EJEMPLOS DE ESTRUCTURA / MAQUETA_

| VERSO CORO VERSO CORO PUENTE CORO CORO
2 INTRO VERSO VERSO PUENTE VERSO QUTRO
3 INTRO BREAKDOWN BUILD UP DROP OUTRO

P VERSO CORO BREAKDOWN VERSO CORO PUENTE CORO OUTRO 62



Produccion

ES TODO EL ASPECTO TECNICO DE
LA OBRA MUSICAL

Iniciamos a partir de la maqueta, ya sea en formato de audio o escrito
y seleccionamos cuidadosamente lo que vamos a usar.

INSTRUMENTACION/EJECUCION_

Elegimos bien los instrumentos, amplificacion, cables y
microfonos que vamos a utilizar por su calidad de sonido
siempre en optimas condiciones, bien afinados, definir a los
musiCos que intervendran en la produccion para ejecutar la
pieza correspondiente, ya que se tiene que lograr una
correcta interpretacion musical en todas las tomas, contar
con un buen amplificador para sacar el mejor sonido
posible, recuerda que entre menos tengas que editar

me|or
)

CAPTURA_

Un area acondicionada para ello, saber con qué micréfono
vamos a capturar determinado instrumento o voz l'-a;,- 2

tipos de micréfonos. de condensador o dinamicos, y cada
uno puede tener un patron polar/direccionalidad diferente

Cardioide, Supercardioide, Bidireccional, Omnidireccional
(360°), Subcardioide, Hipercardioide.
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Produccion

ES TODO EL ASPECTO TECNICO DE
LA OBRA MUSICAL

Programamos instrumentos virtuales (vst’s), limpiamos nuestra
captura, corregimos errores de tiempo e integramos efectos.

PROGRAMACION_

Los instrumentos que no requieran de captura, requieren de
programacion, aqui es cuando entra el uso de tu controlador
midi que permite que se convierta en cualquier instrumento
con ayuda de tus VST s (Virtual Instruments) y tu DAW
(Digital Audio Workstation) favorito. (en la musica digital el
lenguaje que permite a ordenadores, instrumentos musicales y
hardware comunicarse entre si, se llama MIDI y sus siglas
corresponden a Musical Instrument Digital Interface (Interfaz
Digital de Instrumentos Musicales).

EDICION_

Después de tener nuestros canales bien capturados y
programados, se eliminan los sonidos no deseados como
las voces extra, respiraciones, golpes accidentales y
ruidos fantasma. Editamos parametros de los VS5T's para
lograr el sonido deseado, ajustamos volumenes y asi
tendremos una ligera pre-mezcla, en este punto tu
material ya tiene que “sonor” bien para poder continuar, ya
que los errores de captura o programacion no se pueden

corregir en la Post-produccion I(mezcla y masterizacion) 64



Produccion

ES TODO EL ASPECTO TECNICO DE
LA OBRA MUSICAL

Automatizamos todos los efectos que vamos a usar en nuestra
produccion, cuando entran y cuando salen

INTEGRACION / AUTOMATIZACION_

Integramos los efectos con sus automatizaciones correspondientes en la linea de
tiempo, te recomiendo analizar la imagen de "How a bunny sounds™ (Como suena
un conejo) de la escritora e ilustradora Kim Krans, para familiarizarte mas rapido
con los términos y visualizar como estos fitros afectan al somdo: Mono, Stereo,
Digital, Analogo, Sustain, Reverb, Delay, Dissonance, Limiter, Gate, Distortion,
Compression, Harmony, Crossfade, Lo-Fi, por nombrar algunos de los efectos que

vas a usar
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Imagen 1. Thomas Alva Edison y su fonégrafo. Getty Images.

Desde entonces, estos dos inventos —fondgrafo v teléfono— han servido
como punlo de partida a la vez que han inspirado una serie de dispositivos de audio
v la tecnologia de audio asociada a ellos. Por tal motivo y como predambulo a los
contenidos de la asignatura de Produccion Musical 1, se desarrollarin a continuacion
los fundamentos de tecnologia de audio, su terminologia basica y el entorno del
estudio de grabacion.
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Introduction

disk-based DAWs offering an almost unlimited track count and analog tape counts
usually being offered in track groups of eight such as 8, 16 & 24). Of course, the
biggest advantage to having individual tracks is that they can be altered, added,
combined and edited at any time and in any order to best suit the production.

By recording a single instrument to a dedicated track (or group of tracks), it's
possible to vary the level, spatial positioning (such as left/right or surround
panning), EQ and signal processing and routing in mixdown without affecting
the level or tonal qualities of other instruments that are recorded onto an
adjacent track or tracks (Figure 1.24). This isolation allows leakage from nearby
instruments or mic pickups to be reduced to such an insignificant level that
individual tracks can be rerecorded and/or processed at a later time, without
affecting the overall mix.

recorded tracks

drums over L
| drums over R
____guitar

keyboards

vocal I_Oll(_lln;ﬂl

l =

'z

The basic tracks of a session can, of course, be built up in any number of ways.
For example, the foundation of a session might be recorded “all at once” in a
traditional fashion, or it can be built up using basic tracks that involve such
acoustic instruments as drums, guitar, piano and a scratch vocal (used as a rough
guide throughout the session until the final vocals can be laid down).
Alternatively, these basic tracks might be made up of basic electronic music
loops, samples or MIDI tracks that have been composed using a digital audio
workstation (DAW). The various combinations of working styles, studio miking,
isolation and instrument arrangements are practically limitless and, whenever
possible, are best discussed or worked out in the early preparation stages.

From a technical standpoint, the microphones for each instrument are selected
either by experience or by experimentation and are then connected to the
desired console or audio interface inputs. Once done, the mic type and track
selection should be noted within the DAW track notepads and/or a track sheet
or piece of paper for easy input and track assignment in the studio or for
choosing the same mic/placement during a subsequent overdub session (taking

FIGURE 1.24

Basic representation of how
isolated sound sources can
be recorded to a DAW or
multitrack recorder.
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1.2.11.

Equipamiento basico del estudio de
orabacion.

El equipamiento necesario para el [uncionamiento de un estudio de
grabaciones para produccion musical varfa ampliamente de acuerdo a la escala
del estudio. tipo de musica producida con mis [recuencia. enfoque del modelo de
negocios y, logicamente, el presupuesto disponible: por lo tanto, determinar el tipo
de equipamiento es bastante complejo. Incluso se debe de tomar en cuenta que
conforme un estudio crece en clientes y proyectos, este se expandira e ird equipando
de mejor manera.

Noobstante, existen una serie de componentes basicos para el funcionamiento
del estudio que son imprescindibles desde un inicio con proyecciones de crecer. Iin tal
sentido, Team (2019) delermina:

Los 5 componentes basicos de un estudio casero son computador, estacion
de trabajo de audio digital DAW software de produccion e interfaz de
audio, sistema de monitoreo audifonos y parlantes de estudio, microfonos
de condenso y dinamicos junto con sus accesorios y cables de micréfono.
instrumentos y de interconexion para el equipo de audio.

27
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o t

Imagen 8. Equipamiento basico de un estudio de grabaciones. imdgenes sweetwater.com.

Inmediatamente, se profundiza en los componentes expuestos con
anterioridad. El primero de ellos es el computador, que debe tener un procesador
Intel Core 15 como minimo. una memoria de 16 GB en adelante o de acuerdo a lo
que el fabricante del software indique, ademas, de un disco duro lo sulicientemente
amplio para la instalacion de programas y almacenamiento de los archivos de audio.
En cuanto a marcas se refiere, la lendencia es usar Mac sobre las PC debido a que
de cierta forma estan mejor equipadas para tareas de procesamiento de audio desde
el principio y no es necesario cambiar los componentes. Asimismo, se recomienda
el uso de un disco duro externo exclusivamente para audio. Los discos sélidos son
la mejor opcion en la actualidad. pues permiten velocidades de transmision para
escritura y lectura de datos superiores a las de los discos duros.
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i cuanto al DAW  (digital audio workstation) o estacion de trabajo.
el software estara en funcion de las necesidades de produccion, disponibilidad y
preferencia. Sin embargo. un estandar bien establecido a nivel mundial es Pro Tools.
por lo que se recomienda para la produccion musical debido a su alta compatibilidad
de uso entre estudios de grabacion.

La interfaz de audio variara de acuerdo al tipo de produccion musical a
desarrollarse; un ejemplo serfa contrastar el equipamiento de un estudio donde se
grabe musica en vivo, ensambles de jazz. rock u orquestas latinas. donde varios
musicos interpreten al mismo tiempo y un gran nimero de canales de grabacion
sean requeridos (12-16 canales simultaneos) versus el producir musica urbana
o electronica, donde la mayoria de la instrumentacion es sintetizada con muy
pocos instrumentos grabados en vivo. por ejemplo, voces o instrumentos solistas
electroacisticos en cuyo caso el requerimiento de canales simultineos es minimo
(1-4 canales).

Los estilos musicales a produciry el modelo de negocios dictaran la necesidad
técnica de equipamiento (interfaz y nimero de canales de grabacion simultineos).
Is vilido mencionar que la interfaz debe tener preferentemente preamplificadores a
bordo v salidas para el sistema de monitores: audifonos y parlantes. de manera que
no se lengan que buscar dichos componentes de forma adicional.

Ll sistema de monitoreo se refiere a la forma en la que se va escuchar y.
por ende, juzgar la calidad de las grabaciones. Los parlantes permitiran escuchar la
calidad del sonido y la interpretacion de los musicos al ingeniero de sonido en el
cuarto de control; mientras que los audifonos les permitirdan a los musicos escuchar
su interpretacion y la de sus companeros si se trata de una grabacion en vivo. en cuyo
caso es necesario el uso de aquellos que brinden un aislamiento acustico de 25 dBA.
in ambos casos es decisivo que tanto monitores como audifonos sean cémodos de
escuchar y que representen el sonido lo mas fiel posible sin enfatizar graves, medios
o0 agudos. puesto que puede confundir el resultado sonoro que se esté obteniendo y
asi influir en la realizacion de ajustes innecesarios en el equipo de grabacion.
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Los tipos y cantidades de microfonos estan directamente relacionados al
modelo de negocios del estudio. ya que. si se graban ensambles o agrupaciones
musicales en vivo, un gran nimero de microfonos sera necesario para poder grabar a
cada musico ejecutante del ensamble por separado. Es comdn en este tipo de estudios
el poseer entre 12 a 16 microfonos de diferentes caracteristicas. tanto dindmicos
(menos sensibles y detallados) como de condenso (mads sensibles v detallados) e
incluso de micréfonos de cinta que brindan una caracteristica sonora muy particular
(calidos).

En los estudios en los que no se grabe musica en vivo (estudios de jingles
publicitarios. pop electrénico o musica urbana) el nimero de micréfonos es mucho
menor, entre 4 v 6: sin embargo. la variedad de tipos de micréfonos se mantiene.
asi que es comun ver que posean un par de micréfonos de condenso y otro par de
dindmicos, para asi escoger el tipo de micréfono mas adecuado para el proyecto.

En correlacion con los micréfonos van accesorios como filtros antipop
para voces, cables v pedestales para los micréfonos que se posea en el estudio.
Adicionalmente. se debe considerar cables para conexion de parlantes, extensiones
para audifonos y cualquier componente de audio que necesite ser conectado al
sistema de grabacion.



Paso 1 - Pre Ajustes De Mezcla

Yo siempre digo que el éxito de una buena mezcla comienza antes de empezar a
mezclar.

¢A que me refiero con esto?

Es normal que cuando tenemos poco tiempo mezclando, nuestro primer instinto
cuando tenemos multitracks con los cuales trabajar, sea importar las pistas a la
sesion y jmanos a la obra! ¢lo haz hecho?

En un principio esto pudiese parecer lo mas eficiente y practico, pero te anticipo
que este es uno de los peores errores que puedes cometer.

Tan nerdy y tedioso que esto pueda sonar..el organizar tu sesion en una forma
consistente y repetible, te ayudara a ser mucho mas eficiente a la hora de
mezclar.

Con ser mas eficiente me refiero a que podras terminar tus mezclas de una forma
mas rapida conservando la calidad.

Entre mas rapido puedas entregar tus mezclas, mas mezclas podras lograr dentro
un periodo determinado de tiempo.

Mejor aun, si sigues este sistema de mezcla, mejores tus mezclas sonaran
progresivamente y mejores clientes podras obtener.

¢ Suena bien?
¢ Entonces como puedes empezar a organizar tus sesiones?
1. Nombramiento Adecuado

Es muy comun que cuando mezclamos proyectos ajenos de pronto nos
encontremos con pistas que tienen el nombre de “Audio 1” “Audio 2” “Xycz”
etcétera.

Es decir, nombres que no tienen sentido. No puedo recalcar la importancia de
que te tomes el tiempo de nombrar adecuadamente cada una de las pistas para
que no tengas problemas mas delante.

Escucha la pista, determina que es y ponle un nombre.
2. Categorizacion y Jerarquia De Instrumentos

Al importar los archivos de audio a tu sesién es importante que identifiques todos
los elementos que conforman la produccion.
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Por ejemplo: Kick, Snare, Hihat, Percusiones, Guitarras Acusticas, Eléctricas,
Piano, Sinte, etcétera

Cada uno de estos elementos individuales corresponde a una categorizacion
general de instrumentos.

Por ejemplo: El Kick y Snare pertenecen a la categoria de Bateria, el Piano y el
Sinte a la categoria de Teclados, y asi sucesivamente.

A mi personalmente me gusta iniciar de los fundamentos hacia arriba.

En lo mas alto de la sesidn si lo visualizas verticalmente o en la extrema izquierda
si lo visualizas horizontalmente inicio de la siguiente manera imaginandonos un
escenario de mezcla comun:

‘Bateria/Beat
‘Percusiones
‘Bajo
‘Teclados
‘Guitarras
‘Voces
‘Efectos
3. Codificacion De Color

Asi como el nombrar y organizar nuestros instrumentos por jerarquia nos ayuda
mucho con la organizacion, el tener una referencia visual repetible es uno de los
elementos fundamentales para mezclar de forma eficiente.

Independientemente si estamos trabajando con sesiones de mezcla pequefas o
grandes, es sUper importante que te hagas la costumbre de “colorear” tus pistas
por categoria siempre del mismo color.

Por ejemplo: La bateria en color amarillo, percusiones en color azul, bajo en color
verde, voces en color naranja, etcétera.

Aqui realmente el color que elijas no importa. Lo importante es que siempre
elijas los mismos colores para que te familiarices con ellos.

De esta manera cuando estés mezclando rapidamente podras tener la referencia
visual que te indique con que elemento estas trabajando.
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4. Creacion y Ruteo De Pistas

Mas adelante en esta guia profundizaré mas al respecto en este tema, pero por
ahora es importante que sepas que dentro de la mezcla, normalmente utilizas
pistas de ruteo (canales auxiliares/buses) en donde puedes poner efectos, enviar
tus pistas individuales, mix bus, etcétera.

Personalmente me gusta utilizar una plantilla en donde ya tengo todas estas pistas
pre establecidas (Bus de Bateria, Bus de Bajo, Bus de Voces, Mix Bus, etcétera) y
canales de efectos (Bus de Reverberacion, Bus de Delay, etcétera)

Siempre inicio mis mezclas con una plantilla la cual me adelanta en el proceso, me
establece la parte técnica y me deja enfocarme en la rapidez y parte creativa.

Paso 2 - La Mezcla Estatica

Ya que cumpliste con la parte tediosa pero necesaria...jaqui es donde comienza la
parte divertida!

Puede ser muy tentador empezar a ponerle todos los plugins que se te ocurran a
las pistas, PERO ESPERA...aun NO es momento para ello.

La palabra mas importante al mezclar: BALANCE

Si podemos darle una definicién al concepto de una buena mezcla seria: el
balance adecuado de los instrumentos en contexto.

¢, De qué te sirve empezar a poner plugins a las pistas si no tienes idea de como
esta funcionando en el contexto con la demas instrumentacién?

Quiza y puedes obtener el mejor sonido de kick o de bateria que pudieras
imaginar...pero ¢ de acuerdo a qué?

Es dificil saberlo si no tienes un contexto con el cual comparar y determinar si las
decisiones que estas tomando ayudan o perjudican el resultado final de la mezcla.

Aqui es donde entra el concepto de la: mezcla estatica.

El objetivo de la mezcla estatica es lograr el mejor balance posible de todas las
pistas dentro de la produccién apegandote a tres reglas sencillas:

1. Solamente usar atenuador de volumen.
2. Posicionamiento de paneo.

3. NO utilizar ningln plugin.



Esta parte es sUper divertida porque aqui es donde realmente empiezas a
interactuar con la mezcla, a familiarizarte con el contexto de la produccion, a
identificar los elementos mas importantes y donde la mezcla empieza a cobrar su
forma inicial.

Si identificas problemas, no te preocupes por el momento. Solo enfécate en tratar
de lograr el mejor balance posible con las tres reglas que te mencioné.

Si te tomas este paso enserio, estards encaminado a un éxito en tu mezcla.

Paso 3 - Limpieza Individual

Para este punto ya debes de tener una idea bastante concreta de que se trata la
produccion y quiza empiezas a imaginar hacia que direccidén sonora quieres llevar
la mezcla.

Es muy probable también que para este momento ya hayas identificado ciertas
pistas que pueden presentar problematicas y en este paso nimero 3 es el
momento indicado de atacarlas.

Esta es la primer instancia en el proceso en donde puedes empezar a utilizar
plugins.

Tus mejores aliados para este proceso son: El EQ y el Compresor.

Aqui el objetivo es enfocarte en corregir problematicas muy obvias o
problematicas a grande escala. El proceso quirdrgico viene mas delante en la
mezcla.

Una de las mejores practicas para lograr este objetivo es utilizar EQ Sustractiva.

La EQ sustractiva tiene como funcién el remover esas frecuencias “no
deseadas” o problematicas las cuales opacan a las frecuencias que conforman la
esencia del sonido fuente

A mi me gusta compararlo con un ejemplo muy claro:

Piensa del EQ como si fueras un escultor que tiene un pedazo de marmol entero y
tu objetivo es empezar a remover el marmol (frecuencias) que no te sirve para
quedarte con la escultura final (frecuencias deseadas)

Este proceso ira preparando y moldeando las pistas individuales para el paso
ndamero 4.
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Paso 4 - Mezcla Top Down

Finalmente hemos llegado a la “crema y nata” de todo el proceso. Aqui es donde
pasaras la mayor parte del tiempo en la mezcla.

Déjame te explico como funciona:

Digamos que tienes una produccion tipica de Pop Rock con alrededor de 60-70
tracks individuales.

A primera instancia este escenario parece un poco aterrador ,no?

Pero, ¢ que pasa si te digo que puedes pensar de esa mezcla como si fueran solo
5 6 6 pistas?

jAhora si suena mucho mejor! ;no crees?
Asi es como yo personalmente recomiendo enfrentar todas tus mezclas.

Lo que tienes que hacer es agrupar pistas a través de los canales auxiliares/buses
generales.

Después estos buses generales los envias a un Master Fader/Mix Bus.

De esta forma, en vez de pensar en 60-70 pistas tienes un pensamiento de mezcla
con 5 6 6 buses.

1. Mix Bus

Bateria/Beat/Percusiones/Bajo
Teclados, Pads, Sintes, Cuerdas, Metales
Guitarras Acusticas/Eléctricas

Voces

®© o A © N

Efectos

Cuando apenas me empecé a adentrar en el mundo de la mezcla, cuando
mezclaba una bateria primero empezaba por el bombo, después el redoblante,
después el hihat, toms, y asi sucesivamente.

Normalmente siempre me encontraba batallando por encontrar un buen sonido, a
veces lo lograba, pero en muchas ocasiones no lo hacia.

Cuando empecé a adoptar el proceso de mezcla top down, en vez de irme directo
a las pistas individuales, primero aplicaba un poco de EQ y compresion



directamente en el sub-grupo (top) y después ya procesaba las pistas individuales
(down)

iWOW! mis mezclas empezaron a sonar abismalmente mejor desde un momento
muy temprano en la mezcla.

Esto, reitero, no significa que no puedas poner plugins a nivel de las pistas
individuales, solo significa que a veces NO tienes que hacerlo.

Un escenario hipotético de cédmo trabajaria la mezcla en un formato top-down:

1. Procesar la mezcla general en el mix bus con un poco de EQ/Compresion
2. Procesar bateria/beat/percusiones

3. Procesar teclados/sintes

4. Procesar guitarras

5. Procesar voces

6. Procesar pistas individuales dentro de los sub grupos en el mismo orden

El proceso de la mezcla top down es de doble beneficio. Nos permite lograr
mejores mezclas con una menor cantidad de plugins en una menor cantidad de
tiempo.

Asi es como ahorras tiempo mientras mejoras tus habilidades de mezcla.

**Un punto importante: No seas muy estricto con este método. Haz lo que creas y
veas necesario. Hay ocasiones en las que las pistas individuales necesitan de
muchos plugins y si eso funciona, adelante. Lo importante es el resultado final, no
el proceso.
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Paso 5 - Automatizacion

Este ultimo paso para mi es el que diferencia una mezcla “Ok” “pasable” de una
mezcla profesional.

Y desafortunadamente este paso es uno de los menos aplicados y mas
menospreciados por ingenieros de mezcla emergentes.

¢ Por qué sucede esto?

La verdad no lo se a ciencia cierta. Quiza es por flojera, quiza por falta de
conocimiento 6 no saber realmente que hacer con ella.

¢ Por qué es tan indispensable?

Te explico. Una vez que ya llegaste a una buena base en el procesamiento de tu
mezcla, es decir:

Ya tienes balances, ya aplicaste procesamiento en el mix bus, los subgrupos,
procesamiento individual...6sea ya estas un 85-90% ahi, muchos creen que con
eso es suficiente y dan por terminada la mezcla.

iPero ese 10-15% restante es lo que llevara tus mezclas al siguiente nivel, y
eso lo consigues con automatizacion!

La automatizacioén es la que te permite enfatizar las dinamicas de la mezcla, la
parte emocional, los momentos memorables e icdnicos en una cancion.

Eso puede ir desde un pequeno cambio en volumen a través de las distintas
secciones en la cancion, modificar el paneo de ciertos instrumentos, hasta
aprovechar el silencio como elemento de produccion 6 entradas y salidas de
efectos para pintar una paleta sonora unica.

Quiero que pienses de la automatizacidén como esa Ultima pieza faltante en el
rompecabezas para completar tu obra maestra. Si no la tienes, la obra estara
incompleta, por lo mismo si o si la tienes que encontrar.

Desde ahora te lo anticipo, si te haces el habito de aplicar automatizacion en tus
mezclas, estaras haciendo un paso mas que el 60-70% de los ingenieros de
mezcla emergentes.
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Recomendaciones Adicionales

Una de las preguntas mas comunes de mezcla que mas nos solemos hacer es
“2Como se cuando una mezcla esta terminada?

Si haz llevado los pasos anteriores correctamente, es muy probable que ya
empieces a sentir la vibra de tu mezcla, esa emocion que conecta.

Quiza y eso se refleje con tu movimiento de cabeza, quiza se te pone la piel de
gallina o simplemente sientes una increible emocién al saber que estas haciendo
las cosas bien.

Todos estos son indicadores de que la cancién esta conectando contigo a un
nivel emocional. Y esa es la parte MAS IMPORTANTE.

Yo siempre digo algo que me parece fundamental: Si ti NO sientes nada en la
parte emocional con la mezcla, NADIE mas lo va a sentir.

¢, Como llevas entonces tu mezcla a la recta final?
Aqui te doy algunos tips y recomendaciones:

1. Escucha la mezcla de principio a fin. Aqui la Gnica regla es que NO
puedes mover NADA en la mezcla. Apaga tu pantalla si puedes, cierra los
ojos y simplemente escucha.

2. Apunta todos los detalles que creas importante revisar. Mientras estés
escuchando la mezcla, apuntalos en un bloc de notas. (Lo puedes hacer
fisica o digitalmente)

3. Trabaja en corregir SOLO los apuntes que anotaste y después repite el
proceso. Aqui la intencidn es ir corrigiendo los pequenos detalles hasta
que tu lista se haga cada vez mas pequena y la des por terminada

4. Si es posible deja descansar la mezcla por algunas horas o si es posible
por un dia. Esto permitira que tus oidos descansen y estés mas frescos
para una evaluacion mas critica y objetiva de tu mezcla.
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Guia para Masterizar una Cancion

La masterizacion es el proceso final en la produccion musical y tiene como objetivo
optimizar la cancidn para que suene bien en diferentes dispositivos y plataformas. Sigue
estos pasos para lograr una masterizacion profesional:

1. Preparacion de la Mezcla

e Asegurate de que la mezcla estd bien balanceada antes de masterizar.

e Deja suficiente headroom (espacio libre) de al menos -6 dB para evitar
saturaciones.

e Exporta la mezcla en WAV o AIFF a 24 o 32 bits con una frecuencia de
muestreo de al menos 44.1 kHz.

2. Configuracion del Proyecto de Mastering

o Importa la pista en un software de edicion de audio como iZotope Ozone,
FabFilter, Waves o DAWSs como Pro Tools, Ableton Live o FL Studio.
e Configura el nivel de muestreo adecuado segun el destino final de la cancion.

3. Ecualizacion Correctiva y Creativa

o Usaun EQ sustractivo para eliminar frecuencias no deseadas (ruido,
resonancias).

o Realza frecuencias si es necesario para dar claridad a los instrumentos clave.

o Plugins gratuitos recomendados: TDR Nova, MEqualizer, SlickEQ.

4. Compresion y Dinamica

e Aplica una compresion suave para controlar la dinamica sin perder naturalidad.
o Usa un multibanda si necesitas equilibrar frecuencias graves, medias y agudas.
o Plugins gratuitos recomendados: TDR Kotelnikov, Molot Compressor, DC1A.

5. Saturacion y Color

e Agrega saturacion armonica para darle calidez y presencia a la mezcla.
o Plugins gratuitos recomendados: Softube Saturation Knob, FerricTDS, BPB
Saturator.

6. Control de Estéreo e Imagen Sonora

e Usa herramientas como el mid/side EQ para expandir el campo estéreo sin
perder el centro.

o Evita excesos en la expansion para no generar problemas de fase.

o Plugins gratuitos recomendados: Ozone Imager, A1StereoControl.



7. Limitador y Volumen Final

e Usa un limitador para elevar el volumen sin distorsionar.
o Ajusta el LUFS segtn la plataforma de distribucion:
o Spotify: -14 LUFS
o  YouTube: -13 LUFS
o Apple Music: -16 LUFS
o Plugins gratuitos recomendados: LoudMax, Limiter No6, W1 Limiter.

8. Prueba en Diferentes Dispositivos

e Reproduce la cancion en auriculares, monitores de estudio, altavoces y méviles
para asegurarte de que suene bien en todos los entornos.

9. Exportacion Final

e Guarda el archivo final en WAV o FLAC para distribucion digital.
e Genera una version en MP3 para promocion.
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Los cuatro sombreros son:

1. El Sombrero Autoral:

El primer sombrero del autor es tuyo, cuando
creas tu propia musica, haces las letras, la
melodia y pistas protegibles. Puede que lo
hagas solo 0 con mas personas, pero si creas
musica eso te hace un compositor. Y como
~ compositor debes cobrar y recaudar dinero
por el uso de tu obra.

2. El Sombrero de Intérprete en Grabaciones:
El segundo sombrero es tuyo como intérprete
cuando autorizas que tu interpretacion de un
instrumento o de tu voz, sea fijada en una
grabacion de audio, fonograma o master. En
/ \ este sombrero NO se incluye lo que ganas
por tocar en vivo, ni son tus honorarios por
tus servicios como musico de sesion, no es
lo que te pagan por ir a tocar. Este sombrero
s6lo incluye lo que puedes recibir después,
cuando se usa una grabacion que contiene tu
interpretacion fijada y te genera regalias. Ya lo
explicaré detalladamente.
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El tercer sombrero es tuyo cuando eres el
inversionista, administrador y duefio de la
grabacion fonografica. No estoy hablando del
ejercicio de produccion musical, que haces
cuando estas dirigiendo la grabacion detras
de la consola. Se trata del productor ejecutivo
o cuando pones el dinero para financiar tu
grabacién. Como duefio de este sombrero
tienes derecho a recaudar y recibir dinero cada
vez que tu grabacion o fonograma es usado.

3. El Sombrero de Productor Fonografico:

El cuarto sombrero es el de tus servicios
artisticos. Este ingreso no hace parte
del Derecho de Autor, porque no son
dineros consecuencia del uso de un activo
protegido, como una grabacion o una obra.
Es el sombrero que recoge tu dinero por la
prestacion de tus servicios como artista, por
tu tiempo y tu desempefio profesional en una
actividad: son tus honorarios. Por ejemplo, el
servicio de presentarte en un show, el servicio
de musico de sesion, de ser la imagen de
una marca o producto, el servicio de publicar
algo en tus redes sociales mencionando o
recomendando algo a cambio de dinero o
productos, el servicio de actuar en una pelicula,
video u obra de teatro. En fin, cualquier
servicio tuyo como profesional artistico entra
dentro de este sombrero. Podriamos incluir
aqui también los ingresos que puedes recibir
por la venta de Merchandising, es decir, la
venta de items oficiales de tu banda o logo.

4. Sombrero de Servicios Artisticos:

17
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Es muy importante que sepas que como artista
independiente puedes tener los cuatro sombreros al _mismo
tiempo. También puedes compartir alguno o varios de ellos con
otras personas. En resumen, como artista que compones tu musica,
la interpretas, financias tus grabaciones y te presentas en shows,
tienes cuatro sombreros a los cuales debes prestar atencion,
gestionar y recaudar el dinero que los demas deben pagarte.

Por suerte en la industria de la musica existen unos
“aliados” y socios que te ayudaran con esta gestion, para que
mientras te ocupas en hacer musica y perseguir tu suefio, haya
quienes se dediquen a gestionar tus sombreros como su prioridad.

rat

o
En el Sombrero Autoral <™, cuentas con Editoras Musicales

y Sociedades de Gestion Colectiva Autoral. En el Sombrero de

Intérprete en Grabaciones m cuentas con Sociedades de Gestion
Colectiva de Derechos Conexos para intérpretes. En el Sombrero

p—

g )

[
de Productor Fonografico ‘-};Q' cuentas con tus propias lineas
de comercio por venta directa, a través de sellos y agregadoras
digitales para llegar a plataformas digitales, ademas de Sociedades
de Gestion Colectiva de Derechos Conexos para Productores

.
2 . . , . N/ (‘\. A

Fonograficos. En el Sombrero de Servicios Artisticos (ks , cuentas,

entre otros, con Managers, Business Managers, Bookers y otros.

Suena mas sencillo cuando se pone en términos de
sombreros, y en realidad lo es. Ahora, entender las tantas formas
de gestionar esos sombreros, acercarlos al publico, encargarlos a
alguien profesional para que pase alrededor del publico y recaude
ese dinero por ti y no se lleve tu sombrero, es donde la industria
de la musica puede parecer confusa y compleja para alguien que
apenas llega.
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Este libro es mi mejor intento para hablarte sobre el uso y
gestion de esos 4 sombreros, de la forma mas sencilla posible.

Espero que te sea atil.

Posdata: presta atencién SIEMPRE a la diferencia entre
Sesiéon y Cesion. Ojala todos los musicos siempre estén en la
primera, y solo cuando represente una buena oportunidad, estén
en la segunda.
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éHOLA, QUE TAL?

(HOLA, QUE TAL?

Juego Vocal
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SACARINA

SACARINA

Moderato Canon a3. Alfonse Elorriaga

EJEMPLO DE UNA COMBINACION DE VOCES Y PATRONES

Ejemplo de una combinacion de voces, pies y palmas

87



UOMBA!

88



89

@
T 5 ) & -
Pecho [ C—T s T -
e I I - l I v 3
Djembé : Lo NSRS D
DC.
" f N N T e | FI

i i
i
10
Ei
0[]

LAI, LOI, LAI
LAI LOI, LAI Alfonso Elorriaga
e
loi lai lai loi
5
La ot a1
b J Jhey b
r—pr7 T T T
Rodillas
1
= =
Lai l'oi
=== == =
lot lai loi lao loi Il
Y e »_J

S EE [T ot AR |
e
Pecho




LEYENDA DEL PRINCIPE Y EL HADA

LEYENDA DEL PRINCIPE Y EL HADA
Coro infantil y piano

Letra y mbeca cngnal de
Alfonso Elomiaga
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LA FLOR DE LA PRIMAVERA

. _ La flor deml: primavera i eniliiil D
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TRES HOJITAS

Aredode AlfonsoClomiaga | res hojitas

T radicional
Tranquﬂo
(s p—n e |  — | = ! 1 st
Voz 1 —d——) 1
Trcsl’ao-ji-tas ma-dretic-ne\g' ar - bo - & Lawu na_‘enla
Voz2 = — 7
\ a1
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- - |
¢ —Ft— | N1 |
ra_mas las dos en el Pié La u-navcnla ra-ma las dos '
- Y  —" t : T — l
V'z L 1 | 1 L 1 1 : ﬁl
N —— e ——
|La u-na‘__cnla ra - ma, las dos en el Pié, las dos

- s S | i }
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Tresho-ji-tas ma-drétie-ne el ar-bo - lé.

—;:Fiéi s e e e e -

Pié. | - nés, | - nés, | = ne ol J - nés

LETRA:

Tres hojitas madre tiene el arbolé, la una en la rama las dos en el pié... Inés,
Inés, Inesita Inés.

Dabales el aire menedbanse, Débales el aire jaledbanse... Inés, Inés, Inesita
Inés.

Arbolito verde secd la rama, debajo del puente retumba el agua... Inés, Inés,
Inesita Inés.
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MAMBRU

Arreglo de Alfonso [ lorriaga M am b ru T radicional
Alegre

Mam-bri scFuéva la guc - rra, mi-rcvus-tcd,mir-cc_'us-tcdquc

VOZ 2 % % ;! ﬁ! ;7! 1'! = m

ek

> Mam-bru scfué__g la gue - rra, mi- rc us
V.1  —; s— | } = - . ——
L ) 1
am-bru scfuéva la guc -~ ra, no sé cuan-do ven-
V.Z = : E E 1 1 1 ;: jﬁ
tcd, mi rc us ted que pec - na Mam-bru scfuéva la gue - rra,
Y 4
a |
V. ‘ r l'l l " 2 3 'I
E i—l = ——
dra Mam-bru scfué¢ala gue-ra, no sécuan-doven- dra
= |
(Bl FE=====—rc=c-———-=0 SE===|
do re mi do re fa no sécuan-doven-dra
LETRA:

Mambri se fue a la guerra, mire usted , mire usted que pena, Mambru se fue
a la guerra no sé cuando vendrd, do re mi, do re fa, no sé cuando vendra.

Si vendra por la Pascua, mire usted, mire usted que gracia, si vendra por la
Pascua o por la trinidad, do re mi, do re fa, o por la trinidad.

La trinidad se pasa, mire usted, mire usted que guasa, la trinidad se pasa,
Mambrd no viene ya, do re mi, do re fa, Mambrd no viene ya.
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¢DONDE VAS, ALFONSO XII?

JDénde vas, Altonso X||?

Arreglo de Alfonso Flomaga
Trodicionsl

-
9.1_:0-“ mucr- ta, mucr-ta cs

Mer-ce-des,

Ys

Cua-trodu-ques lalle-va-ban, por las *ea-lles  de Ma dnd.

LETRA:

¢Donde vas Alfonso XII, donde vas triste de ti? Voy en busca de Mercedes que
hace tiempo no la vi.

Ya Mercedes ya estd muerta, muerta esta que yo la vi, cuatro duques la lle-
vaban por las calles de Madrid.

Su carita era de cera y sus manos de marfil, y el velo que la cubria de color
de carmesi.

Sandalias bordadas de oro llevaba en sus lindos pies, que se las bordé la in-
fanta, la infanta dofa Isabel.

El manto que la envolvia era rico terciopelo y en letras de oro decia “Ha muer-
to cara de cielo”.

Los caballos de palacio ya no quieren pasear porque se ha muerto Mercedes
y luto quieren llevar.

Las farolas de las calles con gasas negras estan porque se ha muerto Mercedes
y luto quieren llevar.

Ya murié la flor de Mayo, la murié la flor de Abril, ya muri6 la blanca rosa, rosa
de todo Madrid.
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Riobambenita

Pasacalle _
C. Daniel Carrasco V. Guillermo Vasquez Pérez
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Tacones Rojos - Sebastian Yatra
Arreglo: Javier Alacio

Em A D ) Bm

Guitarra acistica %@E
Hay un ra-yo
—0—0‘0"—_‘;’:‘,’:‘2:":_§:§:§:3 2
—— SSEE=SStiEsEiinTTss
0 0—0-0-1—0—0—0-0 =
U I R B B [
Em A

$ — T f— 1 i
Guit. i 1 1 ‘ ix ‘ ‘ 4 { 1 dlr' T
de i

luz____ que_en-tré  por mi ven - ta - na_yme_ha de - vuel - to
. 2 2 2
Guit. i - —4 - 4 2 4 = 4—4 2 0—AO——0—2
e

E
g

. pr— 1 1 1 f — 1 +—— + + —t
Guit. - 1 1 a1
=1 = =
las ga - nas,me qui - tael do-lor._. Tu.amores u - no de e-sos,
: 2 2 2
Guit. _E;—O—J—J—JTJ—-J——O—.‘—Z — ——4—2—4—
[ "2 I [ Y I O %
A D Bm
O 0 2O 2!
1Y P— 1 1 M 1 #—! I o o
Guit. nx ¥ ' $ L‘} $ = . 11—
que te cam-bian con un be - 8o y tepone.a vo-lar._ Mi pe-da-zo
- - - 0—0—3—3—
Guit. %— —— 42— 4——0—0—0—0—f—2—i—3

106 I_IIIIIV|HLI_U L




119

2 Em A D
o 000 M0 O a0
1 H &l gy
— — 1 '
Q. e — et
- % v Q H
de sol.. La ni-fade mis o - jos. Tiene_u-na co - lec-cién de co-ra-

r@—o—o—s—s——o—s’—“k—z—o—s—s——o—o—o—s—o—
Guit.

Iy I " I I I L A

Bm Em A
2! © oo m o
» i i i
Guit. + Iﬁ 1 ) | ) | lg { i b 4 % ) 4 1 1 i )4 ' |
T T T T o  S— T 4 Q
zo-nes ro-tos. Mi pe-da-zo de sol.. Lani-tade mis o - jos, la que bai-la

Guit.

?3—0—-3—0—0—0—3—3——0—3‘3—‘3—0—0—3—3——o—.i—s—z—o—o—s—s—

[ N S I I Iy I I Iy

D Bm Em
o zx o o000
9 i it i
1
Guit. %ﬁ .. *fl - x' - o S N S o A S o 999
et e—e . e J B 3 = == = | 3 3. = IO 1 E— 3 3 SR
y ! ' r ! . - ' i - - g - - -3 1 'y
reg-ge-ton  con ta-co - nes ro - jos y me po-ne_a vo-lar, la queme_ha-ce llo-
N
2—3—0
T 0—0 0— 3—0——0—0—0—0—0—0—0—0 0—0——0——0—0—
Guit. [A 3
B

o
Guit. ——1 .- - » »
e & ) | 1 1 ) | d d ) ! | 1 1 1 1 1
*~ ———————  e—  —
rar, . laqueme_ha-ce su-frir,. pe-ro no pa-ro de_a-mar._ Por-que me_hi-zo
00— — T
% 0—0——0—0———0—3—0— 3} —0——0——0——0—0——0—0—
Guit.

S Ny oy Y I SN I



120

Em A

D 3
) w o xx0,
" i i i
| —
Guit. +—3 o Y 1  — 1 1 1 1 1 '
§ 1 V \ = = ce— G ST (S NS — — S —— 1 1 + =

sen-tir,_ quega-ne la lo-te-ria-a an-tesde_ella no sa-bi-aque_al-guienpo-di -
2—I=2 2010
0—0 e e e/

Guit.

WP

2 I Y A Y I

A
2an oEcg‘ o mD -Bm
" it i ik F g
)  — — 3 I'H"'_' #
Guit. T - e ;! ——————1 7 ARV Sn7 Au1 | I -
VI i * 1 Yy y rrr

a_a-mar-me_a -si, Oh

R

— T S N Y e WY | T | =, W =,
g—,o—o—s—c

VI N2 T A A

Em A

w © D Bm
o oo @ o0 2!
” i H il i
AR e T e e e we
Guit. Y —N— Y i M—— 3 ¥ 7 7 7 11 7 .
v —
Oh Des-de
=—s—3—2 P=AN—3—— D — D ey 2
3 3 0—0—
Guit. %
/2% T "Z% A I A A T A A A
Em A
o o000 > -]
- (i
Guit. .. o o ! o T 7! .- o o !
quete co-no-ci  losen-ti mede-je lle - var. Memo-ri re-vi-vi en el mis-mo

%—o—u—o—o—s—o—o—s—o—o—s—s——0—3—3—3—0—0—3—0—0—3-—3—
Guit.

10e = = =2/ _<J_ ==/




121

4 D
» i
Gm%:ﬂr """";‘r“r
t —_— ' 4
bar. So - loen - tra - ba pa-ra_em -bo - rra - char - me,
T 0 0 0 0 0 0 0 0 0 3 — —]
Guit. %
Bm Em
2! o 000
o o i
Guit.§!Aﬁ 1;; e » - —
ey._ No_es-pe-ra-ba_e-na-mo-rar - me de ti___ ni td de mi pa-
I—‘b—(@)—o—o—o—o-—o—o—-s—o—-—o—f;-‘s—o-—a——o—s—o—-
Guit.
B

/28’2 I Sy I I [ O

A

w O “D
o il i

T '

-+

D) T -
s6a-s8i_____ ya-siem-pe - z6 nues - tra_his<to - ria no fa-lla mi
‘ ; 3 F—3——0 3 0 3 0 O ——0——3——0——3——0—
Guit. A s =

L L 1 0 L 17 L1y

Bm Em A

x 0 o000 o
o g £l
44
H — —
. i—1 - o
Guit. 1 i 1' g1 lL 1' 1’ } I' 1 L 1
‘ I | T * T ’ | T T *

me-mo - riayo te di-je ba-by.__ jQué_ha-ces ti por a-qu?_ A-si_em-pe-z6nues-

Guit.

%—oTo—s—o—s—o——s—f—ﬁ—s—o—s—o——3—@—0—3—0—3—0—

[ Y N I N I O O I A




Guit.

Guit.

Guit.

Guit.

Guit.

Guit.

Guit.

110

122

D Bm Em 5

o0 2! o o0

i it i
H - . v > - A

- 3 | 1 3 3
ot ot . !
1 d 1 i 1 1 1 ) S—
v 1 1 " L ] b H
tra_his-to - ria_yte lle-ve pa Co-lom - bia.Mi pe-da-zo de sol._ La ni-na de

"T_OTO_3_O—3_O—

—OTO—O—O—J—S—

—0—3—3——0—0—3—3—]

LA
B
I [ A N I N I N I I (O O B
nAO “!) le
® il i i
s ises—ersiror oo rr
mis o - jos, tiene_u-na co-lec-cién de co-ra - zo-nes ro-tos. Mi pe-da-zo
%—0—3‘:3—2 0—3—3—40—0——0—3—0——3—0—3—0—0—0—3—3—]
2 2 I L I I I O
Em A

D
it

I’ } 1] L 1 %’— 1 L 1 . j] + 1 ) 1 il’ g -I' 1
—  S— 1 * Q M V_‘
de sol.. La ni-fade mis o - jos, la que bai-la reg -ge-ton con ta-co-

—
—0—3—3—2—0—0—3—3—

L Ll

I I (I

de sol._ La ni-fa de mis o - jos, la que bai-la reg -ge-ton con ta-co -
Bm Em A
2! o oo »W O
" m i
—~

o . N . A .. A T o . . S A

1 1 14 1 | | ) 4 1 L ) 4 14 | b 4 1 L 1 14 1

g ———— — — —
nes ro - jos y me po-ne_a vo-lar, la queme_ha-ce llo - rar,____  laqueme_ha-ce

21— 2—6—0

T 0—0-0—0—0—0—0—0
LA

0—0—

L Ll Ll

I



123

6 D Bm Em
e 2! o o00
» B i
'3 — —
Guit. =—— B ===
1 1 1 1 d 1 d d 1 . | 4
*-. _— I — V
su-frir_ pe-ro no pa-ro de_a-mar_ por-queme_hi-zo  sen-tir__ quega-né la
2—i= 2—3I—2 2——0—
0—3—0—3—0—4—0—(—0—0—0—0—0 0—0
Guit. %
I I I | N I T I "2
A D Bm
bl o el k)
@ il iy it
Guit. : ! ! > £
S—— i e 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 3 | 1.3
=7 T
lo-te-ri-a an-tesde_ella no sa-bi - aque_al-guienpo-di - a_a-mar-me_a-si.
L S O S YO S S, S S S S— S—" —0—)—3—0——
Guit. i -
A T I N A I I I I A
Em oA D Bm
E B B @ m
“sa - .o 2o i T q—-gf—\
GlliL L} ) A - — 1 7 ARV AR A { g_ L0 B 7 AR VAN A _WH
. 1 ! A= o=/ r " | 4 | 4 y
Oh
O T W V— R = Y W W comn W e W T e e, s
Guit. % ﬂ

v

VP

V PPVP.

m



124
Gracias a la Vida - Mercedes Sosa

Arreglo: Javier Alacio
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{=El alma en los labios (@)

@/ Letra: Medardo Angel silva
Mdsica: Francisco Paredes Herrera

la MI7
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Analisis cualitativo de una grabacién musical
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Titulo: Fecha:
Parametros a juzgar | Subparametros Nota D ;t:)l:;-F Criterio de orientacion
Entorno Aclstico Impresion del entorno acustico Concreto vs. impreciso

Tiempo de duracion Largo vs. corto
Balance de la reverberacion Equilibrado vs. desiquilibrado
Color de la reverberacion Natural vs. sintético
Transparencia Transparencia de registros Transparente vs. difuso
Intelegibilidad de texto. Se entiende vs. no se entiende
Balance musical Equilibrado vs. desiquilibrado
Imagen estéreo Ancho de la imagen Ancho vs. angosto
Distribucion en la imagen Equilibrado vs. desequilibrado
Profundidad. Profundo vs. plano
Localizacion. Nitido vs. impreciso
Estabilidad. Estable vs. inestable
Color del sonido Natural vs. sintético
Nota P
falencias técnicas Ruidos Establecer la existencia de
Montaje ruidos o errores técnicos.

A partir del analisis realizado y después de dar una nota de determinacion a los diferentes parametros y conocer
las técnicas de grabacion y produccion empleadas podemos evaluar la grabacion en los siguientes aspectos:

Aspectos a juzgar

Nota Q

Observaciones

Produccion ejecutiva

Produccion musical

Técnicas de grabacion

Procesamiento de la senal

Transmision de la energia
musical y del ambiente

Creatividad

Calificacion Utilizada

Nota | D Determinativa (ejemplo) F funcionalidad P Perceptiva Q Cualitativa
5 Muy concreto, impresionante Definitivamente funciona Impecable no se perciben ruidos Excelente

4 Realista Ayuda a la grabacion Perceptible pero no molesta Bien

3 Se puede discutir Se puede discutir Perceptible, distrae, puede molestar Utilizable

2 Ambiguo, impreciso No ayuda Evidente y molestoso Mediocre

1 Entorno acustico indefinible perjudica insoportable Mala

© Daniel Orejuela Flores, Ingeniero de sonido y productor. danielorejuela@gmail.com
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Acordes de Do
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Acordes de Sol

T S v 1T v ;
[2) E X -9{ (O |
610 ) o0 (] XV )

¥

© H
G G G G G G7 G7 Gm

» v oJé]v
g » '! © 2K ¥;P

»
» Gm Gm7 Gm7 Gm7
B ) Acordes de Sol# o La, .
B ) dL__Q_JNV l xI111 X X

» () )

v T W o '
R G T A A A

Acordes de La
(O 1] [

é (1]

A A7 Am Am7 Am7
Acordes de Lan o Slj,

ROmm mm pm e

)
) | [
L |
A# A#7 A#m A#m7 A#m7
Acordes de Si ’
8 3
[
) ) ]
[ | [ | [
B B7 B7 ***B7 Bm Bm?7

Nota: El nombre de ciertos acordes con alteraciones cromaticas (sostenidos o bemoles),
se define al momento de usarlo en un contexto armoénico determinado. Asi por ejemplo;
A# se usa como B},. Cﬁ como D},, o bien en vez de Dﬁm se usa EJDm, etc.

* A este acorde le falta la fundamental, sin embargo es muy usado.
** A este acorde le falta la quinta, sin embargo es la forma mas usada de G#.

*** En rigor este acorde es un B7add4, pero en la praciica se usa y se denomina como B7
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Practice Keyboard

Practice the examples with a real keyboard whenever possible so that you can not only see,
but also hear, the elements of music theory. When there is no keyboard available, use this

practice keyboard as a learning aid to explore music theory hands-on!

C|D|E]|F

Fi | G |§ Ad
Ghj§ Ab i Bb

G|A

F

Fi j Gajj A4
Ghj§ Abjl Bb

G|A

C#
Db

B

N
O

D#
Eb

F

Fi § Gi | Ad
Gh g Ab i Bb

G|A

F

Fi § G2 | A4
Gbh § Ab i Bb

G| A
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