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RESUMEN 

 

El presente trabajo tiene como objetivo, en primer lugar, la sonorización del cortometraje 

nacional ñàCu§l es tu secreto?ò, del futuro cineasta Renato Alarcón Trujillo realizado en el 

año 2016, tomando en cuenta todo lo que conlleva la banda sonora, es decir, efectos de 

sonido y música. La música se compuso para un formato de piano, como instrumento 

principal, acompañado por un cuarteto de cuerdas (violín 1, violín 2, viola y cello).  

Para contextualizar históricamente al cine, se examinó desde sus inicios, luego se analizó 

las principales escuelas cinematográficas a nivel mundial en distintas épocas, y finalmente, 

el cómo las técnicas de postproducción han ido avanzando hasta la actualidad. Después de 

esto, se investigaron las técnicas de grabación más utilizadas para el cine y la música, 

además de varias herramientas que componen una grabación profesional.  

 

PALABRAS CLAVE: Postproducción, música incidental, cine, banda sonora, foleys. 

 

 

ABSTRACT 

The objective of this work is, first of all, the sound of the national short film "¿Cuál es tu 

secreto?", By the future filmmaker Renato Alarcón Trujillo made in 2016, taking into 

account everything that the soundtrack entails, that is to say , sound effects and music. The 

music was composed for a piano format, as the main instrument, accompanied by a string 

quartet (violin 1, violin 2, viola and cello).  

To contextualize historically the cinema, it was examined from its beginnings, then it 

analyzed the main cinematographic schools worldwide at different times, and finally, how 

the post-production techniques have been progressing to the present. After this, the most 

used recording techniques for cinema and music were investigated, as well as several tools 

that make up a professional recording.  

 

KEY WORDS: Post-production, incidental music, cinema, soundtrack, Foley. 
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INTRODUCCIÓN  
 

El objetivo del presente trabajo consiste en sonorizar un cortometraje nacional, 

componiendo la música y grabándola, grabar foleys y sincronizarlos. Además plantear una 

nueva propuesta para realización de un cortometraje nacional. 

 

El público  puede advertir dos partes dentro de la reproducción de un filme: la parte visual, 

y la parte sonora. La parte visual es aquella relacionada simplemente con el video, sin 

tomar en cuenta ningún fenómeno sonoro dentro de éste. La parte sonora es todo lo que 

corresponde a sonidos, música  y efectos dentro del video. Este elemento muchas veces no 

es valorado por el público, pasa desapercibido y sin él, el cine pierde emoción y carácter. 

 

En el cine ecuatoriano, por ejemplo, la falta de preocupación por tener una  banda sonora 

profesional ha provocado que la mayoría de las películas nacionales utilicen 

composiciones existentes de diferentes artistas , cuya música no posee un formato 

orquestal y mas complejo como es el caso de las películas de Hollywood. Este problema ha 

creado una especie de estancamiento en la composición musical nacional, porque existen 

compositores capacitados en el país que pudieran sonorizar cortometrajes, mediometrajes o 

largometrajes, pero  por la falta de conocimientos musicales, la falta de interés o la falta de 

presupuesto de los directores de cine, no se ha explotado este campo.  

 

Además de la musicalización, otro aspecto que ha resultado contraproducente en la 

industria del cine nacional es la poca preocupación por la sincronización del audio de la 

película con el video, y este problema, cabe recalcar, no solamente se ha dado a nivel 

nacional. De hecho varios foleys y sonidos de películas de Hollywood tienen este 

inconveniente, que es imperceptible para el público en general. En cuanto a  la industria 

cinematográfica nacional, la falta de interés por corregir estos errores podrían causar una 

baja calidad de la misma. 

 

Para que exista una buena producción, tomando en cuenta que cada vez se ha vuelto más 

exigente a nivel internacional, se necesita dar mucha mas importancia a todos los 

elementos como la sincronización mencionada, y a la música, para que nuestra propia 

industria tenga una mejor categorización a nivel latinoamericano y en un futuro poder 

proyectar el producto nacional también a nivel internacional. 
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El trabajo consistirá en sonorizar un cortometraje de producción nacional, considerando la 

composición y grabación musical, grabación de foleys, edición de sonido, mezcla y 

masterización.  

 

Según la Ley Orgánica de Comunicación del Ecuador, el artículo 14, Principio 

plurinacionalidad, plantea que, el Estado, a través de instituciones públicas, al igual que 

autoridades y funcionarios, deben garantizar que exista una relación intercultural entre 

pueblos, comunidades, etc, con la finalidad de que se de a conocer la cosmovisión y la 

misma cultura, además de que estas se difundan, y así plasmar la interculturalidad 

característica del país. (Ley Orgánica de Comunicación, 2013). El cine por ejemplo, es una 

forma de fomentar esta ley. La imagen (concebida dentro del ámbito cinematográfico) per 

se es un ñmedio de aferrar y reproducir una percepci·n de la realidadò (Espinoza, 2003). 

Se está hablando de una cosmovisión intrínseca del director, a la imagen plasmada en el 

fil me. Se debe por lo tanto, en conformidad con la ley, difundir el material en todo el país y 

a nivel internacional. El proyecto no busca rescatar tradiciones, sino plasmar la 

cosmovisión del director en un film, que será recalcado con la música. Para que esta 

producción sea considerada ecuatoriana, según el artículo 100 (Producción Nacional) de la 

ley Orgánica de Comunicación, el 80 % de los participantes del film deben ser 

ecuatorianos, y en este caso, incluyendo al músico y sonidista, se podría alcanzar las cuotas 

necesarias.  

 

Otra ley a tomar en cuenta, es la Ley del Fomento del Cine Nacional (Ley del Fomento del 

Cine Nacional, s. f.), según la cual el estado debe promover las manifestaciones artísticas, 

y ya que se considera importante a la industria del cine nacional, es pertinente desarrollar 

este campo en el país. El punto (e) del artículo 2 de esta ley, dice que para que una 

producción cinematográfica sea considerada ecuatoriana debió haberse rodado y procesado 

en el Ecuador. Este ¼ltimo t®rmino ñprocesadoò es de suma importancia, ya que dentro de 

este desarrollo de producción de cine, existe la producción de audio que incorpora la 

musicalización, doblajes y efectos de sonido. 

 

Este trabajo busca dar una aproximación al publico general de una sonorización para cine, 

y de esta manera aportar a la producción de audio en la industria cinematográfica 

independiente ecuatoriana. Es necesario realizar este proyecto para aportar al país con una 
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sonorización por parte de un músico. Con esta propuesta se beneficiará no solo a los  

músicos que son capaces de musicalizar el cine, sino también a cineastas ecuatorianos a  

dar otra alternativa a su propia producción, en este caso de un cortometraje, y a conocer los 

beneficios de contratar músicos que compongan específicamente para tal o cual filme y 

productores de audio para realizar trabajos en este campo.  
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1. CAPÍTULO 1: RESEÑA HISTÓRICA  

1.1 Historia del cine y la banda sonora  
 

El cine mudo en realidad nunca existió. Suele pensarse que el sonido en el cine llega a 

finales de los años 20 en el estreno de la película ñThe jazz Singerò de Alan Crosland (6 de 

octubre de 1927). (Andújar, 2013: 3) Esta equivocada idea nace de la confusión al ser la 

primera película hablada, sin embargo, se sabe gracias a varios datos históricos, que la 

banda sonora empieza a la par del cine mismo. (Andújar, 2013: 3) En el año de 1895 en 

París, los hermanos Louis y Auguste Lumière realizaron sus primeras proyecciones 

cinematográficas, quienes a su vez fueron los inventores del cinematógrafo. Este aparato 

era una caja que básicamente funcionaba como proyector de imágenes, que a través de un 

rayo de luz se podían ver estas en movimiento. (Olaya Maldonado, 2009: 7) 

En estas proyecciones y de aquí en adelante, la música también tendrá un papel muy 

importante aunque en un principio no tenía el protagonismo que tiene actualmente. Un 

pianista era suficiente en estas primeras experiencias, y que después de transcurrido un 

tiempo se llegó a especificar hasta el nombre del pianista en los programas de mano del 

evento en cuestión, por ejemplo el pianista y compositor Émile Maraval, quien ayudo a los 

hermanos Lumière interpretando sus piezas en las proyecciones.  En la ciudad de Berlín 

también hubo una única proyección por parte de los hermanos Sklandanowsky, quienes 

contrataron a un compositor llamado Herman Kruger para que realizara una obra 

específicamente para su película. (Andújar, 2013: 4) 

Más tarde, en 1897, los hermanos Lumière, pensando en el cine como una empresa que 

debe desarrollarse y buscando además la mejora cualitativa de la misma, tuvieron la 

iniciativa de implementar un cuarteto de saxofonistas para las nuevas proyecciones. 

(Andújar, 2013: 4) Luego, con la gran acogida del público hubo un incremento 

considerable de músicos llegando incluso a tener orquestas completas en una proyección 

posteriormente. (Olaya Maldonado, 2009: 7) Todo esto mejoró la industria no solamente 

de la forma empresarial expresada sino también artísticamente.  

Uno de los pioneros del cine, concuerdan los autores Andújar y Maldonado, tenía música 

en vivo para sus proyecciones, y era el francés George Melies, entre sus obras más 

representativas podemos citar el cortometraje ñViaje a la lunaò que data de 1902. Este 

personaje conocía de la importancia musical en el cine. 
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Las primeras proyecciones que tenían lugar en cafés y teatros de no muy gran magnitud, 

las personas en ese entonces no estaban acostumbradas a encontrarse en un lugar oscuro y 

reducido en tamaño, y además las máquinas utilizadas para este fin provocaban mucho 

ruido, por lo cual en un principio se utilizaba la música para cubrir de cierta manera este 

ruido y amenizar las proyecciones. (Olaya Maldonado, 2009: 7) Esto tuvo entretenida a la 

gente por un tiempo. Los problemas se fueron dando a medida que el cine empezaba a 

generar más expectativa en la gente,  ñé la falta de actores, la corta duración de las 

películas, la posición fija de la cámara y la ausencia de montaje, causó monotonía y 

aburrimiento por parte de los espectadoresò(Olaya Maldonado, 2009: 7). El público 

necesitaba algo más que las historias cotidianas que se proyectaban en ese entonces. 

Gracias a estas exigencias del público se deciden introducir historias que no precisamente 

eran reales y obviamente estas situaciones ficticias necesitaban de actuaciones de la misma 

naturaleza, de aquí la presencia de los actores. (Olaya Maldonado, 2009: 8) 

Los inconvenientes no terminan aquí, ya que a partir de los años 20 ya no era suficiente la 

imagen y la música que animaba, se necesitaba algo innovador que no solo incluya esos 

dos elementos sino que además revolucione la forma de percibir el cine. (Olaya 

Maldonado, 2009: 8) 

Los intentos iniciales de sincronizar  el audio y la imagen fue el nuevo gran paso para la 

evolución del cine. El primer intento se denominó Vitaphone, que sincronizaba las 

imágenes del proyector con un disco fonográfico denominado como fonoescenas, que 

aparecieron aproximadamente en 1905, y que constituyen los precursores de lo que 

posteriormente se conocerá como videoclip (Guilloux, 2014). Pero como todo progreso, 

tuvo sus detractores, y entre estos se encontraban principalmente los músicos, ya que la 

música sería reproducida por este sistema mecánico y ellos ya no podrían intervenir 

directamente en las proyecciones. Este método fue utilizado por primera vez en la película 

Don Juan en 1925 y posteriormente en la muy conocida y ya mencionada The jazz Singer, 

la primera película hablada. Gracias a esto, una nueva etapa que reemplazó al cine mudo, 

conocido actualmente como cine sonoro, aunque ya se especificó líneas arriba que en 

realidad el cine nunca fue mudo. Cabe recalcar que estos filmes presentaban cosas muy 

simples como cantantes de ópera, además de otros eventos cotidianos, pero este sistema 

solo tuvo éxito hasta los años 30 cuando ya se empezó a incluir el sonido directamente 

dentro del filme. Esta técnica consistía en grabar el audio en una cinta lateral dentro de la 

cinta de imágenes, denomin§ndose as² la ñbanda sonoraò. (Olaya Maldonado, 2009: 8) 
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La forma de grabar la música en estudios como se realiza actualmente se dio a partir de 

1931 gracias al rápido avance tecnológico. Con esta nueva técnica se podía tener un mayor 

control para que los directores puedan manipular con facilidad el lugar específico donde 

querían que vaya la música. Este dominio que se empezó a tener con el aspecto musical 

hizo cuestionar a los directores una nueva incógnita. La música debía estar presente en 

todo el filme o solamente en partes específicas donde se requería? Aquí la música empezó 

a tener el valor dramático que tiene en la actualidad, por lo cual también se necesitaba la 

participación activa de compositores expertos que pudieran expresar lo que una escena se 

quería expresar, y de alguna manera intensificarla con el poder musical. Aquí la música, al 

estar escrita para tal o cual filme, la sincronización de esta era mucho mas factible y tenía 

mucho más sentido la relación imagen-audio. (Olaya Maldonado, 2009: 9) 

A partir de estos sucesos, la música tuvo tanta importancia que los estudios donde se 

realizaban las grabaciones tenían un lugar específico para trabajar y grabar música.  

Cada estudio contaba con un departamento de música, en el cual trabajaban compositores, 

orquestadores, cantautores, pianistas de ensayo, directores musicales, músicos de orquesta, 

coreógrafos, copistas, editores y ejecutivos musicales. (Olaya Maldonado, 2009: 9) 

Tanto Zubiaur como Olaya, concuerdan que, como era de esperarse, a partir de 1930 la 

industria cinematográfica tuvo auge en Estados Unidos, como es hasta  la actualidad. Este 

período (1930-1950) se denomin· ñLa ®poca de oro de Hollywoodò. La apertura de varios 

estudios de cine como Universal Studios, 20th century fox, MGM dieron paso a la 

realización de mas de 500 películas por año, lo cual fue característico de esta era de oro.  

Olaya menciona que, los directores, guionistas, compositores, productores y actores 

tuvieron grandes oportunidades de trabajo. Los compositores mencionados eran en su 

mayoría de origen europeo, por lo cual su formación musical de conservatorio estuvo muy 

influenciada por compositores post-románticos europeos  como Malher, Puccini, Verdi, 

Brahms, Wagner, etc, y obviamente la música compuesta tuvo este carácter sinfónico y 

operístico desde ese entonces.  

El elemento principal tomado de la ópera es lo que se conoce como ñleitmotivò, una 

técnica compositiva  que consiste en caracterizar a cada personaje con una estructura 

musical particular, (Murillo Valencia, 2012: 117) además de los crescendos, diminuendos, 
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reducción instrumental, que iban acorde con la intención de la escena. (Olaya Maldonado, 

2009: 10) 

En los años 50 cuando el cine tuvo un cierto grado de desarrollo, los compositores querían 

salirse un poco del esquema que se llevó a cabo musicalmente hablando, es decir, surgió la 

necesidad de componer obras de otros géneros y fusionar los mismos, como el jazz y el 

rock, aunque sin dejar de lado totalmente lo orquestal. Varios compositores destacan en la 

historia de la música para cine. Entre otros se encuentran Bernard Herrmann, (Citizen 

Kane, 1944) Elmer Bernstein (El hombre del brazo de oro, 1955), Jerry Goldsmith (Alien, 

1979), Henry Mancini (Peter Gunn, 1958), Nino Rota (La Strada, 1954) y Ennio 

Morricone (Le Bon, la Brute et le Truand, 1966). Cabe recalcar que además de que esta 

música para cine, puede funcionar perfectamente en un concierto sin imagen 

cinematográfica. (Olaya Maldonado, 2009: 10) 

Zubiaur habla sobre una crisis que no podía ser menos evidente con la llegada de la 

televisión a los hogares de las personas, concordando igualmente con Olaya. Gracias a esto 

muy pocos se molestaban en salir de sus casas a las salas de cine y por ende Hollywood 

tuvo un decrecimiento económico abismal. Otro problema fue la llegada de la 2da Guerra 

Mundial, ya que muchos soldados que regresaron vivos de esta se trasladaron junto a sus 

familias a otras ciudades en la época de la posguerra.  

Años después, el cine toma una nueva ruta que lo logra sacar de la crisis, y es la ciencia 

ficción. Las salas de cine volvieron a estar llenas y la economía volvió a prosperar. (Olaya 

Maldonado, 2009: 10) Junto con esto, dice Olaya, los efectos especiales comenzaron a 

tomar su lugar dentro de la industria con películas como ñTibur·nò (1975), que fue esta la 

obra con la que John Williams se inició como compositor, de quien Martínez profundiza 

un poco mas su carrera, regresando a la inclinación sinfónica en la música de cine, cabe 

resaltar que esta banda sonora tuvo mucha influencia de la música de Stravinsky, en 

especial de la obra ñLa consagraci·n de la primaveraò ;ñStar Warsò(La guerra de las 

galaxias-1979), que con poco presupuesto llegó a ser una de las obras mas grandes de toda 

la historia del cine. (Martínez García, 2016: 70) 

Luego de un tiempo, por el continuo avance tecnológico, las computadoras y sintetizadores 

fueron los nuevos ñinstrumentosò de composici·n. Se empezaron a buscar sonidos 

electrónicos y más experimentales para implantarlos en el cine, podemos citar uno de los 
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instrumentos mas emblemáticos de este período  el Synclavier, lo cual no desplazó, como 

hasta ahora se ha visto, a lo tradicional, es decir lo orquestal y sinfónico. Hanz Zhimmer 

fue uno de los pioneros en utilizar esta técnica. Lo que se puede apreciar hasta la 

actualidad es la utilización de orquestas y coros combinados con sonidos electrónicos, 

estándar en la industria cinematográfica contemporánea. (Olaya Maldonado, 2009: 11) 

 

1.2 Breve historia de la postproducción de audio 
 

En términos generales, la postproducción, que ha sustituido a la palabra ñmontajeò (Rubio 

Alcover, 2006: 25), para Russo, Jaunarena y Guerrero, es un proceso que inicia en la etapa 

de preproducción de un filme, ya que este debe anticiparse por cualquier inconveniente que 

pueda suceder al momento de la realización de un producto audiovisual. Para Rubio, por 

otro lado, la postproducción, es un proceso aislado de la preproducción. La preproducción 

se refiere al proceso creativo para el desarrollo de un producto audiovisual. Ahora bien, 

Wyatt separa a la postproducción, de la postproducción de audio, refiriéndose a esta como 

como aquella parte concerniente a la mezcla y masterización de la banda sonora.  

 

..el t®rmino banda sonora suele utilizarse como sin·nimo del de m¼sica de cine, si bien en 

sentido estricto aquel se refiere no s·lo a la m¼sica de un film, sino al resto de elementos 

sonoros presentes en ®l: di§logos y ruidos (de sonido directo y efectos de sonido). (Díaz 

Yerro, 2011: 20) 

 

 En esta parte del capítulo se hablará sobre la evolución que ha tenido la sincronización del 

audio con la imagen cinematográfica. 

Como ya se mencionó, la primera película del cine sonoro fue ñThe jazz Singerò en 1927. 

Esta fue proyectada en sincronización con grabaciones de gramófono, sistema conocido 

como ñrel®ase printò. En esta época Movietone news grababa sonido y filmaba imágenes 

de noticias reales , que llamaron ñimagen y sonido de actualidadò. ñEl sonido se grababa 

fotográficamente en el borde de la película original de la cámara, y la banda sonora 

óptica que se obtenía era proyectada como parte de la imagen grabadaò (Wyatt & Amyes, 

2005). Para las noticias, se creó un nuevo sistema para mezclar una voz en off con el 

sonido original, ya  que al principio cada noticia era presentada por titulares mudos, luego 

se decidió introducir comentarios extras en esta proyección. Luego, esta mezcla se copiaba 

en una banda sonora nueva, conocida como la técnica del Doubling, que luego se conoció 
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como Dubbing. Si se necesitaba un sonido extra, se grababa en una pista separada, que se 

sujetaba a la pista original en los engranajes de la película. (Wyatt & Amyes, 2005: 5) 

 

Se crearon varios mecanismos en los que se podía tener varias pistas de audio 

sincronizadas con la imagen, esto gracias a varios engranajes que se movían 

simultáneamente. Hay que ver estos sistemas mas o menos como el funcionamiento de una 

bicicleta. Los pedales mueven a la llanta trasera, la cual, unida con una cadena a la llanta 

delantera, produce un movimiento cíclico simultáneo. En los años 30, se desarrollaron  el 

sincronizador y el aparato Moviola para edición, luego llegó el Steenbeeck. Con estos 

avances, se permitía introducir nuevas tomas o planos en cualquier parte de la película. 

Esto se conoció como edición no lineal. (Wyatt & Amyes, 2005: 5) 

 

Las primeras mesas de mezcla tenían solamente la posibilidad de manejar un limitado 

número de pistas simultáneamente. No se podía rebobinar, de tal manera que la mezcla 

debía realizarse mientras la cinta se encontraba en marcha. Las bobinas, por esta razón se 

mezclaban enteras sin parar. Para esto se mezclaban las pistas previamente agrupando 

diálogos, música y efectos de sonido, acción realizada en salas construidas para este fin. 

Cada una de estas bandas era reproducida por un técnico o dubber. Existió un 

inconveniente en estos sistemas de regrabación. Al mezclar una pista con otra, el ruido 

producido por el aparato incrementaba por la sumatoria de frecuencias. Cada nueva 

regrabación generaba una copia muy pobre de la anterior, lo cual daba como resultado final 

un rango dinámico y margen de frecuencias muy pobres. Estos problemas, sumados a la 

falta de un estándar para todas las salas de grabación, porque muchas de ellas tenían 

incluso peores equipos, ocasionaban resultados ininteligibles. (Wyatt & Amyes, 2005: 5) 

 

Para solucionar este problema, The academy of Motion Picture Arts and Sciences, 

desarroll·  la ñCurva de la Academiaò, que era una ecualizaci·n est§ndar para todos los 

ingenieros, para que todos trabajen bajo los mismos parámetros, y que las grabaciones 

tengan las mismas características siempre. En los años 70, este estándar cambió gracias a 

Dolby Corporation, que mejoró la calidad del sonido para cine. (Wyatt & Amyes, 2005: 6) 

 

El cine norteamericano tuvo la necesidad de expandir su mercado. La lengua inglesa fue un 

impedimento, por lo que se crearon sistemas y técnicas de postsincronización de audio 

para doblar una voz grabada en un idioma extranjero. Para esta edición se creaba un bucle 
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o loop en cada frase hablada. Este bucle, o repetición cíclica, se podía reproducir 

reiteradamente y de esta forma el actor podía representar la frase varias veces hasta 

conseguir una toma aceptable. Esta técnica se utiliza hasta la actualidad. Se hacía una 

marca en la película para indicar al actor el momento justo de inicio del diálogo. Para los 

ruidos de pisadas, movimiento y otros efectos de sonido se utilizaba una técnica inventada 

por ñJack Foleyò, ingeniero de sonido en Hollywood. Esta técnica igualmente se utiliza 

hasta la actualidad conocida como Grabación Foley. De hecho estos sonidos extras de las 

películas se los conoce como foleys. (Wyatt & Amyes, 2005: 6) 

 

Las primeras grabaciones estéreo se realizaban en el plató. El plató es el escenario mismo 

del estudio de cine donde se graba la película. El problema que generó esta técnica fue que, 

al momento de unir todas las tomas de la película, y por ende muchas veces cambiaba de 

posición o de lado la cámara, y por lo tanto el actor en pantalla, la disposición sonora de L 

y R (Left, Right o Izquierda, Derecha), se mantenía, lo cual era molesto para muchos. Por 

esta razón, los diálogos se grababan en mono y al momento de la postproducción se 

añadían elementos en estéreo. Esta técnica se utiliza hasta la actualidad. En 1940, se 

realiz· ñFantas²aò de Walt Disney, utilizando el formato de 6 canales para la banda sonora. 

Esto lograba un efecto para que el sonido se pueda mover a la izquierda, derecha, al centro 

de la pantalla y también a la izquierda, derecha y medio de la sala. Esta técnica utiliza en la 

actualidad Dolby Surround, Dolby Digital y DTS. (Wyatt & Amyes, 2005: 7) 

 

Como se puede ver, estas nuevas técnicas de grabación estéreo, involucraron a la 

utilización de mayor cantidad de pistas que debían ser controladas por el mezclador. Si 

bien la automatización de mezclas no apareció hasta los 80, el mezclador debía tener una 

gran destreza para este trabajo. Los faders o potenciómetros no aparecieron hasta los 60 y 

por esta razón las primeras mesas de mezcla utilizaban perillas o controladores giratorios 

para manejar cada pista. Con la aparición de los faders, era mucho mas fácil mezclar cada 

pista con la mano. Para películas de larga duración o largometrajes, se utilizaban varios 

mezcladores para este fin. (Wyatt & Amyes, 2005: 7) 

 

En los años 40 se desarrolló la grabación magnética, que reemplazó a la grabación óptica 

que se utilizaba hasta el momento. La película magnética se usaba para editar sonido por 

su mejor calidad que la de la óptica. Esta nueva tecnología se utilizó hasta los años 80, con 

la llegada de las estaciones de trabajo de audio digital. En los años 50, con la llegada de la 
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televisión, el cine perdió mucha audiencia. Se empezaron a hacer películas para televisión 

como medida para recuperar al público. (Wyatt & Amyes, 2005: 7) 

 

En 1975, para reemplazar el formato estándar mono que se utilizaba hasta ese momento, 

aparece Dolby estéreo. Este sistema utilizaba 4 pistas (Izquierda, centro, derecha y 

ambiente), y la mezcla resultante se codifica en dos pistas (Lt o Left total y Rt o Right 

total). En el formato original de Dolby Stereo se utilizaba el reductor de ruido ñDolby Aò, 

que fue reemplazado por ñDolby SRò en 1986 que tenía mejores resultados. Este último se 

utiliza hasta la actualidad para banda sonora. (Wyatt & Amyes, 2005: 8) 

 

En los años 60 y 70, se desarrollaron varios grabadores de cinta y sincronizadores que 

realizaban copias sin generar ruido ni distorsión. Pero ya en 1980 Philips/Sony desarrolló 

el Compact Disc, y en 1986 lanzó el DAT (Digital Audio Tape), como formato de 

grabación estándar, que reemplazó a la cinta analógica de ¼ de pulgada. En esta década, 

las técnicas de mezcla se modificaron con la llegada de la automatización de faders (Flying 

faders). Los faders ya podían memorizar cierta mezcla y ponerse en exactamente la misma 

posición en distintas ocasiones de manera mecánica. Para esta tarea por lo tanto, se 

requerían menos manos en la mesa de mezcla. (Wyatt & Amyes, 2005: 9) 

 

Casi a la par de los faders automáticos, aparece una nueva herramienta que revolucionará 

la edición de audio. El DAW (Digital Audio Workstation) o Estación de trabajo de audio 

digital en español, son herramientas basadas en ordenador que reproducen varias pistas 

simultáneas sincronizadas con la imagen. Los primeros modelos que aparecieron  fueron el 

Synclavier y el Audiofile, que permitían manipular entre 8 y 16 pistas y el audio se grababa 

en una pequeña memoria o hard drive. Los primeros sistemas tuvieron problemas por ser 

muy limitados en el espacio del disco y la potencia del procesador del ordenador. En los 

años 90, el sistema de edición digital fue aceptado en todo el mundo porque reducía todo el 

ruido, la pérdida de dinámicas y frecuencias que los sistemas análogos suponían. Algunas 

empresas fabricaban sistemas DAW además de AMS (Audiofiles) como Digital Audio 

Research, Farilight, Digidesign, Akai, entre otros.  Luego de varios años, se crearon 

sistemas más baratos con los ordenadores de mesa Mac y PC para editar software. (Wyatt 

& Amyes, 2005: 9) 
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A finales de los años 80, los sistemas de edición no lineal (NLE), fueron muy accesibles 

gracias a Avid Media Componer y el sistema Lightworks. El diseño de NLE estuvo basado 

en la tecnología del cine. La ventaja de este sistema, era que se podía guardar varias 

versiones del proyecto, lo que era imposible con los sistemas tradicionales del cine. Poco a 

poco, la edición no lineal fue reemplazando a la edición de cine y cinta. Para finales de los 

90, se crearon DAW de bajo costo, con adaptaciones para los ordenadores de Mac y PC. 

Para 1992, Dolby creó un sistema de proyección digital de 6 canales. Este nuevo 

lanzamiento se sirvió de los desarrollos tecnológicos recientes de edición y mezcla digital 

de sonido. Los 6 canales (izquierda, centro, derecha, ambiente izquierdo, ambiente derecho 

y canal de efectos de baja frecuencia, es decir bajo los 120 Hz), usan la compresión AC3 

para ser codificados como sucesión de datos impresa en la tira de película. (Wyatt & 

Amyes, 2005: 11) 

 

En esta misma época, es decir, a principios de los 90, se desarrollaron mesas de mezcla 

digitales que en un principio eran dirigidas a un limitado target, luego, en 1995 se lanzó la 

menos costosa Yamaha 02R. Estas mesas permitieron la automatización de varios 

parámetros, entre ellos el volumen, la ecualización, procesamiento de información, etc. 

Estas mesas facilitaron el trabajo del mezclador, ya que, a diferencia de las mesas 

análogas, estas podían guardar información para utilizarla en otro momento. (Wyatt & 

Amyes, 2005: 11) 

 

 

2. CAPÍTULO 2: ASPECTOS TÉCNICOS DE LA 

POSTPRODUCCIÓN DE AUDIO 
 

 

2.1 Grabación de audio para la postproducción: La Microfonía 
 

2.1.1 Tipos de micrófonos 

  

Los micrófonos varían según el tipo de transductor y patrón polar. Según el tipo de 

transductor, que quiere decir cómo el micrófono recibe o captura físicamente el sonido y lo 

convierte en señal eléctrica. De esta clasificación tenemos dinámicos y micrófonos de 
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condensador. Los micrófonos dinámicos se dividen en 2 tipos. Los micrófonos dinámicos 

de bobina o moving-coil (fig. 2.1) y los dinámicos de cinta o ribbon (fig. 2.2). (Bartlett & 

Bartlett, s. f.: 106) 

 

Los primeros, concuerdan Bartlett y la empresa SHURE, como su nombre lo indica son 

aquellos que funcionan gracias al movimiento de una bobina interna, la cual está rodeada 

por un campo magnético y se encuentra en la parte trasera del diafragma. Este movimiento 

es producido por la onda sonora captada y el resultado es una reproducción de señal 

eléctrica idéntica al de esa onda. La construcción de estos micrófonos es muy simple y por 

ende sus precios son muy asequibles. También son muy resistentes al ser capaces de 

resistir grandes cantidades de presión sonora, cambios de temperatura bruscos y humedad, 

sin recibir daño alguno. Los micrófonos de cinta o Ribbon, en cambio, son aquellos que 

utilizan una fina cinta o papel metálico colocado entre un campo magnético o entre los 

polos de un imán. Esta cinta es la que conduce la electricidad que convierte de la señal 

captada. Estos micrófonos son bidireccionales, es decir que captan señales solamente de la 

parte delantera y trasera, mas no a los lados. Los micrófonos de cinta son más costosos que 

los de bobina y mucho más sensibles.  

 

 

 

figura 2.1 Micrófono dinámico de bobina. Imagen tomada de (Shure, s. f.) 
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figura 2.2: Micrófono dinámico de cinta. Imagen tomada de (Shure, s. f.) 

 

Finalmente, los micrófonos de condensador o capacitor (fig. 2.3), son aquellos que 

funcionan gracias a un diafragma conductivo y un disco metálico o placa trasera adyacente 

al mismo que son cargados a manera de capacitor. Las ondas sonoras que ingresan 

golpeando el diafragma, hacen variar la distancia entre estas placas, lo que produce una 

señal eléctrica. El diafragma y la placa pueden ser alimentadas por una carga externa o una 

carga interna. Los que son alimentados por una carga externa se los llama ñexternally 

biasedò o ñair condenser microphoneò.  Estos se alimentan por una batería externa o por 

un suministro phantom power (12 a 48 voltios de corriente directa) que se puede encontrar 

incluso en algunas consolas. Los que son alimentados permanentemente por una carga 

interna se llaman ñelectrect condenser microphoneò por utilizar un material de ese 

nombre. (Bartlett & Bartlett, s. f.: 109)  

 

 

figura 2.3:  micrófono de condensador. Imagen tomada de (Shure, s. f.)  
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ñLos micr·fonos de condensador, generalmente proveen un suave, detallado sonido con 

una respuesta en frecuencia muy ampliaò (Bartlett & Bartlett, s. f.) Estos micrófonos son 

muy utilizados para grabar instrumentos acústicos, overheads de baterías, voces en estudio, 

ya que capta toda la riqueza y calidad de frecuencias de un instrumento. Esto también 

produce un problema, ya que muchas veces algunos ruidos indeseados son igualmente 

captados, en sonido en vivo por ejemplo. Los micrófonos dinámicos de bobina, por otro 

lado, funcionan sin ninguna carga extra externa. Estos micrófonos tienen menos respuesta 

en frecuencia que los de condensador, por lo que los ruidos molestos de algunos 

instrumentos se omiten o no son captados. Pueden captar sonidos fuertes sin saturarse, por 

lo que son ideales para grabar amplificadores de guitarra y tambores. Los micrófonos de 

cinta, por último, trabajan muy bien con instrumentos de viento (brass). Son micrófonos 

dinámicos mucho más sensibles que los de bobina.(Bartlett & Bartlett, s. f.: 109) 

 

Ya se ha clasificado a los micrófonos por su tipo de transductor. Ahora se verá la 

clasificación según su patrón polar o patrón de direccionalidad. El patrón polar se refiere a 

la sensibilidad que tiene el micrófono al sonido con relación del ángulo de su procedencia, 

es decir, que captará un mejor sonido desde cierto ángulo o posición que desde otro. Según 

este punto de vista tenemos micrófonos omnidireccionales, cardioides, supercardioides, 

hipercardioides y bidireccionales. (Shure, s. f.) 

 

El micrófono omnidireccional (fig. 2.4) es aquel que recibe igual cantidad de señal desde 

todos los ángulos de la fuente sonora, o sea, que es capaz de captar sonidos de todas 

direcciones. Estos micrófonos son muy útiles para su utilización en estudios, sin embargo, 

no puede ser utilizados para eventos en vivo, donde existen varias fuentes sonoras 

indeseadas que igualmente captará como público, retroalimentación (Feedback), entre 

otras. Para el cine se puede utilizar cuando se necesita grabar conversaciones de un grupo 

de gente formando un círculo por ejemplo. (Shure, s. f.) 

 

Luego está el micrófono cardioide (fig. 2.5). Este micrófono, al contrario, no puede recibir 

señal de todas las direcciones. Su máxima sensibilidad se encuentra apuntando 

directamente hacia el diafragma, es decir, en la parte frontal, y no recibe ninguna señal de 

su parte posterior. Son muy útiles para eventos en vivo como mucho ruido, ya que brinda 

un aislamiento a los sonidos que si son captados por el omnidireccional. (Shure, s. f.) 
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El micrófono supercardioide, es mucho más estrecho que el cardioide ordinario, por lo 

tanto tienen un mejor ñrechazoò hacia ruidos indeseados y de ambiente. ñTiene una 

respuesta exagerada en la parte frontal del micr·fonoò(Wyatt & Amyes, 2005). Una 

particularidad de este micrófono es que puede captar también sonidos provenientes 

directamente de atrás de ellos. (Bartlett & Bartlett, s. f.: 112) 

 

Finalmente, el micrófono hipercardioide, es aún más estrecho que el supercardioide. En el 

cine se lo conoce como micrófono de cañón. Este se lo utiliza con una pértiga o jirafa 

(boom), manejada por un operador especialista. Al tener mucha precisión en su 

direccionalidad, rechaza casi en su totalidad sonidos de ambiente que lo rodean, por lo que 

es ideal para grabar diálogos en lugares con mucho ruido. (Bartlett & Bartlett, s. f.: 112) 

 

El micrófono bidireccional (fig. 2.6), es un micrófono que tiene su respuesta de 

sensibilidad con forma de ocho, ya que el sonido ingresa por delante y por detrás, no por 

los lados (ángulo de 180 grados), utilizado para grabar M/S estéreo, que se verá más 

adelante como técnicas de microfonía. (Shure, s. f.) 

 

 

 

figura 2.4: Micrófono omnidireccional. Imagen tomada de (Shure, s. f.) 
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figura 2.5: Micrófono cardioide. Imagen tomada de (Shure, s. f.) 

 

 

 

figura 2.6: Micrófono supercardioide. Imagen tomada de (Shure, s. f.) 
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figura 2.6: Micrófono bidireccional. Imagen tomada de (Shure, s. f.) 

 

 

En la figura 2.7 se muestra los gráficos del comportamiento de sensibilidad en los distintos 

tipos de direccionalidad. 

 

 

figura 2.7. Patrones de polaridad. Imagen tomada de (Wyatt & Amyes, 2005) 
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2.1.2 Otros tipos de micrófono 

 

Existen otros micrófonos, además de los descritos anteriormentes, que se utilizan con 

menor frecuencia. De estos se pueden nombrar 4: los micrófonos de contorno, los 

micrófonos en miniatura, los micrófonos estéreo y los micrófonos personales. Los 

primeros, están diseñados para ser utilizados sobre una superficie plana. Este incluye una 

cápsula de condensador electrect colocada boca abajo, la cual se encuentra al lado de un 

plato reflector de sonido. Esta construcción, le permite recibir al micrófono no solo las 

señales directas, sino las que se reflejan sobre la superficie en la cual se encuentra 

acentado. El otro tipo de micrófono, es el condensador en miniatura, el cual tiene una 

calidad de sonido equivalente a muchos condensadores costosos, y a muy bajo costo. Y el 

micrófono estéreo, es aquiel que combina 2 càpsulas de micrófono direccional en uno solo. 

Este por lo tanto, graba una señal estéreo. Otro micrófono que se utiliza en producciones 

audiovisuales especialmente, son los mirófonos personales o de corbata.  Estos son 

siempre omnidireccionales, pero tienen una falla. Su rango dinámico es muy limitado. 

Estos se usan porque muchas veces el movimiento del actor es muy complejo que es muy 

difícil que el operador del boom siga. Algunos de estos incluso son inalámbricos, para 

mayor movilidad del actor. (Bartlett & Bartlett, s. f.: 119) 

 

2.1.3 Respuesta en frecuencia  

 

La respuesta en frecuencia de un micrófono es el comportamiento de su salida a lo largo 

del rango de frecuencias, desde la más grave a la más aguda. De esta característica se 

pueden apreciar 2 comportamientos básicos. En primer lugar está la respuesta plana (fig. 

2.8), en la cual todas las frecuencias (frecuencias audibles: 20 Hz a 20 kHz) tienen un 

mismo nivel de salida medido en decibeles. Esta medición en decibeles tiene un nivel de 

tolerancia de ±3dB. El segundo comportamiento, es la respuesta en frecuencia 

personalizada (Fig 2.9). Esto quiere decir que se ñmaquillaò o ecualiza el sonido porque la 

respuesta en cierto micrófono puede ser mas sensible en agudos por ejemplo. (Bartlett & 

Bartlett, s. f.: 115) 
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figura 2.8: Respuesta en frecuencia plana. Imagen tomada de (Shure, s. f.) 

 

 

 

figura 2.9: respuesta en frecuencia personalizada. Imagen tomada de (Shure, s. f.) 

 

La siguiente lista (tabla 2.1) nombra algunos de los instrumentos más utilizados y la 

respuesta en frecuencia adecuada que debería tener el micrófono para dichos instrumentos. 

Obviamente, si se utilizan micrófonos con mayor rango que el descrito, también puede 

funcionar. 

Cuadro 1: 

Tipos de instrumentos y los micrófonos que deberían utilizarse para la grabación de cada 

uno. 

MAYORÍA DE INSTRUMENTOS 80 Hz a 15 kHz 

INSTRUMENTOS GRAVES 40 Hz a 9 kHz 
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VIENTOS (BRASS) Y VOCES 80 Hz A 12 kHz 

PLATOS (Cymbals) 300 Hz a 15/20 kHz 

ORQUESTA E INSTRUMENTOS 

SINFÓNICOS 

40 Hz a 15 kHz 

Fuente: Tabla tomada de (Bartlett & Bartlett, s. f.) 

 

2.1.4 Otras especificaciones del micrófono 

 

A la hora de observar las características de un micrófono, hay que tomar en cuenta otras 

características del mismo, como impedancia, sensibilidad, Nivel de SPL, nivel de ruido y 

relación señal-ruido. La impedancia es la resistencia de la salida del micrófono a 1 kHz 

medida en Ohmios (Ohms). Los micrófonos utilizados para grabación deben tener una baja 

impedancia (entre 150 a 600 ohms), ya que la baja impedancia permite utilizar cables 

largos sin perder frecuencias. (Bartlett & Bartlett, s. f.: 117) 

 

La sensibilidad por otro lado, es una medida de eficiencia del micrófono. Cuando un 

micrófono tiene alta sensibilidad, deja salir una señal muy fuerte, es decir, un mayor 

voltaje, contrario a un micrófono con baja sensibilidad. (Bartlett & Bartlett, s. f.: 117) 

 

Otro aspecto a tomar en cuenta, es el Nivel de Presión Sonora o SPL (Sound Presssure 

Level). Cuando no hay ningún ruido el nivel de presión sonora de un micrófono es de 0 

dB. En una conversación normal, el nivel de presión es de 70 dB, y cuando hay mucho 

ruido el nivel de presión sonora sobrepasa los 120 dB. El nivel máximo de SPL es el nivel 

de presión sonora en el que el micrófono empieza a distorsionarse (3% de THD o Total 

Harmonic Distortion). (Bartlett & Bartlett, s. f.: 118) 

 

El nivel de ruido (Self noise o equivalent noise level) es el que lo produce la señal eléctrica 

del micrófono. Un micrófono con un  nivel de ruido de 20 dB SPL o menos es el mejor, si 

tiene un nivel de ruido de 30 dB SPL sigue siendo muy bueno, pero si tiene un nivel de 

ruido de 40 dB SPL, es un mal micrófono. La relación señal-ruido por último, es la 

diferencia entre la señal producida por el micrófono y su nivel de ruido. (Bartlett & 

Bartlett, s. f.: 118) 
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2.1.5 Técnicas de microfonía estéreo. 

  

Las técnicas de microfonía proporcionan una variedad de sonoridades y, sobre todo la 

sensación de espacialidad, a diferencia de una grabación mono, la cual solamente permite 

escuchar un audio en una dirección. (Shure, s. f.) ñSi el cerebro humano contase solamente 

con un oído, sería prácticamente imposible situar una fuente sonora a ojos 

cerradosò(Shure, s. f.).  

 

En primer lugar, esta la microfonía A-B, en la cual concuerdan las empresas SHURE y 

Sweetwater, y los autores Bartlett, Roy, Wyatt y Aymes (fig. 2.10). Es una técnica de 

distancia medio lejana, que consiste en colocar 2 micrófonos omnidireccionales (de 

condensador) a una cierta distancia, del instrumento y entre ellos, de tal forma que se capte 

el instrumento sin tener problemas de fase en la grabación. Esta distancia entre los 

micrófonos, crea una pequeña diferencia de tiempo de captación del sonido, similar a lo 

que sucede con el oído humano. Algunos ingenieros crearon una regla para esta técnica, la 

regla de la proporción 3:1. Esto quiere decir que la distancia entre los micrófonos debe ser 

3 veces la distancia entre los micrófonos y la fuente sonora, principalmente para evitar 

problemas de fase. Esta regla no se la utiliza siempre, porque muchas veces falta espacio 

en el estudio para hacer esta exacta medición. Para solucionar este problema, se suele 

utilizar un panel deflector de ondas sonoras (Jecklin Disk o el modificado Schneider disk) 

entre los dos micrófonos, y de esta forma se evitan los problemas de fase, por lo que los 

micrófonos podrán estar más pegados que un A-B normal (fig. 2.11). 

 

 

figura 2.10. Técnica A-B estéreo. Imagen tomada de (Sweetwater, 2016) 
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figura 2.11: Técnica A-B con panel deflector. (Sweetwater, 2016) 

 

Otra técnica de microfonía, de hecho, la más utilizada y simple, es la técnica XY (fig. 

2.12). Esta técnica se basa en 2 micrófonos cardioides unidos en sus cápsulas formando un 

ángulo de 90 grados. Con esta posición de los micrófonos, existen muy pocos problemas 

de fase, y se tiene una buena apertura estéreo. Hay variaciones de esta técnica simplemente 

abriendo un poco más el ángulo formado entre los micrófonos. Hay que tomar en cuenta 

que haciendo esto, se tiene una mayor apertura del efecto estéreo, pero se pierde el sonido 

central. (Sweetwater, 2016) Para  Wyatt y Aymes, las técnias XY y AB, son la misma, es 

decir se posicionan de igual manera. Para el cine estas 2 técnicas sirven en su mayoría para 

grabar ambientes como el mar, tráfico de ciudad y efectos de sonido. 

 

 

Figura 2.12: Técnica XY estéreo. Imagen tomada de (Sweetwater, 2016) 
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Luego está la técnica del M/S (Mid-Side) estéreo (fig. 2.13), la cual utiliza un micrófono 

bidireccional (forma de ocho) y un micrófono cardioide. Los micrófonos se colocan de la 

siguiente manera. El micrófono bidireccional, apunta hacia los lados (L y R), mientras que 

el micrófono cardioide apunta hacia delante. Al grabar en un DAW, lo que normalmente se 

hace es duplicar el canal del micrófono bidireccional, y luego se invierte la fase de uno de 

los dos, de esta forma se tiene un M/S para el lado izquierdo y un M/S para el derecho. 

(Sweetwater, 2016) 

 

 

 

 

figura 2.13: Técnica M/S estéreo. Imagen tomada de (Sweetwater, 2016) 

 

Una variación de la técnia XY (fig. 2.14), es la Blumlein estéreo. Esta técnica recibe su 

nombre de Alan Blumlein. Su configuración se basa en dos micrófonos bidireccionales 

colocados de tal forma que se cruzan en forma de X, con 4 ángulos rectos. Esta técnica 
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provee a la grabación un estéreo parecido al de la técnica XY mas una captación de room o 

ambiente. Las variaciones sonoras se dan por su proximidad o lejanía de la fuente sonora. 

En el primer caso, si los micrófonos se encuentran muy cerca de la fuente sonora y 

alejados de la pared reflectora, se tendrá solamente el estéreo de los instrumentos. 

(Sweetwater, 2016) 

 

 

figura 2.14: Técnica Blumlein estéreo. Imagen tomada de (Sweetwater, 2016) 

 

Para grabación de orquesta, la técnica más utilizada es la del Deca Tree, desarrollada por 

Decca Records en los años 50 (fig 2.15). Esta consiste en la utilización de 3 micrófonos 

omnidireccionales, colocados más o menos 3 metros arriba de la cabeza del director. Los 

micrófonos forman un triángulo casi equilátero. La distancia entre los 2 micrófonos, que 

forman la base del triángulo, es de 2 metros aproximadamente. Esta distancia forma una 

base imaginaria, desde la cual se mide perpendicularmente en el centro 1.5 metros para la 

colocación del tercer micrófono. (Sweetwater, 2016) 
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figura 2.15: Técnica Decca Tree. Imagen tomada de (Sweetwater, 2016) 

 

 

Si bien se ha mencionado que las técnicas de microfonía se basan en la escucha natural del 

ser humano, se creó una técnica que intenta imitar la disposición de la escucha humana, es 

la técnica binaural (fig. 2.16). Esta cual se ayuda de una cabeza artificial, a la cual se 

colocan un par de pequeños micrófonos omnidireccionales  a nivel de las orejas. Con esta 

técnica se obtiene un efecto estéreo muy natural. (Sweetwater, 2016) 

 

figura 2.16: Técnica binaural estéreo. Imagen tomada de (Sweetwater, 2016) 

 

Finalmente, la técnica ORTF estéreo, es aquella variante de la técnica XY, que en vez de 

unir las cápsulas de los micrófonos, los une a nivel del mango. Sus cápsulas van separadas 

mas o menos unos 17 cm, en un ángulo de aproximadamente 110 grados, utilizando 2 
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micrófonos cardioides. Esta técnica imita la forma de escuchar del ser humano, pero sin la 

necesidad de construir una cabeza artificial. (Sweetwater, 2016) 

 

 

figura 2.17: Técnica ORTF estéreo. Imagen tomada de (Sweetwater, 2016) 

 

 

Existen también otras técnicas, pero básicamente son variaciones en las medidas y 

separación de los micrófonos de estas planteadas por distintos autores como Roy y Bartlett. 

 

 

Específicamente para el ámbito musical, existen técnicas de grabación estéreo para 

instrumentos individuales, contrario a las anteriores técnicas utilizadas para ensambles, 

grupos de personas, etc. Estas técnicas en realidad consisten en la experimentación de la 

distancia y forma de colocación de ambos micrófonos, consiguiendo distintos timbres 

dependiendo de lo que se requiera. Estas grabaciones se basan en close miking (microfonía 

cercana) y distant miking (microfonía lejana) con respecto a la fuente sonora. (Bartlett & 

Bartlett, s. f.: 172) 

 

Por dar algunos ejemplos, en el caso del piano, la colocación de los micrófonos a 30 cm de 

distancia con respecto a las cuerdas centrales, y una separación de 20 cm entre micrófonos 

producirá un sonido natural del instrumento; si se colocan en cambio a 20 cm de distancia 

desde las cuerdas agudas, producirá un sonido más brillante, entre otras. (Shure, s. f.) Se 

puede decir que estas técnicas son variantes de la técnica A-B observada anteriormente. 

 

Para el violín, como otro ejemplo, se puede colocar un micrófono a un lado del 

instrumento con close miking, para evitar el sonido áspero y muy brillante. También se 
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puede colocar otro micrófono en el cordal del mismo o cerca de las cuerdas. (Bartlett & 

Bartlett, s. f.: 172) En definitiva, se puede notar que para una buena grabación, hay muchas 

posibilidades, solamente hay que experimentar con las herramientas disponibles. 

 

En el cine, por otro lado, en la mayoría de producciones se utilizan micrófonos en distintos 

lugares del set.  En primer lugar están los micrófonos con pértiga, que son los mas 

utilizados. Es un micrófono colocado a un extremo de una pértiga y requiere experiencia 

técnica de un operador de jirafa. Sirve para grabar diálogos y obviamente debe estar fuera 

de cuadro. (Wyatt & Amyes, 2005: 87) 

 

Hay casos en los que el actor no se mueve mucho, por lo que no es necesario el 

movimiento del micrófono. Para esto se utilizan los micrófonos fijos. En un caso contrario, 

se utiliza un micrófono móvil, que es aquel que se encuentra suspendido encima del 

escenario en una gran plataforma diseñada para este uso. A este micrófono lo utilizan 2 

personas, la persona que mueve la plataforma, y la persona que mueve el ángulo del 

micrófono. (Wyatt & Amyes, 2005: 88) 

 

Hay también muchos micrófonos que se suelen ocultar en el decorado del set. Para estos, 

se debe tener en cuenta los movimientos del actor, ya que el micrófono debe apuntar 

siempre a este. También hay micrófonos que se suelen suspender encima del actor. Esta 

técnica se utiliza para grupos de gente, pero este debe ser estático, ya que el micrófono no 

se puede ajustar durante la toma. (Wyatt & Amyes, 2005: 88) 

 

Como ya se vió hay micrófonos personales que van ceñidos al cuerpo, y como variante de 

estos, existen micrófonos inalámbricos corporales. Como se puede ver, en estas 

producciones (cine y teleseries) es muy común la utilización de varios micrófonos. En los 

sets se suelen dejar marcas por las que el actor tiene que pasar. Esto tiene una doble 

función. En primer lugar, para que el actor haga exactamente los mismos movimientos en 

todas las tomas, y en segundo lugar para que este se mueva exactamente donde se 

encuentra otro micrófono. También es necesaria la utilización de varios micrófonos, ya que 

se puede elegir grabar una escena con más de un tipo de micrófonos, y al momento de la 

edición escoger la mejor sonoridad. (Wyatt & Amyes, 2005: 88) 
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2.2 Estación de trabajo de audio digital o DAW (Digital Audio Workstation) 
 

 

Como ya se vió en la historia, la forma tradicional de editar audio, era literalmente cortar 

un pedazo de cinta magnética del audio, y pegarla justamente donde se encontraba 

sincronizada, si existía un error, se debía hacer este costoso y trabajoso proceso 

nuevamente. Esta forma de editar se conocía como edición lineal. Con la llegada DAW, se 

posibilitó la forma de edición no lineal, esto quiere decir que se puede volver a cualquier 

frame (cuadro) de la película o en un momento de audio específicos y editarlo sin 

necesidad de hacer procesos externos o muy trabajosos. Al ser digital, es un proceso 

totalmente no destructivo, de tal manera que es muy difícil perder datos o dañarlos. Casi 

todos los DAW, tienen un mezclador de mesa automático incluido, lo que posibilita 

realizar el trabajo solamente en un ordenador, sin necesidad de herramientas externas que 

ocupan más espacio. Los audios se pueden grabar o importar, donde se los nombra como 

archivo de audio, campo o cue, que se guardan en un disco duro, y  que puede ser interno 

del ordenador o externo como un hardrive. (Wyatt & Amyes, 2005: 128) 

 

A los DAW se los puede categorizar de 2 formas. Como sistemas de edición basados en 

PC o Mac, y los sistemas hechos por encargo. Para el primero, hay varios sistemas 

diseñados para el uso de un Mac o PC, en los cuales se usa el mouse y el teclado para la 

edición. Estos sistemas constan de menús para operar. Son relativamente baratos, utilizan 

plugins de software que tampoco son costosos de los cuales existen grandes cantidades 

para diferentes funciones. Este sistema se conoce como Sistema de arquitectura abierta, ya 

que sus mejoras dependen de varios fabricantes, de plugins, por ejemplo, de varias 

empresas. Los sistemas hechos por encargo, por otro lado, son aquellos formados por 

hardwares que operan con software patentados, es decir hechos por la misma empresa que 

los distribuye. Por esta razón, son mucho más costosos y poco accesibles al público 

general. Estos se conocen como Sistemas de arquitectura cerrada, porque dependen 

netamente de una sola compañía que los distribuye y mejora. (Wyatt & Amyes, 2005: 128) 
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2.2.1 Herramientas de edicion de audio 

 

Es muy complicado generalizar todas las funciones estándar de los DAW, ya que varían 

dependiendo de su fabricante, pero podemos encontrar ciertas características comunes en 

la mayoría de ellos.  

 

Muchos de estos sistemas tienen un directorio de almacenamiento de archivos de audio, 

este se denomina como ñSistema de directorioò. Otra función, denominada Audio 

Scrubbing, permite que el usuario se mueva en una o varias pistas de atrás hacia delante y 

viceversa. Esta función es la más utilizada, ya que al momento de la edición hay mucha 

búsqueda de ciertos puntos de audio para modificar, fundir, cortar, etc. Unida a esta 

funci·n, est§ la ñEdici·n de forma de ondaò (fig. 2.18), que permite localizar un punto de 

edición preciso mediante el scrubbing, luego ampliar este punto y ver más detalladamente 

a la forma de onda. Cuando el usuario se acerca lo suficiente a la forma de onda, puede 

apreciar de una manera muy precisa cada curva de la onda seleccionada, y  a veces, muy 

pocas veces, se requiere redibujar la misma. Para esta tarea, est§ la ñherramienta de l§pizò 

(fig. 2.19). (Wyatt & Amyes, 2005: 140) 

 

 

figura 2.18: Edición de forma de onda. 
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figura 2.19: Herramienta de lápiz. 

 

La siguiente funci·n est§ndar de los DAW, es la herramienta de ñfundido/fundido 

encadenadoò (Fade/crossfade) (fig 2.20), con una longitud elegida por el usuario la cual 

permite realizar un fundido de audio. Muchos sistemas permiten crear fundidos en tiempo 

real, es decir directamente afectando al audio principal, otros, lo hacen creando nuevos 

archivos o cues de audio al hacer estas funciones. Al utilizar esta herramienta, es 

recomendable hacerlo al inicio y al final de todos los fragmentos o archivos de audio, ya 

que de esta manera se evitan clicks u otros ruidos digitales en cortes o entradas directas 

muy bruscas a un audio. Casi siempre, especialmente con las facilidades de la era digital, 

los editores hacen muchas pruebas al momento de la edición, y a veces estas 

modificaciones no le convencen al usuario. Para este problema, existe la herramienta de 

ñDeshacer/Rehacerò, para volver a una edici·n anterior o volver al audio neto. (Wyatt & 

Amyes, 2005: 141) 
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figura 2.20: fundido encadenado o crossfade. 

 

Para alargar o acortar un archivo de audio, existe la "herramienta de trimò (trim tool) (fig. 

2.21). Esta opción tiene 4 modos de edición, Estándar, TCE (Time 

compression/expansión), búsqueda y bucle o loop.(fig. 2.22) El primero sirve 

específicamente para la descripción dada, es decir, acortar el audio o alargarlo sin afectar 

su sonoridad. El segundo, en cambio, interviene en su sonoridad, ya que no solo alarga el 

archivo de audio sino la onda sonora, para que suene más lento si se alarga o más rápido si 

se lo contrae a manera de resorte. Esta opción no es muy recomendable, salvo en casos 

muy específicos, ya que deteriora la calidad del audio. La siguiente herramienta 

(búsqueda), sirve para acortar o alargar la longitud del archivo del audio al igual que la 

estándar, la diferencia es que con esta opción se puede escuchar específicamente en qué 

parte se desea alargar o acortar. La opción de loop, alarga o acorta el archivo de audio, 

pero al alargarlo no continúa el mismo audio, sino crea una copia o reproducción del 

mismo, repitiéndose tantas veces como el usuario arrastre el mismo a manera de un bucle o 

loop. (Wyatt & Amyes, 2005: 141) 

 

 

figura 2.21: Herramienta de trim. 

 




