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RESUMEN

El presente trabajo tiene como objetien, primer lugarla sonorizacién detortometraje
nacionali a Cu § | e s , del tuturs @neast&enatdAdarcon Trujillaealizado en el
afio 2016tomando en cuenta todo lo que conlleva la banda sonora, esealecios de
sonidoy musica. La musica seompuso para uformato de piano, como instrument
principal, acompafado pan cuarteto deuerdas (violin 1, violin 2, gla y cello).

Para contextualizar histéricamente al cineesamind desde sus inicios, luego se analizé
las principales escuelas cinematograficas a nivel mundial en distintas,§piucalsnente

el como las técnicas de postproduccion han ido avanzando hasta la actidesjadEs de
esto, seinvestigaronlas técnicas de grabacion mas utilizadas para el cine y scanu

ademas dearias herramientague componen una grabacion profesional.

PALABRAS CLAVE: Postproduccion, musica incidental, cine, banda sonora, foleys.

ABSTRACT
The objective of this work is, first of all, the souatithe national short film "¢ Cu&ls tu
secreto?", By the future filmmaker Renato Alarcon Trujillo made in 2016, tdkiog
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
guartet (violin 1, violin 2, viola and cello).
To contextualize histacally the cinema, it was examined from its beginnings, then it
analyzed the main cinematographic schools worldwide at different times, and finally, how
the postproduction techniques have been progressing to the present. After this, the most
used recordig techniques for cinema and music were investigated, as well as several tools

that make up a professional recording.

KEY WORDS: Postproduction, incidental music, cinema, soundtrack, Foley.
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INTRODUCCION

El objetivo del presente trabajo consiste en sonorizar cartometraje nacional,
componiendo la musica y grabandola, grabar foleys y sincronizarlos. Ademas plantear una

nueva propuesta para realizacion de un cortometraje nacional.

El publico puede advertir dos partes dentro de la reproduccion de un filmetéavisaal,

y la partesonora La parte visual es aquella relacionada simplemente con el video, sin
tomar en cuenta ningun fendbmeno sonoro dentro de éste. Laspade es todo lo que
corresponde a sonidos, musica y efectos dentro del video. Este telemehas veces no

es valorado por el publico, pasa desapercibido y sin él, el cine pierde emocion y caracter.

En el cine ecuatoriano, por ejempla falta depreocupacion por tener uneanda sonora
profesional ha provocado que la mayoria de las petisulnacionales utilicen
composiciones existentes de diferentes artistas , cuya musica no posee un formato
orquestal y mas complejo como es el caso de las peliculas de Hollywood. Este problema ha
creado una especie de estancatoiem la composicibn musicabcional, porque existen
compositores capacitades el pais que pudieran sonorizar cortometrajes, mediometrajes o
largometrajes, pero por la falta de conocimientos musicales, la falta de interés o la falta de

presupuestde los directores de cine, nolseexplotade@ste campo

Ademas de la musicalizacion, otro aspecto que ha resultado contraproducente en la
industria del cine nacional es la poca preocupapmma sincronizaciondel audio de la
pelicula con el video, y este problema, cabe recalcagotamente se ha dado a nivel
nacional. De hecho avios foleys y sonidosde peliculas de Hollywood tienen este
inconveniente, que es impercéybéi para el publico en general. En cuanto a la industria
cinematografica nacionala falta de interés por corregir estos errores podrian causar una

baja calidad déa misma.

Para que exista una buena produccion, tomando en cuenta que cada vez se ha vuelto mas
exigente a nivel internacional, se necesita dar mucha mas importartodosa los
elementos como la sincronizacion mencionada, I§ endsica, para que nuestra propia
industria tenga una mejor categorizacion a nivel latinoamericano y en un futuro poder

proyectar el producto nacional también a nivel internacional.



El trabajo conistira ensonorizar un cortometraje de producciéon nacional, considerando la
composicion y grabacion musical, grabacién de foleys, edicibn de sonido, mezcla y

masterizacion.

Segun la Ley Organica de o@unicacion del Ecuador, el articulo 18rincipio
plurinacionalidad plantea que, el Estado, a través de instituciones pubétagual que
autoridades y funcionarios, deben garantizar que exista una relacion intercetineal
pueblos, comunidades, etmn la finalidad de que se de anooer lacosmovisdn y la
misma cultura, ademas de que essasdifunda, y asi plasmar la interculturalidad
caracteristica del pai_ey Organica de @nunicacién2013). El cine por ejemplo, es una
forma de fomentaesta leylLa imagen (concebida dentro del @mhitoematograficoper
sees un fimedio de aferrar y r e(Espiodhu2003)r una
Se estd hablando de una cosmovision intrinsktalirector a la imagen plasmada en el
filme. Se debe por lo tanto, en conformidad con ladiéyndir el materiakn todo el paig

a nivel internacional.El proyecto no busca rescatar tradiciones, sino plasmar la
cosmovision del director en un filmueg sera recalcado con la musi€ara que esta
produccion sea considerada ecuatoriana, segimi@ila 100 Produccién Nacional) de la
ley Organica de Qmunicacion el 80 % de los participantes del film deben ser
ecuatorianos, y en este caso, incluyendo al masico y songkgtadriaalcanzar las cuotas

necesarias.

Otra ley a tomar en cuenta, lad.ey del Fomento del Cineddional(Ley del Fomento del

Cine Nacional, €.), segun la cual el estado debe promdasmaniestaciones artisticas

y ya queseconsidera importante a la industria del cine nacioeslpertinente desarrollar

este campo en el paigl punto (e)del articulo 2 de sta ley, dice que para que una
produccion cinematografica sea consideramamriana debié haberse rodado y procesado

en el Ecuador . Este %YW timo t®r mino fAproces:
este desarrollode produccion de cipeexiste la producciéme audio que incorpora la

musicalizaciéndoblajes y efectos dmnida

Este trabajo buscaad una aproximacion al publico general de una sonorizaci@ndoze,
y de esta manera aportarla produccion de audio en la industria cinematografica

independiente ecuatoriana. Es necesario realizar este proyecto para aportar al pais con una



sonorizacion por parte de un musicon esta propuesta smneficiarano solo a los
musicos que son capacde musicalizar el cinesjno también aineastas ecuatorianos a
dar otra alternativa su propia produccigren este caso de un cortometraja,gonocer los
beneficios de contratar musicqae compongan especificamente para tal o cual fiime
productoes de audipara realizar trabajos en este campo.



1. CAPITULO 1: RESENA HISTORICA

1.1Historia del cine y la banda sonora

El cine mudo en realidad nunca exist®uele pensarse que el sonido en el cine llega a
finales de los afios 20 en el estreno de la pelitdlah e | a zde Al&iCrogaed (®de

octubre de 1927)YAndujar, 2013 3) Esta equivocada idea nace de la confusion al ser la
primera pelicula hablada, sin embargo, se gabeias a varios datdsstoricos, que la

banda sonorampieza a la par del cimeismo. (Andujar, 2013 3) En el afio de 18en

Paris, los heranos Louis y Auguste Lumiérerealizaron sus primeras proyecciones
cinematograficas, quienes a su vez fueron los inventores del cinematégtaf@parato

era una caja que basicamente funcionaba como proyector de imagenes, que a través de un
rayo de luz s@odian ver estas en movimienf@laya Maldonado, 2009: 7)

En estas prgecciones y deaqui en adelantda muasica también tendnan papel muy
importanteaunque en un principio no tenia el protagonismo que tiene actualmente. Un
pianista era suficiente en estas primeras experiencigae después de transcurrido un
tiempo se llegd a especificar hasta el nombre del pianista endgsapras de mano del
evento en cuestion, por ejemplo el p&a y compositor Emile Maraval, quien ayudo a los
hermanod_umiere interpretando sus piezas en las proyeccioigsla ciudad de Berlin
también hubo una Unica proyeccion por parte de los hermanos Sklandanowsky, quienes
contrataron a un compositor llamado Herman Kruger para que realizara una obra
especificamente para su pelic(anduajar, 2013 4)

Mas tarde, en 1897, los hermarlagniere pensando en el cine como una empresa que
debe desarrollarse y stando ademas la mejora cualitativa de la misma, tuvieron la
iniciativa de implementar un cuarteto de saxofonistas para las nuevas proyecciones.
(Andudjar, 2013 4) Luegq con la gran acogida del publico hubo un incremento
considerable de musicos llegando incluso a tener orquestas completas en una proyeccion
posteriormente(Olaya Maldonado, 2009: 7Modo esto mejord la industria no solamente

de la forma empresarial expresada sino también artistiteamen

Uno de los pioneros del cinepncuerdan los autores Andujar y Maldonagaja musica
en vivo para sus proyecciones, y era el franGésrgeMelies, entre sus obras mas
representativas podemos <citar el C &std omet r

personaje conocia de la importancia musical en el cine.



Las primeras proyecciones que tenian 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 tamafioy ademas las maquinas utilizadas para este fin provocaban mucho
ruido, por lo cual en un principio se utilizaba la musica para cubrir de cierta manera este
ruido y amenizar las proyeccioné®laya Maldonado, 2009) Esto tuvo entretenida a la

gente por un tiempo. Los problemas se fueron dando a medida que el cine empezaba a
generar mas expectativa en la genfe é la falta de actores, la corta duracion de las
peliculas, la posicion fija de la camara y la ausencia de montaje, causé monotonia y
aburrimiento por p a(Olaya Maldenadb,026097)e Bl péblico ador e
necesitaba algo mas que las historias cotidianas que se proyectaban en ese entonces.
Gracias a estas exigencias del publico se deciden introducir historias que no precisamente
eran rales y obviamente estas situaciones ficticias necesitaban de actudeidaesisma
naturaleza, de aqui la presencia de los act(@sya Maldonado, 2009: 8)

Los inconvenientes no terminan aqui, ya que a partir de los afios 20 ya no era suficiente la
imagen y la masica que animaba,nexesitaba algo innovador que solo incluya esos

dos elementos sino que ademas revolucione la formgedeibir el cine. (Olaya
Maldonado, 2009: 8)

Los intentosinicialesde sincronizar el audio y la imagére el nuevo gran paso para la
evolucion del cine. El primer intento se denomind Vitaphone, que sincronizaba las
imagenes del pgector con un disco fonografico denominado como fonoescenas, que
apareeron aproximadamente en 1905, y que constituyen los precursores de lo que
posteriormente se conocerd cowrideoclip (Guilloux, 2014) Pero como todo progreso,

tuvo sus dtractores, y entre estos se encontraban principalmente los musicos, ya que la
musica seria reproducida por eststesna mecanico y ellos ya no podrian intervenir
directamente en las proyecciones. Este método fue utilizado por primera vez en la pelicula
Don Juanen 1925 y posteriormente en la muy conogide mencionaddhe jazz Singer

la primera pelicula hablad&racias a esto, una nueva etapa que reemplazé al cine mudo,
conocido actualmente como cine sonoro, aunque ya se especificé lineas arriba que en
realidad el cine nunca fue mudBabe recalcar que estos filmes presentaban cosas muy
simples como cantantes dpeda, ademas de otros eventos cotidiapeso este sistema

solo tuvo éxito hasta los afios 30 cuando ya se empez0 a incluir el sonido directamente
dentro del filme. Esta técnica consistia en grabar el audio en una cinta lateral dentro de la
cinta de imagea s denomi n8ndos e (OlwmMaldomadofi20G@mB a s on ol



La forma de grabaral musica en estudios como realiza actualmente se dio a partir de

1931 gracsal rapido avance tecnologico. Con esta nueva téseigeodia tener un mayor
control paraque los directores puedan manipular con facilidad el lugar especifico donde
guerian que vaya la musidaste dominio que se empezo a tener con el aspecto musical
hizo cuestionar a los directores una nueva incégnita. La musica debia estar presente en
todo el filme o solamente en partes especificas deadequeria? Aqui la musica empezo

a tener el valor dramético que tiene en la actualidad, por lo cual también séabhadas
participacion activa de compositores expertos que pudieran expresar lo que una escena se
gueria expresar, y de alguna manera intensificarla con el poder masgieila masica, al

estar escrita para tal o cual filme, la sincronizacion de estawho mas factible y tenia

mucho mas sentido la relacion imagardio.(Olaya Maldonado, 2009: 9)

A partir de estos sucesos, la musica tuvo tanta importancia que los estudios donde se
realizaban las grabaciones tenian un lugar especifico para trabajar y grabar musica.

Cada estudio contaba con un departamento de masica, en el cual trabajaban ces\positor
orquestadores, cantautores, pianistas de ensayo, directores musicales, musicos de orquesta,
coredgrafos, copistas, editores y ejecutivos musicdaya Maldonado, 2009: 9)

Tanto Zubiaur comdlaya concuerdan que,omo era de esperarse, a partir de 1930 la
industria cinematogréfica tuvo auge en Estados Unidos, como es hasta la actualidad. Este
periodo(19301 950) se denami no-r ofl Ldae . RBepapedusa deovaridso
estudios de cine como Universal Studios, 20th century fox, MGM dieron paso a la

realizacion de mas de 500 peliculas por afio, lo cual fue caracteristico de esta era de oro.

Olaya mendgona que, ¢s directores, guionistas, compositores, productores y actores
tuvieron grandes oportunidades de trab&jos compositores mencionados eran en su
mayoria de origen europeo, por lo cual su formaondusical de conservatorio estuvo muy
influenciada por compositorggostromanticos europeoscomo Malher, Puccini, Verdi,
Brahms, Wagner, etc, y obviamente la musica compuesta tuvo este caracter sinfonico y
operistico desde ese entonces.

El elemento principal tomado de la Opera es lo queosse o ce como, ufal ei t mo
técnica compositiva que consiste en caracterizar a cada personaje con una estructura

musical particular(Murillo Valencia, 2012: 117ademas de los crescendos, diminuendos,
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reduccion instrumental, que iban acorde con la intend@la escendOlaya Maldonado,
2009 10

En los afios 50 cuando el cine tuvo un cierto grado de desarrollo, los compositores querian
salirse un poco del esquema que se llevé a cabo musicalmente hablando, es decir, surgio la
necesidad de componer obras de otros génefasionar los mismos;omo & jazz y el

rock, aunque sin dejar de lado totalmente lo orquegsalos compositoredestacan en la
historia de la musica para cine. Entre otros se encuentran Bernard Her(@idzen

Kane 1944)Elmer Bernsteir(El hombre del brazo de oro, 1953¢ry Goldsmith(Alien,

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

Morricone (Le Bon, la Brute et le Truand966) Cabe recalcar que ademas de que esta

musica para cine, puede funcionar perfectamente en un concierto sin imagen
cinematografica(Olaya Maldonado, 2009: 10)

Zubiaur habla sobre unerisis que no podia ser menos evidente con la llegada de la
television a los hogares de las smras concadando igualmente con Olay@racias a esto

muy pocosse molestaban en salir de sus casas a las salas de cine y por kyndeodo

tuvo un decrecimiento econdmiaismal. 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.

Afos después, el citema una nueva ruta qle logra sacar de la crisiy es & ciencia

ficcion. Las salas de cine volvieron a estar llenas y la economia volvié a profpkrga.
Maldonado, 2009: 10Junto con estogice Olaya, losefectos especiales comenzaron a
tomar su lugar dentro de la industria con peliculas cdrioi b u(t975), que fue esta la

obra con la que John Walins se inici6 como compositate quien Martinez profundiza

un poco mas su carrenggresando a la inclinacion sinfonica en la musica de caleg

resaltar que esta banda sonora tuvo mucha influencia de la muasica de Stravinsky, en
especi al deohsagmaai -AinL adiést ha (LpVguemsaade é&as a 0
galaxias1979), que con poco presupuesto llegé a ser una de las obras mas deatuita

la historia del cing(Martinez Garcia, 20160)

Luego de un tiempo, por el continagance tecnolégico, las computadoras y sintetizadores
fueron | os nuevos Ai nstrument oso de <compo

electronicos y mas experimentslpara implantarlos en el cingpdemos citar uno de los
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instrumentos mas emblematicosafte periodoel Syndavier, lo cual no desplazd, como
hasta ahora se ha visto, a lo tradicionaldesir lo orquestal y sinfonicddanz Zhimmer

fue uno de los pioneros en utilizar esta técnioa que se puede apreciar hasta la
actualidad es la utilizagéh de orquestas y coros combinados con sonidos electrénicos,

estandar en la industria cinematograficatemporanegOlaya Maldonad, 2009: 11)

1.2Breve historia de la postproducciéon de audio

En términos generales, la postproduccionque ha susti tui (Rabioa | a p
Alcover, 2006: 25)para RussoJaunarena y Guerreres un proceso que inicia en la etapa

de preproducciode un filme, ya que este debe anticiparse por cualopgenveniente que

pueda suceder al momento de la realizacion de un producto audioRiatalRubio, por

otro lado, la postproduccién, es un proceso aislado de la preproduccigreproduccion

se refiere al proceso creativo para el desardain prodcto audiovisualAhora bien

Wyatt separa a Ipostproducci, de la postproduccién de audio, refiriéndose a esta como

como aquella parte concerniente a la mezcla y mastenizdeita banda sonora.

..el t®mino banda sonorauele utilizarse como sinimo del demysica de cingsi bien en
sentido estricto aquel se refiere ntosa la n¥/sica de un film, sino al resto de elementos
sonoros presentes @ di8logos y ruidos (de sonido directo y efectos de soni@iaz
Yerro, 2011 20)

En esta parte del capitulo se hablara sobre la evolucion que ha tenido la sincronizacién del

audio con la imagen cinematografica.

Como ya se mencionda primera pelicula del cine sonoroflieT he | azen1984. nger 0
Esta fue proyectada en sincronizacién con grabaciones de graméfono, sistema conocido

c omp e i ®a s &n gsta Epodkovietone newgrababa sonido y filmaba imagenes

de noticias reales |, gue | |l amaresownidmagen g
fotograficamente en el borde de la pelicula original de la camara, y la banda sonora
Optica que se obtenia era proyectada comoparee | a i ma g(&yatt & Anydsa d a 0
2005) Para las noticias, se cred 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 decidi6 introducir comentas@xtras en esta proyeccion. Luego, esta mezcla se copiaba

en una banda sonora nueva, conocida como la técni@odbling que luego se conocio
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comoDubbing.Si se necesitaba un sonido extra, se grababa en una pista separada, que se

sujetaba a la pistariginal en los engranajes de la pelic(l&yatt & Amyes, 20055)

Se crearon varios mecanismos en los que se podia tener varias pistas de audio
sincronizadas con la imagen, esto gracias a varios engranajes que se movian
simultdneamente. Hay quenstos 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 ciclico simultaneo. En los afios 30, se desarrollaron el
sincronizadory el aparato Moviola para edicién, luego llegé el Steenbeeck. Con estos

avances, se permitia introducir nuevas tomas o planos en cualquier parte de la pelicula.

Esto se conocio como edicion no lingallyatt & Amyes, 2005: 5)

Las primeras mesas dmezcla tenian solamente la posibilidad de manejar un limitado
namero de pistas simultaneamente. No se podia rebobinar, de tal manera que la mezcla
debia realizarse mientras la cinta se encontraba en marcha. Las bobinas, por esta razon se
mezclaban enterasin parar. Para esto se mezclaban las pistas previamente agrupando
didlogos, musica y efectos de sonido, accion realizada en salas construidas para este fin.
Cada una de estas bandas era reproducida por un técnaabhbmr. Existio un
inconveniente en esdaosistemas de regrabacion. Al mezclar una pista con otra, el ruido
producido por el aparato incrementaba por la sumatoria de frecuencias. Cada nueva
regrabacion generaba una copia muy pobre de la anterior, lo cual daba como resultado final
un rango dindmic y margen de frecuencias muy pobres. Estos problemas, sumados a la
falta de un estandar para todas las salas de grabacién, porque muchas de ellas tenian

incluso peores equipos, ocasionaban resultados ininteligiigatt & Amyes, 2005: 5)

Para slucionar este problemalhe academy of Motion Picture Arts and Sciences,
desarrol | - |l a ACurva de | a Academi ao, gue
ingenieros, para que todos trabajen bajo los mismos parametros, y que las grabaciones
tengan &s mismas caracteristicas siempre. En los afios 70, este estandar cambi6 gracias a

Dolby Corporation, que mejoro la calidad del sonido para (ilgatt & 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 postsincronizacion de audio

para doblar una voz grabada en un idioma extranjero. Para esta edicion secieadia
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o loop en cada frase hablada. Este bucle, o repeticion ciclica, se podia reproducir
reiteradamente y de esta forma el actor podia representar la frase varias veces hasta
conseguir una toma aceptable. Esta técnica se utiliza hasta la actuadidaaci® una

marca en la pelicula para indicar al actor el momento justo de inicio del didlogo. Para los
ruidos de pisadas, movimiento y otros efectos de sonido se utilizaba una técnica inventada
porii J ac k kgehieroyde sonido en Hollywood. Esta téanigualmente se utiliza

hasta la actualidad conocida co@mbacion FoleyDe hecho estos sonidos extras de las

peliculas se los conoce corfdeys.(Wyatt & Amyes, 20056)

Las primeras grabaciones estéreo se realizaban en el plat6. El mh&Esesnario mismo

del estudio de cine donde se graba la pelicula. El problema que generd esta técnica fue que,
al momento de unir todas las tomas de la pelicula, y por ende muchas veces cambiaba de
posicion o de lado la camara, y por lo tanto el actqraeralla, la disposicion sonora de L

y R (Left, Right o Izquierda, Derecha), se mantenia, lo cual era molesto para muchos. Por
esta razon, los didlogos se grababan en mono y al momento de la postproduccion se
afiadian elementos en estéreo. Esta técnicdils® uhasta la actualidad. En 1940, se
realiz- fAFantas2aodo de Walt Disney, wutilizan
Esto lograba un efecto para que el sonido se pueda mover a la izquierda, derecha, al centro
de la pantalla y también a lagizierda, derecha y medio de la sala. Esta técnica utiliza en la
actualidad Dolby Surround, Dolby Digital y DT@Vyatt & Amyes, 2005: 7)

Como se puede ver, estas nuevas técnicas de grabacion estéreo, involucraron a la
utilizacion de mayor cantidade pistas que debian ser controladas por el mezclador. Si
bien la automatizacion de mezclas no aparecio hasta los 80, el mezclador debia tener una
gran destreza para este trabajo. famerso potenciometros no aparecieron hasta los 60 y

por esta razon lagrimeras mesas de mezcla utilizaban perillas o controladores giratorios
para manejar cada pista. Con la aparicién de los faders, era mucho mas facil mezclar cada
pista con la mano. Para peliculas de larga duracion o largometrajes, se utilizaban varios

mezladores para este fiflWyatt & Amyes, 2005: 7)

En los afios 40 se desarroll6 la grabacion magnética, que reemplazé a la grabacion éptica
gue se utilizaba hasta el momento. La pelicula magnética se usaba para editar sonido por
su mejor calidad quia de la Optica. Esta nueva tecnologia se utilizé hasta los afios 80, con

la llegada de las estaciones de trabajo de audio digital. En los afios 50, con la llegada de la
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television, el cine perdié mucha audiencia. Se empezaron a hacer peliculas parérelevisi

como medida para recuperar al publigvyatt & Amyes, 2005: 7)

En 1975, para reemplazar el formato estandar 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 ddDoDdlybyYWoSt
gue fue reemplazado pdrD o | b yn 1988 que tenia mejores resultados. Este Ukeno

utiliza hasta la actualidad para banda sordyatt & Amyes, 2005: 8)

En los afios 60 y 70, se desarrollaron varios grabadores de cinta y sincronizadores que
realizaban copias sin generar ruido ni distorsion. Pero ya en 1980 Philips/Somglidesar

el Compact Disc, y en 1986 lanz6 el DADigital Audio Tapg como formato de
grabacion estandar, que reemplazé a la cinta analdgica de % de pulgada. En esta década,
las técnicas de mezcla se modificaron con la llegada de la automatizacion déHigdeys
faders).Los faders ya podian memorizar cierta mezcla y ponerse en exactamente la misma
posicion en distintas ocasiones de manera mecdanica. Para esta tarea por lo tanto, se

requerian menos manos en la mesa de me¥diamtt & Amyes, 2005: 9)

Casi a la par de los faders automaticos, aparece una nueva herramienta que revolucionara
la edicion de audio. El DAWOjgital Audio Workstationp Estacion de trabajo de audio
digital en espafol, son herramientas basadas en ordenador que reprodusepistasa
simultdneas sincronizadas con la imagen. Los primeros modelos que aparecieron fueron el
Synclaviety el Audiofile,que permitian manipular entre 8 y 16 pistas y el audio se grababa
en una pequefia memorighard drive.Los primeros sistemas tuvar problemas por ser

muy limitados en el espacio del disco y la potencia del procesador del ordenador. En los
afios 90, el sistema de edicion digital fue aceptado en todo el mundo porgue reducia todo el
ruido, la pérdida de dinamicas y frecuencias queigtersas analogos suponian. Algunas
empresas fabricaban sistemas DAW ademas de AMS (Audiofiles) como Digital Audio
Research, Farilight, Digidesign, Akai, entre otros. Luego de varios afios, se crearon
sistemas mas baratos con los ordenadores de mesa Mapar# editar softwaréWyatt

& Amyes, 2005: 9)
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A finales de los afios 80, los sistemas de edicion no lineal (NLE), fueron muy accesibles
gracias a Avid Media Componer y el sistema Lightworks. El disefio de NLE estuvo basado
en la tecnologia del cine. La ventaja de este sistema, era que se podia cardadar v
versiones del proyecto, lo que era imposible con los sistemas tradicionales del cine. Poco a
poco, la edicion no lineal fue reemplazando a la edicion de cine y cinta. Para finales de los
90, se crearon DAW de bajo costo, con adaptaciones para Esadates de Mac y PC.

Para 1992, Dolby cre6 un sistema de proyeccion digital de 6 canales. Este nuevo
lanzamiento se sirvio de los desarrollos tecnoldgicos recientes de edicion y mezcla digital
de sonido. Los 6 canales (izquierda, centro, derecha, amlzguterdo, ambiente derecho

y canal de efectos de baja frecuencia, es decir bajo los 120 Hz), usan la compresion AC3
para ser codificados como sucesion de datos impresa en la tira de péigd. &

Amyes, 2005: 11)

En esta misma época, es deai principios de los 90, se desarrollaron mesas de mezcla
digitales que en un principio eran dirigidas a un limitado target, luego, en 1995 se lanzo la
menos costosa Yamaha 02R. Estas mesas permitieron la automatizacion de varios
parametros, entre ellcsd volumen, la ecualizacion, procesamiento de informacion, etc.
Estas mesas facilitaron el trabajo del mezclador, ya que, a diferencia de las mesas
analogas, estas podian guardar informacion para utilizarla en otro morfWwitdt &

Amyes, 2005: 11)

2. CAPITULO 2: ASPECTOS TECNICOS DE LA
POSTPRODUCCION DE AUDIO

2.1Grabacion de audio para la postproducciénia Microfonia

2.1.1 Tipos de microfonos

Los micréfonos varian segun el tipo de tramddr y patrén polar. Segun el tipo de
transductorgue quiere decir como el micréfono recibe o captura fisicamente el sonido y lo

convierte en sefal eléctrica. De esta clasificacamermosdinamicos ymicrofonos de
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condensador.os micréfonos dinamicos se dividen en 2 tipos. Los micréfonos dinamicos
de obina omovingecoil (fig. 2.1) y los dinAmicos deinta oribbon (fig. 2.2). (Bartlett &
Bartlett, sf.: 106

Los primerosconcuerdan Bartlett y la empresa SHUREmMo su nombre lo indicson

aquellos que funciomagracias al movimiento de una bobina interna, la egtl rodeada

porun campo magnéticp se encuentra en la parte trasera del diafragist@ movimiento

es producido por la ondsonoracaptada y el resultado es una reproducaénsefial
eléctricaidénticaal de esa ondd.a construccién de estos micréfonos es muy simple y por
ende sus precios son muy asequibleembién son muy resistentes al ser capaces de
resistir grandes cantidades de presidon sonora, cambios de temperatura bruscos y humedad,
sin recibir dafio algunoLos micr6fonos de cinta Ribbon,en cambio, son aquellos que
utilizan una fina cinta o papel metélico colocado entre un campo magnético o entre los
polos de un iman. Esta cinta es la que conduce la electricidad que convierte fitd la se
captada. Estos micréfonos son bidireccionales, es decir que captan sefiales solamente de la
parte delantera y trasera, mas no a los lddmsmicréfonos de cinta son mas costosos que

los de bobina y mucho mas sensibles.

Diaphragm

Voice Coil

figura 2.1 Micréfonadindmico de bobindmagen tomada déshure, sf.)
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Micréfonos de cinta

figura 2.2: Micréfono dinamico de cinta. Imagen tomadd$leure, sf.)

Finalmente, los micr6fonos de condensadorcapacitor(fig. 2.3), son aquellos que
funcionan gracias an diafragma conductivo y un disco metélico o placa trasera adyacente
al mismo que son cargados a manera de capatiégr.ondas sonoras que ingresan
golpeando el diafragma, hacen variar la distancia entre estas placas, lo que prnaduce
sefal eléctricaEl diafragma y la placa pueden ser alimentadas por una carga externa o una
carga interna. Los que son alimentados por una carga externa se losilama er nal | vy
bi asodichd r ¢ ondens eBstosse aimentpnhpor urea daterkéerna o por

un suministrgphantom powe(12 a 48 voltios de corriente directfe se puede encontrar
incluso en algunas consolds que son alimentados permanentemente por una carga
interna se llamarfiel ectr ect c 0 n d gon stikzar unmméerial de bse n e 0
nombre.(Bartlett & Bartlett, sf.: 109

Micréfonos de condensador

Diaphragm

Backplate

figura 2.3: micréfono de condensad Imagen tomada dghure, sf.)
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ALos micr-fonos de condensador, geoen al men
una respuesta en f(Bardett & Bartlett, sf.) Batosymicedfionowd sora 0

muy utilizados para grabar instrumentogsicos,overheads dbaterias, voces en estudio,

ya que capta toda la riqueyacalidadde frecuencias de un instrumento. Esto también
produce un problema, ya que muchas veces algunos ruidos indeseados son igualmente
captados, en sonido en vivo por ejemplos micréfonos dinamicos de bobina, por otro

lado, funcionan sin ninguna carga exgsderna. Estos micréfonos 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 afigddores de guitarra y tambores. Los micréfonos de
cinta, por ultimo, trabajan muy bien con instrumentos de viento (br&ase) microfonos

dinamicos mucho mas sensibles que los de bdBiawdlett & Bartlett, sf.: 109

Ya se ha clasificado a los microfonos por su tipo de transductor. Ahora se vera la
clasificacion segun su patron polar o patron de direccionalidad. El patron polar ieaefie

la sensibilidad que tiene el micréfono al sonido con relacién del angulo de su procedencia,
es decir, que captati mejorsonidodesde cierto angulo o posicién que desde &egun

este punto de vista tenemos microfonos omnidireccionales, cardisigesrcardioides,

hipercardioides y bidireccionalg§hure, sf.)

El micr6fono omnidirecanal (fig. 2.4) es aquel que recibe igual cantidad de sefial desde
todos los angulos de la fuente sonora, o sea, que es capaz de captar sonidos de todas
direcciones. Estos microfonos son muy utiles para su utilizacién en estudios, sin embargo,
no puede sewtilizados para eventos en vivo, donde existen varias fuentes sonoras
indeseadas que igualmente captara como publico, retroalimeni@&aédback),entre
otras.Para el cine se puede utilizar cuando se necesita grabar conversaciones de un grupo

de gente formando un circulo por ejemghure, sf.)

Luego esta el microfono cardioide (fig. 2.5). Este micréfono, al contrario, no puede recibir
sefial de todas las direcciones. Su maxima sensibilidad se encuentra apuntando
directamente hacia el diafragmesdecir, en la parte frontal, y no recibe ninguna sefal de

su parte posterioSon muy utiles para eventos en vivo como mucho ruido, ya que brinda

un aislamiento a los sonidos que si son captados por el omnidirec(8mak, sf.)
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El microfono supercardioide, es mucho mas estrecho que el cardioide ordinario, por lo
tanto tienen ulmciaméadosindes@ados ¢ eaandmenit Ti ene una
respuesta exagerada en [(WyattpRaAmyes, 2005)dnat a | d
particularidad de este micr6fono es que puede captar también sonidos pitegenien
directamente de atras de ell(Bartlett & Bartlett, sf.: 112

Finalmente, el mi®fono hipercardioidees aun mas estrecho que el supercardioide. En el
cine se lo conoceomo micréfono de cafdrEste se lo utiliza con una pértiga o jirafa
(boon), manejada por un operador especialista. Al tener mucha precision en su
direccionalidad, rechaza casi en su totalidad sonidos de ambiente que lo rodean, por lo que

es ideal para gbar dialogos en lugares con mucho ru{@artlett & Bartlett, sf.: 112

El micréfono bidireccional (fig.2.6), es un micréfono que tie su respuesta de
sensibilidad con forma de ocho, ya que el sonido ingresa por delante y por detras, no por
los lados (dngulo de 180 gradositilizado para grabar M/S estéreo, que se vera mas

adelante como técnicas de microforftshure, sf.)

Omnidirectionales

figura 2.4: Micréfono omnidireccionalmagen tomada déhure, sf.)
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Cardioide

figura 2.5: Micréfono cardioidelmagen tomada déShure, sf.)

Supercardioides

figura 2.6: Micréfono supercardioidémagen tomada déhure, sf.)
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Forma de ocho (bidireccional)

figura 2.6: Micréfono bidireccionallmagen tomada déShure, sf.)

En la figura 2.7 se muestra los gréaficos del comportamiensembilidad en los distintos

tipos de direccionalidad.

|

figura 2.7. Patronesle polaridadImagen tomada d@Vyatt & Amyes, 2005)

22



2.1.2 Otros tipos de microfono

Existen otros micréfonos, ademas de los descritos anteriormentes, que se utilizan con
menor frecuenciaDe estos se pueden nombrar lbs micréfonos de contoon los
micréfonos en miniaturalos micréfonos estérey los micréfonos personaled.os
primeros, estan diseflados para ser utilizados sobre una superficie plana. Este incluye una
capsula de condensadelectrectcolocada boca abajo, la cual se encuentra al ladend

plato reflector de sonido. Esta construccién, le permite recibir al micr6fono no solo las
sefales directas, sino las que se reflejan sobre la superficie en la cual se encuentra
acentado. El otro tipo de micréfono, es el condensador en miniaturaaleiiene una

calidad de sonido equivalente a muchos condensadores costosos, y a muy bajoedosto.
microfono estéreo, es aquiel que combina 2 capsulas de micréfono direccional en uno solo.
Este por lo tanto, graba una sefial esté@#m microfono que satiliza en producciones
audiovisuales especialmente, son los mir6fonos personales o de corbata. Estos son
siempre omnidireccionales, pero tienen una falla. Su rango dinamico es muy limitado.
Estos se usan porque muchas veces el movimiento del actoye®mplejo que es muy

dificil que el operador ddboomsiga. Algunos de estos incluso son inaldmbricos, para
mayor movilidad del acto(Bartlett & Bartlett, sf.: 119

2.1.3 Respuesta en frecuencia

La respuesta en frecuencia de un micréfono es el comportamiento de su salida a lo largo
del rango de frecuencias, desde la mas grave a la mas aguda. De esta caracteristica se
pueden apreciar omportamientos basicos. En primer lugar esta la respuesta(fitana

2.8), en la cual todas las frecuencias (frecuencias audibles: 20 Hz a 20 kHz) tienen un
mismo nivel de salidmedido en decibeles. Esta medicion en decibié&es un nivel de

toleranca de +3dB. El segundo comportamiento, es la respuesta en frecuencia
personalizad#Fig 2.9) Esto quiere decir que se Amaqui
respuesta en cierto microfono puede ser mas sensible en agudos por dRanpéit &

Bartlett, sf.: 115
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figura 2.8: Respuesta en frecuencia plalmagen tomada d&hure, sf.)

Respuesta en frecuencia personalizada

Tailored ||||||

Frequenc
Res?)onsey '"l

figura 2.9: respuesta en frecuencia personalizadegen tomada déhure, sf.)

La siguiente lista(tabla 2.1)nombra algunos de los instrumentos més utilizados y la
respuesta en frecuencia adecuada que deberia tener el micréfono para dichos instrumentos.
Obviamente, si se utilizan micr6fonos con mayor rango que el descrito, también puede
funcionar.

Cuadro 1:
Tipos de instrumentos y los micréfonos que deberian uskzpara la grabacién de cada

uno.
MAYORIA 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 40 Hz a 15 kHz
SINFONICOS

Fuente:Tabla tomada déBartlett & Bartlett, sf.)

2.1.4 Otras especificaciones del micréfono

A la hora de observar las caracteristicas denianéfono, hay que tomar en cuenta otras
caracteristicas del mismo, como impedancia, sensibilidad, Nivel de SPL, nivel de ruido y
relacion sefatuido. La impedancia es la resistencia de la safldamicr6fonoa 1 kHz
medida en Ohmios (Ohmd)os microforos utilizados para grabacion deben tener una baja
impedancia (entre 150 a 600 ohms), ya que la baja impedancia permite utilizar cables

largos sin perder frecuencigBartlett & Bartlett, sf.: 117)

La sensibilidad por otro lado, es una medida de eficiencia del micréfono. Cuando un
micréfono tiene alta sensibilidad, deja salir una sefial muy fuerte, es decir, un mayor

voltaje, contrario a umicréfono con baja sensibilidaBartlett & Bartlett, sf.: 117)

Otro aspecto a tomar en cuenta, es el Nivel de Presion Sonora o @RId (Bresssure
Level). Cuando no hay ningun ruido el nivel de presion sonora de un micréfono es de 0
dB. En una conversacion normal, el nivel de presion es de 70 dB, y cuando hay mucho
ruido el nivel de presion sonora sobrepasa los 120 dB. El nivel m@ears®L es el nivel

de presién sonora en el que el micréfono empieza a distorsionarse (3% de i@l o
Harmonic Distortior). (Bartlett & Bartlett, sf.: 118

El nivel de ruido $elf noise equivalent noise levebs el que Iproducela sefial eléctrica

del micréfono. Un micréfono con un nivel de ruido de 20 dB SPL 0 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 micréforla relacién sefialuido por ultimo, es la
diferencia entre la sefial producida por el micréfono y su nivel de r{Biotlett &
Bartlett, sf.: 118
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2.1.5 Técnicas de microfonia estéreo.

Las técnicas de microfonia proporcionan una variedad de sonoridades y, sobre todo la
sensacion de espacialidad, a diferencia de una grabacién mono, la cual solamente permite
escuchar un audio en una direcci(®hure, sf.) iSi el cerebro humano contase solamente

con un oido, seria practicamente imposibgguar una fuente sonora a 0jos
cer r &turesdd.).

En primer lugaresta la microfonia A, en la cual concuerdan las empresas SHURE y
Swedwater, y los autores BartletRoy, Wyatt y Aymes(fig. 2.10) Esuna técnica de
distancia medio lejana, que consiste en colocar 2 microfonos 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 grabaEsia. distancia entre los
micréfonos, crea una pequefia diferencia de tiempo de captacion del sonido, similar a lo
gue sucede con el oido humaAtgunos ingenieros crearon una regla para esta técnica, la
regla de la proporcion 3:1. Esto quiere decir que laisa entre los micréfonos debe ser

3 veces la distancia entre los micréfonos 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 exactaiomed Para solucionar este problema, se suele
utilizar un panel deflector de ondas sonqiBecklin Disko el modificadoSchneider disk

entre los dos microfonos, y de esta forseaevitan los problemas de fase, por lo que los

microfonos podran estar mpsgados que un-B normal(fig. 2.11)

3

3:1 Ratio

figura 2.10. Técnica A estéreolmagen tomada déEweetwater, 2016)
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figura 2.11: Técnica A con panel deflecto{Sweetwater, 2016)

Otra técnica damicrofonia, de hecho, la mas utilizada y simple, es la técnicgfigY

2.12) Esta técnica se basa en 2 micréfonos cardioides unidos en sus cipswdasio un

angulo de 90 gradofon esta posicion de los micréfonos, existen muy pocos problemas

de fasey se tiene una buena apertura estéray. variaciones de esta técnica simplemente
abriendo un poco mas el angulo formado entre los micréfonos. Hay que tomar en cuenta
gue haciendo esto, se tiene una mayor apertura del efecto estéreo, pero se pieidiz el so
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 mayoria para

grabar ambientes como el mar, trafico de ciugatectos de sonido.

Figura 2.12: Técnica X¥stéreolmagen tomada deweetwater, 2016)
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Luego esta la técnica del M(§id-Side) estéreq(fig. 2.13), la cual utiliza un microéfono
bidireccional (forma de ochg)un microfono cardioide. Los micréfonos se colocan de la
siguiente manera. El micro6fono bidireccional, apunta hacia los lados (L y R), mientras que
el micréfono cardioide apunta hacia delategrabar en un DAW, lo que normalmente se
hace es duplicad eanal del micr6fono 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)

Diaphragms

figura 2.13: Técnica M/S estérelmagen tomada dg&weetwater, 2016)
Una variacion de la técnia XY (fig. 2.14), es la Blumlein estéreo. Esta técnica recibe su

nombre de Alan Blumlein. Su configuracién se basa en dos microfonos bidireccionales

colocados de tal forma que se cruzan en forma de X, con 4 angulos rectos. risda téc
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provee a la grabacion un estéreo parecido al de la técnica XY mas una captactnale
ambiente. Las variaciones sonoras se dan por su proximidad o lejania de la fuente sonora.
En el primer caso, si los microfonos se encuentran muy cerca de le famora y
alejados de la pared reflectora, se tendra solamente el estéreo de los instrumentos.
(Sweetwater, 2016)

figura 2.14: Técnica Blumlein estérelmnagen tomada d&weetwater, 2016)

Para grabacion de orquesta, la técnica mas utilizada es rede|Treedesarrollada por

Decca Recorden los afios 5(fig 2.15) Esta consiste en la utilizacién de 3 micr6fonos
omnidireccionales, colocados mas o menos 3 metrdsade la cabeza del director. Los
micréfonos forman un triangulo casi equilatero.distancia entre los 2 microfonos, que
forman la base del tridngulo, es de 2 metros aproximadamente. Esta distancia forma una
base imaginaria, desde la cual se mide perpendicularmente en ellcBrtretros para la

colocacion del tercer microfon(Gweetwater, 2016)
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figura 2.15: TénicaDecca Tree Imagen tomada dgweetwater, 2016)

Si bien se ha mencionado que las técnicas de microfonia se basan en la escucha natural del
ser humano, se cred una técnica que intenta imitar la disposicion de la escucha humana, es
la técnica binaural (fig. 2.16). Esta cual se ayuda de una cabezaadrtdida cual se
colocan un par de pequefios micr6fonos omnidireccionales a nivel de las Cogjasta

técnica se obtiene un efecto estéreo muy naiiBaketwater, 2016)

figura 2.16: Técnica binaural estérebmagen tomada dg&weetwater, 2016)
FinalmenteJa técnica ORTF estéreo, es aquella variante de la técnica XY, que en vez de

unir las cépsulas de los micréfonos, los une a nivel del m&hwgocépsulas van separadas
mas 0 menos unos 17 cm, en un angulo de aproximadamente 110 grados, utilizando 2
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micréfonos cardioides. Esta técnica imita la forma de escuchar del ser humano, pero sin la

necesidad de construir una cabeza artifi¢@lveetwater, 2016)

&

figura 2.17: Técnica ORTF estérdmagen tomada d&weetwater, 2016)

Existen también otras técnicas, pdsédsicamente son variaciones en las medidas y

separacion de lamicrofonos de estas planteadas por distintos autores como Roy y Bartlett.

Especificamente para el ambito musical, existen técnicas de grabacion estéreo para
instrumentos individualescontraro a las anteriores técnicas utilizadas para ensambles,
grupos de personas, efestas técnicas en realidad consisten en la experimentacion de la
distanciay forma de colocaciorde ambos micréfonos, consiguiendo distintos timbres
dependiendo de lo que seuiera Estas grabaciones se basartkeise mikingmicrofonia
cercana) ydistant miking(microfonia lejana) con respecto a la fuente son@artlett &

Bartlett, sf.: 172

Por dar algunos ejemplos, en el caso del piano, la colocacion de los micr6fonos a 30 cm de
distancia con respecto a las cuerdas centrales, y una separacion de 20 cm entre micréfonos
producira un sonido natural dekinumento; si se colocan en cambio a 20 cm de distancia
desde las cuerdas agudas, producird uidsamas brillante, entre otragShure, sf.) Se

puede decir que estas técnicas son variantes de la téeBicdgervada anteriormente

Para el violin,como otro ejemplo,se puede colocar un micréfono a un lado del

instrumento corclose miking,paraevitar el sonido aspero y muy brillanfBambién se
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puede colocar otro micr6fono en el cordal del mismo o cerca de las cu@adiett &
Bartlett, sf.: 172 En definitiva, se puede notar que para una buena grabacion, hay muchas

posibilidadessolamente hay que experimentar con las herramientas disponibles.

En el cinepor otro ladoen la mayoria de produccionss utilizan micré6fonosn distintos
lugares del set. En primer lugar estan los micréfonos con pértiga, que son los mas
utilizados. Es un micréfono colocado a un extremo de una pértiga y requiere experiencia
técnica de un operador de jirafa. Sirve para grabar didlogos y obveanede estar fuera

de cuadro(Wyatt & Amyes, 200587)

Hay casos en los que el actor no se mueve mucho, por lo que no es necesario el
movimiento del micréfono. Para esto se utilizan los microfonos fijos. En un caso contrario,
se utiliza un micréfono mévil, que es aquel que se encuentra suspendido encima del
escendo en una gran plataforma disefiada para este uso. A este micréfono lo utilizan 2
personas, la persona que mueve la plataforma, y la persona que mueve el angulo del
microfono.(Wyatt & Amyes, 2005: 88)

Hay también muchos micréfonos que se suelartaicen el decorado del set. Para estos,
se debe tener en cuenta los movimientos del actor, ya que el micréfono debe apuntar
siempre a estelambién hay microfonos que se suelen suspender encima del actor. Esta
técnica se utiliza para grupos de genteomste debe ser estatico, ya que el micr6fono no

se puede ajustar durante la toifVyatt & Amyes, 2005: 88)

Como ya se vio hay micréfonos personales que van cefiidos al cuerpo, y como variante de
estos, existen microfonos inalambricos corporal€éemo se puede ver, en estas
producciones (cine y teleseries) es muy comun la utilizacion de varios micréfonos. En los
sets se suelen dejar marcas por las que el actor tiene que pasar. Esto tiene una doble
funcién. En primer lugar, para que el actor haga exactanentmismos movimientos en

todas las tomas, y en segundo lugar para que este se mueva exactamente donde se
encuentra otro micréfono. También es necesaria la utilizacion de varios micréfonos, ya que
se puede elegir grabar una escena con mas de un tiprddomos,y al momento de la

edicion escoger la mejor sonorid@d/yatt & Amyes, 2005: 88)
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2.2Estacion de trabajo de audio digital o DAW (Digital Audio Workstation)

Como ya se vio 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 existia un error, se debia hacer este costoso y trabajoso proceso
nuevamente. Esta forma de editar se conocia como edicion lineal. Con la llegada DAW, se
posibilitd la forma de edicidn no lineasto quiere decir que se puede volver a cualquier
frame (cuadro)de la pelicula o en un momento de audio especificos y ledsar
neceglad de hacer procesos externos o muy trabajosos. Al ser digital, es un proceso
totalmente no destructivo, de tal manera que es muy digcder datos o dafarloSasi

todos los DAW, tienen un mezclador de mesa automatico incluido, lo quialif@os
realizar el trabajo solamente en un ordenador, sin necesidad de herramientas externas que
ocupan mas espacio. Los audios se pueden grabar o importar, déoslasabra como

archivo de audio, campo o cue, que se guardan en un disco/dgoe, pede ser interno

del ordenador o externo como un hardriWyatt & Amyes, 2005: 128)

A los DAW se los puede categorizar de 2 formas. Como sistemas de edicién basados en
PC o Mac, y los sistemas hechos por encargo. Para el prilmgyoyarios sistemas
disefiados para el uso de un Mac o PC, en los cuales se usa el mouse y el teclado para la
edicion. Estos sistemas constan de mends para operar. Son relativamente baratos, utilizan
plugins de sdfvare que tampoco son costosies los cuas existen grandes catddes

para diferentes funciones. Este sistema se conoce como Sistema de arquitectura abierta, ya
que sus mejoras dependen de varios fabricanteqlutgns por ejemplo de varias
empresasLos sistemas hechos por encargo, por ¢tddo, son aquellos formados por
hardwaresgue operan cosoftwarepatentados, es decir hechos por la misma empresa que

los distribuye. Por esta razdn, son mucho mas costosos y poco accesibles al publico
general. Estos se conocen como Sistemas de arquiteaterrada, porque dependen

netamente de una sola compafia que los distribuye y m@jgyatt & Amyes, 2005: 128)
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2.2.1 Herramientas de edicion de audio

Es muy complicado generalizar todas las funciones estandar de los DAW, yarigue
dependiendo de su fabricante, pero podemos encontrar ciertas caracteristicas comunes en

la mayoria de ellos.

Muchos de estos sistemas tienen un directorio de almacenamiento de archivos de audio,
este s e denomina c¢como i 8incedn, elemaminat@\udiad i r ect
Scrubbing permite que el usuario se mueva en una o varias pistas de atras hacia delante y
viceversa. Esta funcion es la mas utilizada, ya que al momento de la edicion hay mucha
busqueda de ciertos puntos de audio para modificar, fundir, cortar, etc. Unida a esta
funci - n, est 8 | a nEdfig.2.1A8) que peamite lacalizamun puato den d a 0
edicion preciso mediante el scrubbing, luego ampliar este punto y ver mas detalladamente

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

apreciar de una manera muy precisa cada curva de la onda seleccionada, y a veces, muy
pocas veces, se requiere redibujar | a mismz:
(fig. 2.19).(Wyatt & Amyes, 2005: 140)

figura 2.18: Edicion de forma de onda.
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figura 2.19: Herramienta de lapiz.

La siguiente funci-n estg8ndar de | os DAW,

e n ¢ a d e Radedcmssfade(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 ocues de audio al hacer estas funciongd. utilizar esta herramienta, es
recomendabldacerlo al inicio y al final de todos los fragmentos o archivos de ,ayalio

gue de esta manera se evitan clicks u otros ruidos digéalesrtes o entradas directas

muy brugas a un audidCasi siempre, especialmente con las facilidades de la era digital,
los editores hacen muchas pruebas al momento de la edicibn, y a veces estas
modificaciones no le convencen al usuario. Para este problema, existe la herramienta de
ADeshh&Rkedracer o0, para volver a una (Wyakti& i - n
Amyes, 2005: 141)
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figura 2.20: fundido encadenado o crossfade.

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

2.21). Esta opcion tiene 4 modogle edicion, Estandar, TCE Tifme
compression/expansién)busqueda y bucle ooop(fig. 2.22) ElI primero sirve
especificamente para la descripcion dada, es decir, acortar el audio dakirgafectar

su sonomlad. El segundoen cambio, interviene en su sonoridad, ya que no solo alarga el
archivo de audio sino la onda sonora, para que suene mas lento si se alarga o0 mas rapido si
se lo contrae a manera de resorte. Esta opcién no es muy recomendable, sales en cas
muy especificos, ya que deteriora la calidad del audio. La siguiente herramienta
(busqueda), sirve pa acortar o alargar la longitwtkl archivo del audio al igual que la
estandar, la diferencia es que con esta opcion se puede escuchar especifemmeate
parte se desea alargar o acortar.opcién deloop, alarga o acorta el archivo de audio,
pero al alargarlo no continda el mismo audio, sino crea una copia o reproduccion del
mismo, repitiéndose tantas veces como el usuario arrastre el misraoea de un bucle o

loop. (Wyatt & Amyes, 2005: 141)

figura 2.21: Herramienta de trim.
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