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Ré.sumen- ejeéutivo:
i ' _ d ,

Del sonido a la narracién audiovisual, ?S un manual para el uso del sonido en la

“produccién de cine, video y_telévisién.i El sonido es parte fundamental de los
audiovispales y su estudio y comprensiéﬁ son esenciales para la creacion de
productos de calidad.

Cuando hablamos de sonidq, estamoé hablando de un fenémenp fisiéo que al
ser percibido por el ser humano, | se conviéne €n un signo que suministra
informacién y genera émociongs. Pero, jcomo percibiﬁlbs este fendmeno a través
de un medio audiovisual? Si estamos hablando de sonido y audiovjsuales esta es
la pregunta que todo narrador audiovisual debe hacerse, y para esto debe
comprender bien al fendomeno sonoro desde. la Fisica y la percepcion humaﬁa;
debe conocer y manejar el tratamiento tecnolégico del sonido y las herramientas
éon las que cuenta para captarlo, editarlo y reproducirlo; finalmente, debe valerse
de estos conocimientos para lograr un acdplamiento entre imagen y sonido
adecuado y creativo. Sin sonido no podria existir lo audiovisual, es por eéto que
debemos darle tanta importancia al sonido como a la imagen.

Este trabajo viene con un DVD que contiene ejemplos audiovisuales de lo

expuesto en la teoria. Estos ejemplos fueron tomados de peliculas originales.

(S}



Abstract:
From Sbﬁnd té Audiovisual Narratibﬁ, isa fnainual- f6r the use 6f souna in.-the

' productiqn of | moviré's, yideo andv télevisioﬁ. Sound ' is :a ’fu.ndamen‘tél
p.artofaudipvisualsanditss,vtudyises.sén_tialforthecreatidpofquéli_typroducts. |

: When we tglk about sound, we. are talking aboﬁt a physic phehdmenon that
when is pefcéi%d by humans, it coﬁ%zerts intoa signv which supplies information
and generates emotions. But, how do we perceive this phenomenon through an
audiovisual medium? If we are talkirig about sound and audiovisuais this is the
question that every audiovisual narrator has to ask him or herself, in order to do it,
he or she must understand well the sound‘ phenomenbn and the human perception
of sound-; he or sile must understand anci handle the technological treatment énd :
the tools to capture, edit and reproduce it; and finally, he or she must use this
knowledge in order to get a .-right and creative coupiing between image and sound.
With oﬁt sound theré could not exist the audiovisuals, this is why we should give
equal care to sound and imége. |

The following work comes with a DVD that contains audiovisual examples of

the theory exposed. Theses examples were taken from original movies.
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Introduccion

“El sonido es una vibracion en el aire, .un Jenomeno ﬁsico;.'.

El sonido es un Signo: ‘sumz‘m‘stra al oyente una informacién, agita el si&tema
nervioso y crea una emocion |

El sonido es algo mds que una voz encadenando signos lingiiisticos...

El sonido puede llegar a estimular nuestro sis.temé nervioso con la misma fuerza

y presencia que la imagen...

;El sonido es imagen...?” '

El presente texto tiene el objetivo de brindar al lector los conocimientos
basicos necesarios del sonido para su correcto uso y acoplamiento en los
audiovisuales. Estudiaremos al sonido en distintas dimensiones, comenzaremos
por estudiar el fenémeno sonoro desde la Fisica y la percepcion sonora, luego nos
enfocaremos en estudiar el procesamiento tecnolgico digital del sonido.
Habien.do' entendido al fenémené SOnoro y éu procesamiento digital, estudiaremos
los conceptos basicos de edicién y postproduccion, asi como las herramientas
necesarias para realizar estos procesos. Finalmentve,v VEIemos como se construye
‘un sentido sonoro corﬁo_ punto de partida hacia la creacién de una narrativa

Sonora en los audiovisuales.
| Varios son los medios de comunicacién que incorporan sonido. En un principio

la radio fue el tnico medio audiovisual, luego vino el cine, la televisién, y

! Rodriguez Bravo, “La dimension sonora del lenguaje audiovisual, pagina 17.
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ﬁnalfnente la multimedia. En lo que respe.cta.al presehte texto nos orientaremos ‘ '
directamente hacia los medios Aaudibviéuales. tradicionales que presentan por si
mismo's imagenes y sonido, es decir, cine, video y teievisién. No nos
intrdduciremos dentro de lo due es la radio, ya que a pesar de ser un medio
audiovisual, no> presenta por. vsi misfna imégenes. La multimedia no presenta
mayoreé diferencias al cine y a la television en cuanto al uso y tratamiento del
sonido; pero en .oca‘siones,”‘ %‘sﬁ?'é’arécter’ intera’ctivo pliede configurar un
tratamiento distinto. Sin em‘bargo, la produccién audiovisual de cualquier tipo
requiere de conocinii¢nto$ basicos de sonido, indispensables a la hora lograr
una grabacién fiel y adecuada‘ para un posterior tratamiento y una correcta
reproduccion sonora, independientemente del medio audiovisual para ¢l que se
este produciendo.

Muchas veces las producciones universitarias o incluso profesionales, vienen
cargadas de grabes fﬁléncias_en cuanto al tratamiento y uso del sonido. Esto se
debe a la fapidez de la produccién telévisi\}a o al hecho de quela personas que se
inician en la produccién audiovisual, tienden a darle mas importancia a la imagen
que al sonido, descuidandose asi, de lograr ﬁna captacién fiel y coherente o
incluso déndole usos inadecuados.

| Actua‘lmente- en nuesfro pﬁis no existen n.luchos. profesionales especializados en
esta é_réa y no se brinda todavia' esta opcién de estudio como una especializacidn.
_Es por. este moﬁVb, qliejpr'esentb éste texto q1.1-e'incor.pora» las bases del sonidd,

‘manteniendo un ehfoqué ‘_fi‘sic'o-perceptivo,‘ ‘hacia el entendimiento y la

14



configuracion del mismo dentro del lenguaje audiovisual, ademas, incorporo un

DVD anexo con ejemplos audiovisuales que corroboran lo expuesto en el texto.

15



Manual de uso para leétoi‘

En el texto el lector encontrara qué en los capitulos I, IV y V se marcan entre
paréntesis _nomenclatufaé .como esta: (A15) Esto quiere ciecir que. el lector
~encontrara un ejemplo audiovisual en el DVD correspondiente a esa
nomenclatura. Exisfen tres grupos dve anexos en el disco adjunto: Anexos 1,
Anexos 2 y Anexos 3; de ésta mahera, si el lector se encuentra por ejemplo con la
nor.ﬁenciatura A23, de_b.e;f_é_i_r; al DVD marcar el gfupo de Anexos 2 y buscar el

ejemplo nimero 3.

16



‘ Capitulo I
Fundamehtos y percepciones del sonido
En este capitulo trataremos al sonido desde diversas dimensiones. Comenzaremos
con su estudio dentro de la Fisica y luego nos enfocaremos en la percepcion del

fendomeno sonoro.

17



1.1. FISICA DEL SONIDO

El ’sonido' puede .ser definido de muchas maneraé dependiendo al iﬁterés y
pﬁnto de vista .del in’di..viduo que lo estudia: Varias diSciplinas como la ﬁ'sic'é, la
Varquitectura, la medicina, la musica, la psicologia, la semiética y demads, estudian
al fenomeno basandose en sus necesidades e inquietudes.
Todo narrador o gspifante a naffador audiovisual se enfrenta a la tarea de
encbntrar lo_s instrumentos,‘apér'éhtbﬁs_, técnicas o sistemas, que le pérmitan generar,
tratar y manipular el éénido. Esta tarea siempre se enfrentara a la necesidad de
apoyarse en la tecnologia como un medio p.araAlograr sus objetivos. Por este
‘motivo;‘ es’nece'sario réﬂexionar y comprender primero el fenémeno acﬁstico, es -
decir, el estudio desde lé fisica del sonido. De esta >forma no podemos dejar de
lado'las posiBles intefpretécibnés que la percepcic')n del sonido genera en el ser
humano; es decir, en su psicologia perceptiva.

“La base de la tecnologia del audio es la acustica, y la base de la experiencia

productiva del cineasta o realizador son sus propios mecanismos perceptivos”

1.1.1. La Acustica
Es la rama de la fisica que se encarga del sonido. Su estudio se basa en el sonido
como vibracién. La fisica define al sonido como una "vibracién mecdnica que se

fransmite con pequerfias variaciones a través de un medio eldstico" °

Rodrzgue7 Brava La dlmenszon sonora del lengua]e audzovrsual , pdgina 38.
3 Bzrlzs Adrzan ”Sonzdo para Audzovzsuales , pdgina 43 -
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1.1.2. Medios Eldsticos

En 1660, el cientifico Irlahdés_Robert Boyle, demostrd que el sonido necesita de
un medio eléstico a través del cudl se puedan transmitir las \lfil.)raciones sonoras.
Su experimento consistié en introducir un reloj despertador en una campana de
vidrio de la que se extrajo el aire, de ésta forma, se generd un vacio y se ifnpidié
que lé alarma del despértador se escuche a la hora exacta. Posteriormente a
Iﬁedida qﬁe se.dejaba'ihgr"eé'af' pequerias cﬁntidades de aire comenzo6 a oirse el_
sonid6 dél reloj. |

Se prodﬁcé sonido cuando un puerpo; al vibrar, introduce perturbaciones en un
medio elastico determinado. Estéé perturbaciones se propagan en forma de ondas
qﬁe llegan hasta los oidbs del receptor o dispoéitivo de caﬁtgpién. Nuestro sistema
auditivo permite que ei éérebf_o perciba ese tipo de estimulo y lo decodifique
como sonido. |

El aire no es el tnico médio por el que él sonido se puede propagar, incluso en el
agua este ée propaga c;,asi 5 veces més rapido, y 20 veces mas en los metales. La
eiasticidad del medio por el cual se propégan estas ondas afecta directamente la
forma en que este se trahsmite. Una fonha facil de comprobarlo es escuchando

" nuestra voz dentro y fuera del agua en una piscina.*

4 Birlis Adridn; ,“Sonfdo para Audiovisuales * pdgina2l.
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1.1.3. Movimiento oscilatorio

“Cuando se produce-uﬁ trueno, canta un pdjaro, suend una gz)itarrd o durante un
dialogo entre personas sienépre hay; entre muchas otras cosas, sonido” >

Las Vibraciones son estudiadas pof la fisica como movimiento oscilatorio,
movimiento que se produce cuando un cuerpo realiza un re_cbrrido de ida y vuelta,
deteni¢ndose en un punto >p7a.r‘é' cambiar de direccion. Un ejemplo de esto es la

vibracién de una cuerda de guitarra. La cuerda es tensada y al soltarse inicia un

‘movimiento de ida y vuelta.

1.1.4. Ondas

"El sonido se transmite en forma de ondas™ Cada vez q;le un objeto vibra, como
la cuerda de una guitarra o el parche de un tambor; este empuja répidamente a las
moléculas del cuerpo elastico (aire) que _esté.n.cer'ca de €l y estas evlvsu vez,
| despla_zan a ‘sus _vecinas generando una reaccién en ’cadena- conocida como onda
elastica.

I;és"bndas elés‘ticas‘v solo ,pu’eden darse "en un medio, ya Sea solido, liquido o

gaSeoso, que posea propiedades de masa'y elasticidad.

115, Propagacién |

Un cuerpo en vibracién, como una cuerda de guitarra, mueve las moléculas de aire -

Bas Pablo Audzo digital”, pagzrza 37.- .
Bn lis Adl ian; ‘Sonido para Audzovzsuales pagzna 22



que-estdn en contacto con ella, lo que produce cambios de presion normal del aire.
Las moléculas del medio eléstico vibran en el mismo sentido qué avanza el -
sonido. Lo hacen creé;ndo zonas de compresion, en las que‘la presiéon aumenta
(picos de ohda), y zonas de expansién o rarefaccion (valles de oﬁda), en las que
disminuye; formando asi, la onda que se propaga en el medio eldstico en todas
direcciones. La onda.que se produce cuando agitamos la cuerda de una guitarra
coh la mano no hace que la cuerda avance, es la energia en movimiento de la
-cuerda que se pr(.)pa‘lga‘ de un extremo a otro. Otro ejemplo clasico, es el de las

: . - . 7
ondas causadas por una piedra que cae sobre la superficie del agua en reposo.

1.1.6. Resistencia

A meciida qﬁe la onda se propaga por el aire su intensidad va disminuyendo
debido a la resistencié'que el mismo medio elastico y ia disipacion de energia se
puso sobre eln cuerpo‘ que vibra. Cada medio eldstico ﬁene su propia resistencia en

fusién de su densidad. 8_

LL7. Mo?imiento Sinusoidal |

Es el movimiento vibratorio més sencillo de todos y consiste en un
desplazamientov .oécilétorio' también conocido como movimiento armonico
simple. Recibe est;é nor'n‘br}e- gra¢ias a que su repres'entacién. gféﬁca es similar a la

curva trigonométrica del seno. Las caracteristicas y propiedades de este

7 Bas Pablo; “Audio digi}a'l ", p&gfha 37

® Ibid, pagina 39. .
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movimiento se aplican a todo el universo sonoro con el objetivo de comprender,
controlar y predecir su comportamiento, ademas es un modelo tedrico que sirve

para estudiar las ondas sonoras.’

"R ’miﬁ '
: i - T Picus ;
Przing E /f /' \“_-,'P .‘,.s’ "1."‘ f,r \“’-,
de eqwé‘l‘w—m'—__. ‘1 VAN T
€n !‘Lpi'l‘v) ﬂ -|\ ,-"’Ijl “'-.\ jr |.,‘~ J,-"“ TE:.'m]pCI
R TR '

Trazado de onda sobre dos ejes cartesianos que representan espacio y tiempo

1.1.8. Velocidad del Sonido

La velocidad del sonido varia de acuerdo a las propiedades del medio eldstico. Su

velocidad en el aire es aproximadamente de 340 m/s a 20* centigrados. '°

1.1.9. Propiedades de las quas sonoras

Con la ﬁhahdédﬂde comprendef mej orv-e‘l fendmeno sonoro y posteriormente poder
manipularlo, se 'éuele tomar 'c‘:om’o modelo ..una 'on.da' ideal producida por un
movimiento v'sinusoidal cuyas condiciones se méntengan constantes y no se

| alteren con el paso del tiempo.

? Ibid., pagina 39 :
e Bir Izs Ad) idn; ‘Somdo para A udzovzsuales , pdgina 73



Espaco

A lunéétmif deonda -

o 2 24
| f
P LA ST,
by ’ a K k3
) ; ; w7 liempo
0 I 5 5, g
~, EN -~

Frecuenzia = Ciclo ¥ Segundo
Unidad: Heriz (Hz}

a) Elongacion: Es la distancia del cuerpo que vibra con respecto a su

. ey : . .11
posicién de reposo en un punto cualquiera de su trayectoria.

. E
; ﬁ"’l _‘ *
- Eloygecida L1

Elongariones positivas

Elonguciones megntives

Cada linea vertical representa un punto de elongacion de onda.

b) Amplitud: Es la' distancia maxima qﬁe alcanza un cuerpo al vibrar con

respecto a su punto

de _repdso. La amplitud es mayor cuando mayor es la

fuerza que hace vibrar al cuerpo. Se la relacionada con la intensidad con

" que se percibe el sonido.

i Bas Pablo; “Az)djo'digital, péginas-4f—44. o
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La amplitud de una onda definida pbr los puntos de madxima elongacion

¢) Ciclo: Cada uno de los movimientos completos de ida y vuelta que

describe un cuerpo que vibra entre puntos equivalentes.

Ciclo | o ; . f ,

La linea marca el cumplimiento de un ciclo de onda

d) Periodo (T): Es el tiempo comprendido entre el comienzo y el fin de cada

ciclo. Se mide en segundos

24



Ferioda

La linea representa el periodo de onda

e) Frecuencia (F): Es la cantidad de ciclos completos que

- unidad de tiempo. '»Esfé relacionada con la velocidad de o

se producen en la

scilaciones.

E
l,(';.’—"'t, ) _r_‘-""-_3 . ,.—.,\ ’!/-"‘1 E ch'lm{iﬂ
) T £ P A Iﬁ
Frecuencia 4 J { i 2 ! |
o L ' ! | A
{# Hzy pry p R R

Agqui se aprecia una onda con un periodo de.cuatro Hertz.

a) Hertz (Hz): Es la unidad que mide la frecuencia de una
cantidad de ciclos sobre la unidad de tiempo, que ‘es un

‘ 'e'quivalén a 10.0_.c_iclos' en un segundo.

onda. Expresa la

segundo; 100 Hz

Fase: Indica la posici(')_n del cuerpo en un tiempovdad_o. También se utiliza

para comparar la posicién de dos ondas entre si. Se mide en grados.
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Dos ondas de igudl amiplitud y ﬁ‘ecuehcia desfasadas.

g) Longitud de onda: Es la distancia que separa dos picos maximos o valles
sucesivos de onda. Se mide en metros.

Longitud de onda = velocidad del sonido/ frecuencia = x metros

l" -
)’
¢

Longited de ondo

El segmento resaltado representa la longitud de esta onda

. 1.1.10. Sonidos simples_ y sdnli(.ios complejos

Puede hacerse una distincién entre v'sonidos simplés y sonidés complejos. Los
sbnidos simples son zlo:s corns"ti_tuidos' por una sola onda vibratoria (una unica
vfre.cuéncia),"talj como "‘lolcuvrrle. ‘C"O.I‘.l ‘ell "sbrii_dd de un.digpasén. Los. sonidos

° “compuestos. estarin compuestos por varias frecuencias que se producen .



simultdneamente, como sucede con la gran mayoria de los sonidos de nuestro

ambiente sonoro.

Excluyendo a los tonos puros, todos los sonidos son complejos; es decir, estan

. .12
formados por mds de un componente de frecuencia.

En la gréfica vemos dos ondas simultdneas de igual frecuencia y amplitud que estdn en fase. La

sumatoria da como resultado una onda con la misma frecuencia y el doble de amplitud

1.1.11. Formas de ondas periddicas y no periédicas

Podemos diferenciar las ondas sonoras en periddicas y no periodicas. En las

periédicas sus componentes denominados arménicos (hipertonos o sobretonos),

son frecuencias de multiplos enteros de la frecuencia fundamental; de esta

manera la re'sultante es una onda periédica con altura tonal determinable. Los

instrumentos musicales, tanto melddicos, como armodnicos tienen espectros que

son armonicos.

Se denomina “frecuencia fundamental” o “primer armoénico” al componente de

frecuencia més grave y, por lo general, de mayor amplitud de un sonido complejo -

2 Bas Pablo, “Audio digiial ", pk’z’gina_ 45.



périédiqé. Esta frééuenéia determina la frecuéncia"tonal con la que es percilln_ido.'

Las ondas 1o periédicas tienen coméonentes inarménicos también llamados
paréiales, que no guardan relacfones de proporcion entre si.vEste tipo de onda es
propia de muchos de los instrumentos de percusién y de lo que generalmente se

denomina "ruidos". Por lo general, no es posible detectar en ellas una altura

tonal.

E A B S AR R £ I MR AR UM I N R P R Ay LTS

Amplzf icacion de la osczlaczon del mismo sonido de piano,.donde se observan los sucesivos czclos
" de una onda compleja y perzodzca -

£ Ibzd pa’gi)jzb 45.



Do tocado por una guitarra y representado en el editor de audio soundirack pro, ndtese la
diferencia con la forma de onda del piano.

" Amplificacion de la oscilacion del mismo sonido de guitarra, donde se observan los sucesivos
ciclos de una onda compleja y periddica. Los componentes armonicos distintos en el piano y en la
' guitarra determinan su forma de onda. '

1.1.12 Espectro

El diagrama que se expresa eén coordenadas cartésianas sobre el eje de ordenadas
(el eje vertical) represenfa a las afnplitudes, y sobre el eje de las abcisas (el eje
horizontal) las freéuencias de los componentes de un. sonido, se denomina el

espectro de frecuencia. En él puede d¢scompoherse de izquierda a derecha la



fundamental de un sonido y todos sus componentes o las bandas de frecuencias de

un ruido. El espectro de un tono puro tiene un solo componente.

Amplitud _ |
130 dby : i

oaml | | /\\J’ ’\J/ \/

0 He . ,..El! E\.l:l.z F.r‘e:::wncia

: BV . . 14
Espectro de una onda sinusoidal. Como se ve, tiene un unico componente.

Suamplisnd
[20 db-
9k ﬂ E I L1,
N Hz - 20 KHz Frecuencin

Espectro de un sonido complejo que contiene una frecuencia fundamental y sus componentes

L 15
armonicos.

- Si nos basamos en las riquezas de su espectro armoénico, un sonido puede ser
percibido como mas interesante, atractivo o variado que otro, pobre en

componentes arménicos, que puede resultar hueco, vacio o estatico.

- ' Basado en la graﬁca de la obra Bas Pablo “Audio dzgztal " pagzna 48 o
‘ _15 Ibzd pagina 48 :
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WH2 20 KMz

La envolvente espectl al de los puntos de maxima amplztud de los componentes ar monicos en un
16
© sonido complejo

Cuanto mayor sea la frecuencia, menores intensidades tendran sus componentes.

Vemos' a continuacién algunos ejemplos que nos permiten ilustrar de qué forma

varian la frecuencia y la amplitud.”

- Armplitad

e
123456789 10 Frecusnchu

En esta figura podemos apreciar un ejemplo de onda triangular y su espectro de frecuencias18

L Ibzd pagina 49 C
'7 Bas Pablo; “Audio digital”, pagzna 48.. .
18 Basado en la gr af ca de Bas Pablo Audzo dzoztal 7 pagma 49
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Armplizud

—

123456759 10 Freouencis

Onda cuadradaw

Amplited

l‘;»,EI'IL .

F2345678%10 Frecuensis

. 2
Onda de sierra 0

- Amplited

i

12345678910 Frecueneis

Onda de pulso. Al igual que las anteriores es un ejemplo de ondas simples con su respectivo
. . . : 2] : o
: espectro.”’

¥ Ibid, pdgina 49.
. Ibid, pdgina 49.
2 Ibid, pdgina 49.
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1.1.13. Envolvente

Se. denémina envolvente terhporal a la curva con la que se presenta el
.comportamiento de un parametro a lo largo del tiempo.. A través de una
‘envolvente de este tipo, se puecién 'descrivb'ir los cambios de‘am‘plitud de un sonido
en el tierhpo. Es posible dividir la .‘en‘\.follvente en segfnentos que expresan distintas
fases o etabas de un soniao. La envolvente ADSE es la méé caractéristica; sus
siglés en inglés (attack, decay; i s'usté'_in, release) signiﬁcai; ataque, caida,
sqstenimiento y liberacion.

Cada fuente sonora posee una envolvente de amplitud que le es caracteristica.”

Amplind
i

Atague Caide  Sestesimisle - Liberacida

%= Ticmms

1.1.14. Parametros del sonido

" Hay cuatro parametros basicos del sonido.

a) Timbre: Es un concepto multidimensional y que no se puéde medir. Se lo

define como el conjunto de propiedaidés “de un sonido que permiten

-2 Bas Pablo; “Audio digital ", pdgina‘ 48 pa’gina-‘S(')v._ . : K
? Basado en la grdfica de la obra de Bas Pablo; “Audio digital”, pagina 51. K



.ide_:ntiﬁca..r.a la ﬁllevnte sonora y distinguirla de otras diferentes aun cuando
el resto de ’propiedade.:s sean .idér;ticas.

b) Duracion: Légicamente se relaciona con fcl_tiempo. Es el tiempo que se
mantiene sobre e‘ll emisor y el tiempo que tarda en extinguirse el sonido.
Varia depenc__iiendb' de las carécteristicas de las caracteristicas del espacio
acﬁsticé y la resistencia del medio eiéstico.

-c) -Altﬁra; Es lzf Sensacion dé tono esta 'direc.:tamente relacionéda con la
‘frecuerilcié de onda. “Cuaﬁto mayor sea la frecuencia del sonido, mds
aguda o mds alta e;_la sensacion de tono.” 24:' |

d) Intensidad: Esta ‘directamente relacionada con la amplitud de onda y la
dinamica de soﬁidd; “4 mayor amplitud, mayor intensidad”

La. s¢nsibilidad'del oido no es igual frente a frecuencias distintas con el
mismo nivél de precision. “Distintas Jrecuericias a una misma intensidad

- . e 12
constante se perciben como sonidos de distinta intensidad” >

Y Ibid, paginas1
" Ibid, pagina 55



1.2. PERCEPCI(’)N DEL SONIDO

“El sonido es -un,e‘stz'mulo que a través de nuestro mecqnismo de azjdiciéﬁ
-interpretamos como una sensacion”
La naturaleza nos ofrece un repenorip de ruidos y formas sonoras complejas que
son interpretados por N0sotros como cédigosk sonoros. Estos cédigos sonoros
sumistran a nuestro _cerebrp informacién vital de nuestro entorno..
El sonido es un gener—ado-r‘ de meAm‘ociones; puede irritarnos, alegrarnos. o
acurrucarnos. El soni'db tiene la capacidad de inducirnos a una gama infinita de.
emociones.

“Fl sonido es uﬁ signo." sﬁminislra al oyente una informacion, agita el sistema

nervioso 'y crea una emocion” 7

1.2.1. La acusmatizacién

El _concepto mismo de acusmatizacion tiene su origen en la antigua Grecia,
cuando el filésofo y métémético griego, Pitdgoras, desarrolla esta técnica pafa
incrementar lavéfec_tivi'dad en las enjseﬁanzas;que Aimpartia a sus discipulos. El
sabio griego hacia que 1.0 éscuchen detras de ﬁna coftina para que asi sus discursos
’ édquierah méé ﬁiéfza al desVinbularlt_ﬂs lde su propia imagen.
Entendémos cdmo.acusméti_co”a f‘aqitello que se oye sin ver la fuente de donde

- proviene. 28

;2..6 Birlis Adridn; “Sonido pdl‘a Audiovisuales”, pa’gind 23 . _
-?7 Rodriguez Bravo,"“La dimension sonora del lenguaje audiovisual, pdgina 34
. ®Ibid, pagina 35 L e
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El desérrol'lo. tecnolélgico nos ha permitido desvincular al sonido de su fuente
sonora original. El sonido ahora puede ser reproducido por un aparato (radio, toca
discos, reproductor de fnpi%) que nada tiene que ver con aquello que lo generd.
Esta nueva capacidad quei r_10§ trae la tecnologia de audio de separar al sonido de
su fuente sonora original, ha peﬂnitido situarlo a voluntad del narrador
audiovisual en otro lugar y en otro tiempo espacial. De esta manera como
espéctadores generamos ﬁuévéié aé”(’)’"ciac.iohes virtuales entre sonidos e imagenes
que no existen en nuestro universo re‘fer_en.cial29 '

La acﬁsmatizacién es ahora una herrémient_a fundamental para la narracion
audiovisuéﬂ. Se recﬁrre_ a ella para sonorizar paisajes sonoros virtuales, en las
cuales lés fuentes sonoras pueden verse 0 1o en la pantalla. |

Su uso creativo Sobrcpasa lo estrictamente real, vemos peliculas de dinosaurios,
escuchamos sus gemidos y las vibraciones de sus pasos, cuando en realidad no
hay forma de obtencr un registro de como fueron estos sonidos en la realidad.
Incluso nos perrhite per'cibir.slonidos en medios irﬁposibles para la audicién
éomo en el espacio exterior, en donde no existen medios elasticos como el aire
pai'a poder ser ¢sc»uchados.I |

La acusmatizacion ha generado algunas opciones narrativas

a) La ambientacion musical: El cine, la televisién o.incluso el teatro han creado

en nosotros la capacidad. de asociar melodias y ritmos instrumentales a situaciones

29 ]bl'd._,"pdgin.a 36 (



en las que seria absurdo que sonaran alli. Esta técﬁi_ca es conocida como
ambientacion musical. (A1.1)

b) La creacion de eféctos sonoros: Utilizaﬁdo sonidos pregfabados en distintos
lugares- a las locaciones de filmacion .y/o sonidos creados digitalmente, los
narradores audiovisuales logran crear ambientes s0noros generando la sensacién
de realismo.

Otfo ejemplo clésico es Ia_‘ﬁti'lizacién‘ de efectos digitales de reverberacién y ecos
para generar lé sensacion sonora de gr_andes espacios cerrados. (Al1.2)

¢ EI doblajé: Con la técnica del doblaje tafnbién se ha logrado generar la
_sensécién de que nuestros personajes realmente estan hablando o actuando en casi
cualquier idioma. También se pueden generar situaciones éénﬁcés o0 absurdas en
donde se rhontan voces agudas o femeninas en persénajes masculinos o viceversa.

0 (A1.3).

1.2;2Umbra]es de audibilidad (ley de Fenchef-Weber) '

En 1‘830 el cientifico aler_héﬁ, Ernst Weber realiza los primeros estudios sobre las
relaciones eﬁtre los estimulos .y las sensacioneé que estos provocan. De sus
exvpher‘iment_os se,despfende que puede 'medirsevu'na diferencia minima perceptible
entre ldOS-Sﬁ.IﬁlSE‘lCi.OneS;' es "decjr, que para percibir un minimo incremento en la
§ensaci6n sonora deBe;nl aumentarse‘eri una peroréién constanfé los estimulos. De‘

manera que para igualar en cien veces la diferencia que percibimos al levantar dos

- ' Ibid,, pag 37.



pesos de 10 y 15 grémos, tendremos que comparar dos pesos de 1000 y 1500
gramos.

En 1'8607Gustav Fechﬁer retoma estos estudios llevandolos hacia la psicofisica.
En ellos expone las relaciones entre los estimulos y las sensaciones como una
.regla' logaritmica. Es decir, “la semsacion crece tanto como el logaritmo del
estimulo” de esta manera se dio origén a la Psicofisica y se la utilizo no solo para
medir_ 's‘ensaciones audifivaéj' sino, luminicas, caldricas, olfativas, tactiles, de
cualquier estimulo ‘que provengan. A esta regla se le coﬁoce como la ley de las
senéaciones, ley de la psicoﬁ'sic"a oLeydeF e-:chner-We:ber.3 !

Particularmente el oido humano se comporta de manera distinta frente a
ffecuéncias .que tienen el m.ismo'nivel de presion. Se tiene fhayor sensibilidad a
 las frecuencias comprendidas éntre 500 Hz y 5kHz, la sensibilidad es menor en las
frecuencias més agudas que 4 kHz, y dismnuye aun mas en las inferiores a 1

kHZ*?

En resumen lo que plantea este principio es que “hay una perdida progresiva de
la sensibilidad a medida que aumentan los estimulos”. #Esto sucede no solo con

nuestros oidos, sucede también con nuestra vista, con nuestro tacto, con nuestro

~ olfato, etc.

3 Bu lis Adridn; Sonzdo para ' Audiovisuales” | pdgina. 4 7.
32 Rodriguez Bravo, “La dimension sonora del lenguaje audzovzsual pdgina 36.
# Bn lls Adr idn; “Sonzdo para Audzovzsuales pagzna 48. - :
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1.2.3. Percepcion de tono

La frecﬁénqia tiene. estrécha relacion con el tono. A mayof frecuencia el tono es
mas agudo, y a meﬁor frecuencia el tono es mads grave.. Como habiamos
mencionado antes, el ‘r,ango de frecuencia que el ser humano percibe con su oido
va desde los 20 kHz a los 20 Hz. Todas las frecuencias por encima de los 20 kHz
seran consideradas comé ultrasénicas; y las que estén por debajo de los 20 Hz
serén consideradas infras6nicas.’ Consideremos también que comparado coh el

. g . 34
rango de frecuencias audibles, nuestro rango es pequefio.”

20Hz

El ser humano es capaz de percibir frecuencias que va en un rango de 20 Hz a 20 kH:z

1;2.4. Umbral diferenciai de. tono

’ Para que podamos percibir un cambio de tono, deberé sﬁceder una alteracién
minima en la frecuencia, ciue aumentard proporcionalmeﬁte a medida qué la
. frecueﬁcia_aumente._ 3 . |
Es decir, ciue paré ﬁna diferen_ci? d.e'ton:o-en una fre.cueh_cia ‘de 506 Hz debera
haber uf;a‘svarig'ciéh‘d_e 1 Hz, para una c_ie 1000 Hz una de 2Hz, para una de 2000

'Hz una de 4 Hz, ya asi sucesivamente. Estos incrementos minimos de frecuencia;

¥ Ibid, pdgina 48.
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necesarios para que se perciba un cambio en la sensacion de tono, se los conoce

como umbrales diferenciales.*>

1.2.5. Sistema temperado

El sistema musical occidental consta de doce notas de octava a octava, es decir,

doce notas desde un Do a un Do mas agudo. La distancia entre cada una de las

doce notas es el semitono, por ejemplo la distancia entre un Do y un Do# o un Mi

y un Fa es de un semitono. Dicho de otra manera el semitono es el umbral

diferencial para musica occidental.

Para que podamos percibir la sensacién de cambio de tono, la distancia entre las

frecuencias debe ser mayor. -

Do -Do# = 277-262 = 15
Do# - Re- = 293 -277 = 16
Re - Re# . = 311-293 = 17
Re# - Mi = 329 -311 = 18
Mi - Fa = 349 -329 = 20
Fa -Fa# = 370-349 = 21
Ta# - Sol = 392370 = 22
Sol -Sol# = 415 -492 = 23
Sol# -La = 440 - 415 = 2
La -La# = 466 - 440 = 26
- ‘La#:"-Si. = - . 494.-466 = 28
Si -Do = 523 -494 = 29

¥ Ibid, pagina 48...
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Como podemos apreciar el Do de la Octava. superjor y de 523 Hz no es
exactamente el doble de las frecuencias del Do inicial de 262 Hz. Pero tambicn
sabemos que alrededor de los 500Hz el umbral ‘diferencial de tono es
| “aproximadamente” de le, por lo que la pequefia diferencia entre una nota de
524hz y una de 523 es minima y se escuchan iguales. Por esta razén a nuestro
sistema musical temperado, se le permiten determinadas correcciones de las
frecuencias denominado temperamento. T
El sistema‘temperado es él que se usa para construir instrumentos musicales de
entonacidn fija, como el piano o la guitarra. La eﬁcapié de este sistema fﬁe
comprobada por Johann Sebastidn Béch cuando .co.mpuso'los 48 preludios y fugas

" de su obra: el clave bien temperado. >

1.2.6. Efecto Doppier

Los estudios que hemos vénido réalizando Hasta aﬁui han sido considerando una
pre_siéﬁ sonora constante. En re_alidad. la sensacion de tono varia cuando la presion
soriora cambia. |

“Si una fuente éoﬁjbra se nos écerca, por ejemplo un automovil en una carretera,
va aumentando proéresiva;ﬁente su 'intehsidad., es décfr que va aumentando la
presion sonora con la que escuchamos. Sﬁ presién es cada vez mayor porque van

37

- comprometiéndose las frecuencias al acercarse-a nosotros.

3 Birlis Adr.iziz'n;: “Sonido para Ai{diovisuales ", pdgfna 50.
7 Ibid, pagina 55 - : '
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Mientras la fuente sonora se va acercando a nosotros genera una frecuencia mas

aguda; una vez que esta nos pasa, las frecuencias se vuelven mas graves.

qifeacidn 2 safcidm §

Desplazamiento de una fuente sonora hacia la derecha. Si estamos ubicados en la situacion 1
escucharemos el sonido mds agudo, porque, como puede observarse las ondas se van
comprimiendo a medida que se nos acerca la fuente. En la situacion 2 percibimos que el tono baja

porque se descomprimen las ondas™

1.2.7. P_er;epcién de la intensidad

La fr.ecuencia_es otra variable que debe ser tomada en ;uenta. La sensacion de
_inteﬁsidad_ depende de la frecuencia.v El oidQ humano percibe con mayor
sensibilidad el" espectrb de frecuencias que va de 500 a 5000 kHz. Por este
fnotivov, loé sonidos cuyas frecuencias que ﬁo é‘sté‘n dentro deleste rango, tendran
que 'aumenta'r".sﬁ» nivel de pres.ic')n Asonc‘)ra‘p_ara ‘ser bercibidos con la misma

intensidad. _

% Basado en la grdficade la obi‘a de'Birlis. Adridn; ! ‘Soﬁia’_o para Audi_ovfsuales ", pdgina 53.
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El umbral quer muestra la gréafica indica los valores minimos de ‘presic')n sonora
necesari‘os’ pafa ser percibidos pbr el oido humano en-funcién de 1; frecuencia.
Los niveles de presion _qﬁé estén por debajo del umbrai 'éon inaudibles. También
se puederdbservar que la sensaci.én.de intensidad _'mgjora mientras nos sigamos
.acberc.an‘do.a_los:3 kHz; desde donde comienza a decaer otra vez.

En ‘conCIUSién, la.iéna de mayor sensibilidad auditiva es la Zvona que se acerca a
los 3 kHz,‘ y que esta ente los SOO'Iy los 5 kHz. |
La;gr_an‘vmayoria de loé s'Or.lido's de la natﬁraleza se ubican dentrp de estos Hmites.

El-habla humavna,’. el.‘:c.anto de los péjaros,"vla Iluvia, el_ viento y casi todos los

 ®Basadoenla g7'aﬁéa dela obzl“abde' Birlis Adridn; “Sonido VpardAu.‘dio‘visuales"’,. pagina 51.
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sonidos ciue percibimos a diario y nos resuitan agradables. 'Ademés, es tan
sensible qué nos permite escuchar sonidos tenues como una ligera brisa, pasos en
la arena, el vuelo devun mosquito, en fin. No es coincidéncia que hayamos
desarrollado nuestro oido para que sea mas sensible en este rango auditivo, en
donde ubic_amos los sonidos mas cotidianos. Todo esto pudo haber sido parte de
un sistema _dé alerta que les servia a nuestros antepasados para aviarles la
preséncié de posibles amenazas. Por otro lado, los sonidos que salgan de este
rango se presentaban muy esporadicamente. Por ejemplo, “pafa que un sonido de
20 Hz empiéée a ser oido se necesitan por lo menos unos 80db. Un volcdn en '
erupcion, un "ter';?emoto, un rayo pueden hacer sonar estas frecuencias tan graves
‘ con valofés derintensidad, muy Superiores inclusd, a los del umbral de dolor
(120-130 dB)” Es facil entender éntonces, porque estos sonidos nos asustan, nos
ponén alerta 0 nos estremecen.
Los narradores audiovisuales se han valido de este fenémeno como recurso
expresivo.  Por ejemplo, en las peliculas de terror utiliza rﬁﬁsica con tonos
- graves, esporédicos e intensos para generar .la. sensacio’h ‘de temor en el .
espeétédor. 0] eﬁ las peliculas deb suépehso Se suele utilizar una nota grave
0

mantenida para provocar suspenso o intriga. 4

(Ai.4) |

"% Birlis Adrian; “Sonido para Audiovisuales”, pdgina 52. -
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1.2.8 Umbral diferencial de intensidad
Se ﬁeéesitan .d'e 3 dB ‘para percibir ﬁn incremento de intensidad para una
frecuencia de 1000 Hz. Para una frecuencia més aguda alcﬁnzma con subir la
presion a 2dB. Pero para llas més graves, tal vez sea convénient¢ aumentar hasta
10 dB para percibir un cambio en la infensidad. (Al.3)
Estar al tanto del umbral diferencial de intensidad resulta indispgnsable a la hora
de genErar‘planos sonoros en la narracion audiovisual. Se necesita conocer como
deben manipularse las inteﬁsidadeé para gen-erar o simular “espacios sonoros”
realistas en relacion a la posicidn de la camara. Los siguientes ejemplos pueden
ilustrér con mayor claridad-como funciona esto.
“Supongamos que tenemos que sonorizar una escena donde se ve desde el palier
de una casa al protagolnisltakde ima pelicula parado en la calle ya listo para subir
~a su automovil, con la puerté abierta con el motor encendido y el estéreo
sonéndo, hace un gesto cémbﬁde despedida. Se sube al auto y cierra la puerta. Al
parecer aquz’ no ha cambiado nada. Sin embargo, al cerrarse la puerta del
automovil, el estéreo tiene que escucharse mds débi_l. Par'a asegurarnos de que el
espec(ador reciba coherentemente los estimulos visuqlés y sonoros, se debe
disminuir el volumen del estéreb_ por lo menos 3 dB”
."’VemOs y escu;hamos desde lejb;, ql protagonista de una pelicula sentado en la
" mesa de un bar sifbando un tango. De fepénlé,_ la puestavde camara nos ubica
muy éerca de _él. Ahdra Su sflbido tiene que eséuchqrse mds intenso, mientras_

todos los sonidos del entorno permanecen inmovibles”
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Cuando una fuente sonora se aleja la inténsidad del sonido'varl'a 6 dB cada vez
- que se “duplica” la distancia entre lavfuente y el micro. Existe la tendencia
subestimar la percépcién de intensidad sonora por parte de lés realizadores que
llegan avhaéer salfos‘de los planos sonords con una diferencia dve hasta 6 dB. Por
otro lado, estas no son verdades absolﬁtas, si hacemos un salto con aumento de d
3 dB y al escucharnos sigue faltando intensidad, podemos seguir nuestro oido y
subir la intensidad Io que nos parezca necesario.

Otro uso dramético que se le da eﬁ la narracién ;iudiovisual a la intensidad sonora,
es con los cambios de intensidad de la musica. “Mientfas éscuchamos una musica
m.uy suave, vemos al‘ héroe de la pelz'cula. que acaba de ;valvarle la vida a la
| protagonista. Ella agradecida lo abraza. Se ‘mirl?an en silencio. La musica sigue
‘Siendo muy suave, como un colchén de foﬁdo. Hasﬁz que se besan y de repente
' estalld la | orquesta en una eSpécz'e de algarabz;a musical. De esta manera,
subieﬁdo la intensidad de la musica de ZogravArefor.?ar la emocion de los

1

. 24 - : g
protagonistas”". Generalmente este recurso se utiliza al final o durante el

desenlace de una secuencia peliculas de drama, como en la escena del ejemplo

(A1.6)

1.2.9. Curvas de igual intensidad (Fletcher-Munsoh)
Como sabemos el - oido humano se comporta de manera distinta frente a
frecuencias que tienen el mismo nivel de presién. Se tiene mayor sensibilidad a

las frca_cuéncias cOmpr_endid'asbeﬁt're 1kHzy4 kHz; la sensibilidad es menor en las

Bt ‘Birlis Adridn; “Sonido para Audiovisuales pdgi(za 56, "
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frecuencias més agudas que 4 kHz, y dismin'uy:e aun n_l'és en l’as inferiores a 1
kHz. - |

“E] diagrama de Fletéher-Munson expresa mediante curvas z'sbfénic_as los niveles
de intensidad necesarios para que todas las frecuencias a.lo largo de todo el
rango de frecuencias se perciban con él mismo rango de intensidad” .

Entre los 1000Hz y los 4000 kHz el oido tiene su mayor sénsibilidad; por lo tanto
paré llegar a percibir el mismo nivel de intensidad en frecuencias que estén fuera

de este limite, es necesario aumentar la presion. °

Presiin Sooocz (1)
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La figura nos muestra las curvas isoférmicas de Fletcher-Munson. Las lineas
gruesas nos indican los umbrales. La punteada el 0 dB. La magnitud de intensidad

sonora, que cada una de estas ondas posee durante todo su recorrido es igual a la

“2 Basado en la graf ica de la obr a de Rodr fguez Br avo, La dzmenszon sonor -a del lengua]e o
' ‘audzovzsual pagma 56. . ~ :
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presion sonora que tiéne' cundo pasa por 1kHz. Asi se déﬁne_, una nueva unidad
~para medir la sonoridad o las sensacionés de intensidad, que por cierto, se ajusta
mucho mej>0r'a la percépcién humana de la intensidad. Esta uﬁidad éé denomina
fon y:hay tantos fones como decibeles tiene la curva cuando pasa por 1 Hz. Por
1o tanto, dado que la curva inferior al pasar por la frecuencia de 100 Hz mide 0 dB
(umbral de audicion), entonces tendrd la misma sonoridad que la frecuencia de
100 Hz .pefo con 40 dB. Las curvas sigﬁientes de abajo para arriba miden
diferenteé sdno;iciades de 10 fones, 20 fones, y sucésivamente, hasta la superior

que indica 125 fones correspondientes al umbral de dolor.*?

1.2.10. Enmascaramiento

Es frecuenfe que estemos teniehdo una ¢on§ersacién y que sobre nosotros pase un

avion. El ruido -de los motores del avidn hace que la voz de la otra persona no se

escuc‘;he. Este fénémeno es éo_nocido como enmascaramier;tb. Un sonido con mas

presencia se pone por delante de otro y solo lo percibimos a él. Diremos entonces

que el sdnido de la voz de la persona' ha sido enmascarado. “Cualquierv sonido

puede enmé&carar a ot.rv'o siénipre que'sea parecido én frecuencia y que sea 1 0> dB

mds intenso”* |

En las gfaridés ciudades este fenéfpeno es comun,; el ruido d'e los automévileé, de
' la_ gepte, étc._‘Exist‘e'n “varios sonidos ‘que comunmente no percibimoé pdr este

mismo fenémeno. Pese a todo, el oido humano tiene la facultad de concentrarse y

_ “Ibid, pdgina 58,
< * Ibid, paginas9. .

. :48!



eScﬁchar una determinada fuente sonbra que esta siendo enmascarada por varios
ruidds y sonidos a la vez. Esta capacidad del oidb humano no la tienen los
micréfonos ni los- équipos de grabacion, y es conoéida 'como efecto
ps_icoac1'1stico.45

Una vez que el sonido ya fue enmaécarado en una grabacion ya no hay vuelta
atras.

, Supbngamos ’, una escena ‘eﬁ donde nuestros actoresv estin teniendo una
convérsa;:ién en una fiesta. Lo aconsejable en este caso .es gréba.r la conversacion
entre lds actores mientras el resto de la gente permahéce en silencio simulando
que habla y baila. Posteriormente se grabérl'a el sonido dé ambiente y musica de la
fiesta.

Se debe tomar en cuenta el problema del enmascaramiento en el proceso de
'fhezcla final de todas las pistas-de un éudiovisual; cuidando que no se enmascaren

entre si, los ruidos la misica, las voces y los efectos.

1.2.11. Bandas Criticas
La sensacién subjetiva de intensidad depende de los componentes minimos de
frecuencia adicionales, necesarios para que un sonido se perciba mas intenso que

otro.

% Ibid, paging 59. -
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Un sonido de tono puro es carente _de estos cbmponentes adiéionales; por lo que
diremos que tiene un ancho de banda menor y se percibira con menor intensidad,
ya que se trata de una-ﬁnica frecuencia.

“El otdo humano percibe todo el rango de frecuencias como un conjunto de 24
bandas de 1/3 de octava, cadd ‘una de las cuales se denomina banda critica.
Cuando se suman frecuencias en eZ interior de los umbrales de una banda critica,

e . s e . » 46
no se distinguen incrementos en las intensidad”.

1.2.12. Pércepci()n del ﬁmbre

Las tres caracteristicas fundaméﬁtales del sonido son: tond (altura), intensidad y
timbre.

Las percepciones.de tono e intensiaad, dependen directamente de las frecuencias,
del ancho de banda o de la amplitud, respéctivalngnte. Por otro lado la pércepcién
“del timbre resulta mucho més compleja cuando interactiian varias caracteristicas
acusticas a la vez.

Por medio de la percepcion ﬁmbriéa podemos percibir diferencias en la fuente
sonora; a pesar ae que su tono y sﬁ intensidad sean las mismas. De esta manera
poderﬁos diferehciar, por'ej emplo, una misma nota técéda por un instrumento de

madera o por uno de metal.

- * Bas Pablo; “Audio digita”, pigina’59.
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Para que el oido humano alcance a reconocer percepciones timbricas, necesita

que los -sonidos duren mas de un segundo; ya que necesita reconocer tres

-dimensiones propias del timbre. Las tres dimensiones del timbre son:

a) Armonicidad: Cuando estudiamos los armonicos musicales vimos que

b)

estos tieneﬁ cierto orden que los hace agr_adal_)les a nuestra percepcion. Si
no existiera este orden; el sonido se vuelve desagradable y desordenado.
Rédriguez Bravo propone fres niveles de armonicidad:

Sucia: lazorganizacié.n del espectro esta por debajo de los 1700 Hz.

Basta: la organizacion del espectro esta pof debajo de los 330 Hz.
Transparente: esta por encima de los 3300 Hz. |

Impresion espectral: Cuando los sonidos bse encuentran con zonas de
frecuencias mas intensas que el resto de su espectrd.; es porque se han

reforzado estas frecuencias, producto de las resonancias del lugar. Es

distinto escuchar una voz en un estudio de grabacion, en un bafio o en

- exteriores. Los tres valores de impresion espectral son:

Oscura: la intensidad de los graves (20-200 Hz) es mas alta que el resto.

Mate:.la intensi‘dad de los medios (200—3000 Hz) es mas alta que el resto.

Brillante: la intensidad de los agudos (3000 a 20000 Hz) es més alta que

el resto.

Definicion ‘Auditiva: A mayor gama de frecuencias mayor gama de

definicién auditiva. La percepcion que tendriamos de una sinfonia-
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tocando en' Vi.V;), seria mas o meno de .20 Hz a 2000 Hz. Pero si
escuchamos a la misma _sinfém’é transrﬁitida por radio AM la definicién
llegaria solo a unos 6000 Hz.
~ Los tres Valores..'son:
Baja: rango de frecuénc'ia de300a 3000 Hz.
Media: rango de frecuencia de 160 a 6300 Hz.
Alta: rango de 20 2 20000 Hz.
‘Es.tos parémetros deben ser siempre evalﬁados simultdneamente, porque asi se

. 47 ..
presentan en realidad.

1.2.13. Dindmica de la percepcién

Es "importante conocer no solo la duracién del sonido medida en segundos, sino
A 'tam_bién los pequetios sucesos intrinsecos aila forma sonora.

“Uﬁ sonido que dz_4r_e mgzno‘s'de 5 milésimas de ‘seguvﬁdo no permite percibir la

intensidad. .

Un sonido quev' dura menos de ‘0, 1 segundos ﬁo permité percibir el tono.
 Un sonido que dure ﬁzenos de 1 segundo no permite péréibir el timbre "
Comenzaremés. _dic;ie'ndb que cada‘svonido compuesto es la sumatoria de varios

sonidos simples, por lo-que las formas sonoras compuestas pueden ser estudiadas

como la sumatoria de varias formas simples.

41 Birlis Adridn; “‘Sonido para Audiovisuales”, pdgina 59.

R Birlis Adridn; “Sonido para Audiovisuales’’, pagina 60. E
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En la figura se muestra como se percibe una forma sonora comf)uesta.
Sencillamente como la suma de tres formas sonoras simples. A medida que el
sonido evoluciona en el tiefnpo vemos que se forman tres etapas bien definidas:
ataque, cuerpo y caida. A la curva que envuelve a estas tres etapas se la llama

envolvente, y representa las variaciones de intensidad en funcién del tiempo.

a) Ataque: es la eiapa del sonido que evoiuciona desde no sonar hasta
alcanzar su maxima iniensidad. El ataque minimo que se percibe es de 5
nﬁlésimés de segundo, be_ro recién distinguirer_nos .su intensidad real
cuando hayan transéurridd 150 milésimas de ségundo. Los ataques de 1
centésima de_ segundo se pérciben como éuando un tambor es percutido, o
cuando desco_rchaiho's una botella dc chafnpagne. El ladrido de un perro

- tiene un ataque de .a‘prc')ximadamente 1 décima de segundo. Se pueden

. Basado en la grdfica de la ().brg,de’Bi}"l_i;f Adridn; f‘SO;ﬁdo 'paré'Audiovisuales » pégina 64.
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conseguir ataciues ‘més extensos solo de'forrria artiﬁcial, 0 sea, mediante la
: técm'ca del fade-in. |

b) Cuerpo: es la étapa del sonido que mantiene consfanfe su intensidad. La
forma sonora se estabiliza, lo que 'permite que el oido concentre su
atencién en otras vaﬁablés. A,c_iui es cuando se define la sensacion de tono
y timbre. La. duracién minima para que esto suceda .es de un segundo. Si la
forma del sonido dura Hienos que de un segundo, como el que genera un
instrumento de percusion, las sensaciones de tono y timbre no alcanzaran a
ser percibidas con plenitud. Por .lo que el sonido es percibido como
confusé he indeterminado.

c) Caz'dé: es la etapa donde el sonido comienza a extinguirse. De.sde. el valor
d‘e‘ intensidad méxima hasta dejar de sonar Una centésima de segundo es el
menor tiempo que tarda en terminar un sonido, como cuando se
interrumpe -una s;ﬁal de audio. Laé caidas suelen durar 5 centésimas de
seglmdo, siempre y cuando no haya resonan;:ias. Los ambientes grandes,
como una. fabrica vacia, provocan en los som'dos alargamientos de las
caidas que pueden durar varios segundos. De la misma manera con la
.ayﬁda de la tecndlogfa‘ se pueden conseguir Caidas mas largas con la

‘técniéa' del fade-out®

... *° Birlis Adridn; “Sonido para Audiovisuales”, pagina 63. '
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1.2.14. Ruide

Desde un punto de-vista perc‘eptivo, se éonsidera ruido a cualquier sonido no
deseado. “Es usual conceptuar ébmo ruido cualquier factor que interfiera en el
procesd de comunicacion, por lo tanto, cudlquier sonido eventualmente en
determinado contexto puede ser considerado ruido »31

Otra definicién de ruido se basa en el analisis ae la composicién de frecuencias

del sonido. Seglin este criterié_, se habla de ruido cua;ndo los componentes de

frécuenciés no son periddicos, no estan organizados de acuerdo a ningun tipo de

relacién verificable; es decir, son inarménicos y presentan una gran densidad de .
frecuencias continuas.

Se han diferenciado eépecialmente tres tfpos d_é'ruidos: ruido blanco, ruido rosa y

ruido marrén. El ruido rosa se diferencia del blanco porque se atentia hacia las

frecuencias agudas, y el ruido morrén es mas grave que el ruido rosa.

1.2.15. Silencio

Se ha comprobado que ei silencio absoluto no existe; es decir, 15. idea de la
Caréncia'. total de sonido no se ha. lpgrado verificar por nuestros .medios
tecnolé'gico's, Sin :embafgo, el tér_mino siléncio_es signiﬁcétivo perceptivamente

* como una sensacién de silencio.>

51 Bas Pablo “dudio a’zgztal pagzna 6.).
2 Ibzd pagzna 65.



1.2.16. El sonido en el medio actistico

La onda sonora se propaga en linea recté. Al oponérsele un obstéaculo (una pa.red,
un objeto) la onda sonora adopta distintos comportamientos: una parte de su
energia se absorbe, se disipa y se transforma en calor, fenémeno conécido como
“absorcion”, y otra parte se refleja, fénérneno de “reflexién”. Las superficies mas
duras (mas densas) son menos absorbentes que las ‘blan‘das (menos densas).
Légicalnente, la amplitud de la onda reflej ada es menor que la de la onda, debido
ala abéorcién.

Las frecuencias ‘més bajas, por ende mas largas,..son menos absorbidas que las
éortas (mas agudas) por la superficie solida.

Cuando la onda sonora tiene una longitud de onda de mayor tamaiio .que la del
obstaculo, se produce la “difraccion”. La difraccic')n‘ es la desviaciéon de la
prppagacién e.'n"h'nea recta, y ocurre cuando la onda cambia de direccion rodeando
al objeto..

Cuando la onda pasa de un medio a otro, se altera su Vélocidad,'y sﬁ trayectoria se

denomina “refraccién”.

w

Cuando dos ondas se juntan en el medio el4stico, se produce interferencia™.

¥ Ibid, pagina 66. -

56



1.2.17. Resonanciay vi.brac'ién por simpatia
Los objetos tienen su propia frecuencia natural resonante, con la que vibran
espontaneamente cuando son alcanzados por una onda vibratoria con esa misma
frecuencia. |
La resonancia es el aume‘n'to. de la arﬁplimd de una onda soﬁora,_ cuya frecuencia
coincide con la frecuencia coincide con la frecuencia natural de la locacion en el
que. se propaga con la de la cavidad de un objeto.

La vibracién por simpatia se da cuando un objeto comienza a vibrar por accién

de uno onda vibratoria de igual frecuencia que su frecuencia natural.

a) -Ondas.estacionarias: Se producen cuando se encuentran dos ondas de
igﬁal frecuencia y amplitud que se propagan en direccién contraria. Esto
- produce que en aiguhos puntos de la locacidn Ahaya incrementos de

| g@plitud y en otros ée produzcan atenuaciones.
b) Formantes: .Son‘ los cdmponentes de frecuencias de un sonido que
incrementan su amplitu_d a causa del volumen y la forma del espacio

acustico en el cual se produce. Los formantes de cualquier sonido afectan

su timbre. >*

.o Ba; PaElo; “Audio digital ¥, pagina 67.
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1.2.18. Reverberacion |

La reverberacién es -lz; suma de .todas las reflexiones que se producen en un
espacio actstico a bartir d'e. una onda sonora, cuando estan separadas por menos
de 50 milisegundos. La sensacion de caida de tiempo se funde con sus
reverberaciopes y se alarga. Las caracteristicas de la reverberacion depende de
varibs factores: el tamafio de la locacién, su forma, el ﬁpo de superficies que
posee, 1a~‘disposici<')n de las mismas, la cantidad de objetos presentes en ese

espacio y sus caracteristicas, el coeficiente de absorcién de todas y cada una de las

superficies, etc. (A1.7)

a) Sonido difecté: es el que llega directamente al recept'or‘en linea recta desde
12_1 fuente. El sonido reflejado es el que arriba algunos segundos después
disﬁinuido en su_intensidad.
b) Tiempo de reverberacion: mide el tiempo que las reverberaciones tardan en
" descender 60 dB desde el fnomento que sé extinguid el sonido original.
"¢ Rq‘lexioﬁes te)npranas: son las primeras en llegar después del sonido
~ directo. Su intehsidad viene definida por lé' distancia de la fuente y del receptor

respecto a las superficies que reflejan la onda. >

o 551Abl.'d.,pvdgina 67 R



En la grdfica podemos ver algunas reflexiones provocadas en una de las superficies de una
habitacion. En la grdfica superior aparece representado el recorrido de las reflexiones

. . . . .56
tempranas. En la inferior, las reflexiones rebotan en dos o mds superficies.

s

5

‘ _‘-56 Basado én la grdfica de la'obra deABas Pablo; “Audio digital”, p&gina 68.



1.2.19. Eco

El eco no es mas que la répeﬁcién de uﬁ sonido‘_reﬂéjac-io. Se produce cuando las
reflexiones llegan al feceptor con més de 50 milisegu'ndos‘ de diferenéia con
respecto al sonido directo. Esto ocurre por ejémplo cuando el sonido recorre desde
- la fuente hasta la superficie reflejante una tréyectoﬁa de unos 17 m, de modo que
haga recorrido total de ménos, 34 m como indica la grafica. Esto provoca que las
reflexiones no se fiindan con el sonido directo y se escuchen como una serie de
repeticiénes que van perdiendo intensidad con el fiempo. El periodo que demora
.en producirse cada repéticién- depende de la distancia con respecto a la superficie

en la que el sonido se reﬂeja.r 7 (A1.8)

- Superficie sdhida
-
g
) | | | (
e
e
( metros _ 17 metros

El tiempo que tarde en llegar el eco se establece midiendo la cantidad de metros recorridos por la
o veloczdad del sonido. En el e]emplo es de 34/340 =0, 78

°7 Bas Pablo; Audzo digita”, pagina 69. ,
38 Basado enlagr af ica de la ob/ a de, Bas Pablo “Audzo a’zgztal ” paozrza 69.
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Capitulo II
Conceptos del audio digital
En este capz’?ulo tratarémos los conceptos bdsicos del audio digital, cudles son
sizs técniéas de digitalizacio'n, cudles son sus pardmetros bdsicos de 1450 y c-o'mo

se convierte la sefial digitad de vuelta a andloga

6l



2.1. LO ANALOGICO Y LO DIGITAL

La sefial anélégica ”és una seﬁa? continua capaz de experimentar variaciones
progresivas en el tiempo ™’ Cualquier onda sdnora es una seﬁél analégi;a. La luz
0 _la corriente eléctrica también lo son. Una sefial es digital cuando las magnitudes
de la ﬁisma seiepresentah a tfavés de valoreé discretos.en lugar de variables
continuas. Por ejemplo, un intérruptor de la luz puede tomar dos valores o
estados: abierto o cerrado, lo mismo lampara: encéndida o0 apagada.

Sistemas digitales como un ordenador, uéan la ldgica de dos estados
representados pof dos niveles de tcnsién eléctrica, uno alto, H y otro bajo, L (High
y Low, respcctivaménté). Por abstraccion, dichqs estados se sustituyen por ceros y
unos, lo que facilifa la aplicécién de la logica y la aritmética binaria. C‘uandov el
nivelv alto se representa por 1y el bajo por 0, se habla dé logica positiva y en caso

contrario de logica negativa.

La grdfica superior representa una seiial andloga’y la inferior la misma sefial en digital

: % Bas Paélq,' “Audio digital, pdgina 72. o



2.1.1. Aﬁdio Digital

Los p_rbcesos de grabacién analc')_gica logran excelentes resultados pero presentan
grandes desventajas frente a los procesos digitales. Las cinfés, los cabezales, los
.carretes usados en los procesos de grabacién analdgica, sufren desgastes que
d¢terioréh la sefial y por otro lado sus costos son eievados.

En la actualidad la gran mayoria de loé narradores audiovisuales se ha inclinado _
cada vez mﬁs hacia el uso de la tecnologia digital. | |

Para trabajar cbn un sistema digital se __necesita‘convertir a las ondas sonoras

transformadas en sefiales analdgicas y convértirlas en sefiales digitales. En

realidad, los ordenadores realizan este proceso en base a la informacién digital

que estos-utilicen. De esta manera las ondas andlogas se procesan para ser

convertidas en ondas digitales, conformadas por datos que a su vez se representan

~en codigo binario (bits, byte, word) que utilizan los ordenadores.
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2.1.2. _Sistema binario

60

En el sistema binario, la unidad minima es el bit. El bit admite solo dos valores: 1

y 0.Como mencionamos antes, estos valores representan dos estados: apagado o

encendido, respectivamente.

EQUIVALENCIAS ENTRE SISTEMAS DE
| NUMERACION
DECIMAL BINARIO

0 0
1 1
2 10
3 11
4 100
5 101
6 110,

7 111
8 1000
9 1001
10 1010

2.1.3. Filtro Pasa Bajos (FPB, O LPF)

61

Se comienza procesando la sefial por un filtro pasa bajos que se encarga de filtrar

todas las frecuencias que estén por encima del umbral determinado; es decir, por

encima de los 20000 HZ (colas eépectrales’).v Aunque estds frecuencias son

s Basado en la grdfica de la obra de Bas-, Pa_blo; “Audio digital V'pdgina'69.

61 Bas Pablo; “Audio digital”, pdgina 75. - .



inaudibles, mediante este proceso se evita que estas generen un batimiento que

‘puede afectar a las frecuencias audibles.

Filtro Pasa Bajos (FPB)

=

2.1.4. Muestreo
En este proceso se toman muestras durante el proceso de digitalizacién de
intervalos regulares de tieinpo, y con cada una se obtiene el valor del nivel de

voltaje de la sefial analdgica en el momento de hacer la muestra. 62

Muestreo

ﬁ n‘an
i

—

T

_\_‘.T .

' 2.1.5. Frecuencia de Muestreo (Simple Rate)
“La frecuencia de muestreo es la velocidad con" la que se toman las muestras, es
decir la cantidad de ellas tomadas por segundo 63 . La unidad de mediada es el

. Hz.

B Ibz'dv,kpdgina.7'7. »
% Ibid, pagina 77. -
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Los valores de las frecuencias de muestreo estan estandarizados de acuerdo a

sus diversos-usos y medios.

FRECUENCIAS DE MUESTREO
. NORMALIZADAS

8.000

Hz

11.025

Hz

22.050

Hz

732.000

Hz

44.100

Hz

48.000

Hz

88.200

Hz

"~ 96.000

Hz

192.000 Hz

2.1.6. Cuantificacion y codificacion

El conversor A/D tiene la funcién de cuantificar primero y codificar después las

muestras. El proceso de cuantificacién consiste en nivelar los valores de tension

tomados durante el muestreo al valor mds préximo en una escala de niveles

discretos de amplitud. “Cuanto mayores de niveles de cuantificacién, menor serd

el error o ruido de cuantificacion, es decir, el grado de ajuste o correccion sobre

' e ' 164
el valor original de muestras 6

Co % Bas Pablo, . “dudio digital’, pagina 78,



Conversion A/ D
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Dependiendo de la cantidad de bits utilizados en el proceso de digitalizaciéon que

dicha escala discreta posea mayor o menor cantidad de grados. El parametro para

ajustar este parametro se denomina “Resolucién, Profundidad o Ancho de

muestra” (Resolution, Sample Size o Bit Depth)

ANCHO DE | RANGO DINAMICO DEFINICION VALORES
MUESTRA | o |
8 3 256 miveles de-128a 127
12 72 4096 niveles de -2048 a 2047
16 96 65536 niveles de -32768 a 32767
20 120 1048576 niveles de 524288 a
| | ' 524287
24 144 - 16777216 niveles de -8388608 a
| S 8388607

Existen en la actualidad dispositivos que internamente llevan a cabo operaciones

- con 32y 64 bits con.coma flotante. Estas resoluciones se utilizan en audio a

digital con el ﬁ‘n'-'de_' efectuar procesos complejos que requieren enormes
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cantidades d operaciones de célculo, con el objetivo de alcanzar resultados mas

precisos.

A la salida del convefsor A/D se obtiene la sefial PCM, de la cual ya no hay

~ degradacién.

2.1.7. Conversiéon D/A

A fravés de la Ai_mplement’acién de. procesos digitaleé la sefial digital podré >ser
-manipulada de varias méneras.

Para escuchar cualquiera de los proceso llevados a cabo en la computadora es
necesario que se _realice con la sefial el cami.noiinverso,_ es decir, lever a
convertirla d digital a 'anélogo. Para qﬁe esto se} de, el conversor D/A recibe
sucesiva y regularmente las mﬁestras cuantiﬁcadas y codificadas y luegojlaS-
transforma en un flujo de corriente por m;:dio de unafactor de escala. Como
resﬁltado se recibg una onda escalonada, gracias que cada muestra representa un
valor de tension estable que. se mantiene hasta la siguiente muestra. Por este
mo;ivo, la onda obtenida no'es_idéntica a la onda anéloga original. Se introduce de -
‘esta meinera un ruido d¢.digitalizacién, cuyas consecueﬁcias se atentian a medida

que aumenta la resolucion en bits en la conversiéon A/D. 6

% Bas Pablo; “Audié digital”, pdgina 78.
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2.1.8. Filtrado de la Seiial

“Para atenuar los efectos del escalonarﬁiénto de la onda y evitdr la aparicion en
las consecuencias que jﬁroduzcan batidos, se vuelve a filtrar Zd sefial con un filtro
FPB”.

La sefial analdgica obtenida no es fgual ala originai, aunque sus diferencias

puedan llegar a no ser percibidas auditivamente si se utilizan valores altos en los

parametros de digitalizacion. 66

-2.1.9. Dither
El Dither es un tipd de ruido aleatorio que sé utiliza en determinados casos para
ser agregado con un bajo nivel a una sefial, con el propésito de enmascarar
reducir el ruido de lé digitalizacion o error de cuantificacion. Esto se aplica, por
ejempl_o., con sefiales de muy poca amplitud. Se emplea, también, en los procesos

de cambios de Resoluciones mas altas a mds bajas. Por ejemplo, cuando “trucan”

bits al pasar de 24 a 16. 67

% Ibid, pagina 79.. .
- Ibid,, pdgina 82.
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2.2. PROCESOS DE CONVERSION, CODECS Y FORMATOS

El audio digitaijzado se almacena en forma de archivos. Las distintas formas en
las que se guardan los archivos se conocen como formatos. Los formatos se
reconocen por la extensién que sigué al nombre del archivo, por ejemplo, .wav
(wave), .aif (formato Aiff), .mp3, etc. Cada formato puede admitir distintos

codecs.

2.2.1. Cédecs y formatos

El codec (codiﬁcador/de;:odiﬁcador), define la manera en que estd codificada la
seflal como seré decodificada. También se denominan asi las técnicas de
compresion y descompresién de datos.

Estos procesos de codificacion pueden lograrse mediante distintos programas
(software), por medio de dispositivos fisicos (hardware), 0 por ia combinacion de
ambos. | |

El Formato, por otro lado, sirve para organizar los datos y para que su estructura

pueda ser identificada pof el software y por el hardware.5

o 58 Ibz’db.,pdginba 83.
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2..2'.2. Sin éomprimir y comprimidos

L'os‘formatos de augiio pueden ser comprimidos o sin comprimir. En este
.ﬁltiim.o caso no hay péfdidas en la informacion, lo que nos 'perfnite trabaja.r' en alta
: calidad. Estos formatos ée utilizan de manera profesional y cuando no hay
limitacibnes para almacenar o para traﬁsmitir y distribuir. .
En loé formatos comprimidos:, el objetivo es en lograr archivos mas livianos, que
ocﬁpen menos espacio dé-almac'enamientd y que sean més. faciles de mover y
compﬁrtir. Los formatos comprimidos;nejor logra‘do‘s son aquéHos que equilibra
-]la menor perdida de calidad con la méxinié compresion posible. Un parametro
importa.nt'er para estos formatos es ei bit rate, que esta referido al ancho de banda

con que se puede transmitir informacién. &

2.2.3. La compresién

EXisten distintos modos de. c}o-mpresi(')n; los mas utilizados se basan en los
modelos p;ico'acﬁstvicos, cuydpfincipio fundamentat es eliminar datos que el oido
no es’ capaz ‘deb distinguir. Caracteristicas preceptiales y fén(’)menos como el
eﬁ@aséarmiento yla divisié’n de'rangc; de frecuencias audibles en bandas criticas
son .ésp_eciélmerite eStudiadoS para definir ‘algoritmos que. permitan eliminar
infpnﬁaici'éﬁ quve en forma un .tantb imprecié_a se podﬁan denominar redundante-..
Uno de los j.nas:o,,comc’)‘se_. da en uno de l‘os"métodols"més difundid_oS de

compfesién, el MPEG (Motioh Picture 'Expérts Group) 'consiste_ en analizar

- ® Ibid, pdgina 85,



componentes del espectro del sonido y ciividir la sefial en sub-bandas (Sﬁb Band
Coding): El propésito es lograr codificaciones con menos cantidades de bits a
partir de uné sefial PCM (sefial sin degradaéién), teniendo enAcuenta qué el largo-
de la pglabra codiﬁcaciéﬁ PCM esta determinados por el’rangb dinamico de la
componente _espectral mas alta. Fl resultado es que se disminuye el ancho de
banda debido a la e.limi'nacién'de frecuencias enrﬁascaradés.

Actualmente el formato de audio comprimido més popular:es el MP3 o MPEGI
Layer 3.Se puede optar éﬁtre relaciones de pompresién éue van de 4:1 a 10:1. En
' una relacién dé compresién 10:1 sé logran niveles aceptables de calidad.

El forrﬁato AAC (Advancé Audio Coding) esta basado en técnicas de codificacion
similares a lias del mp3, aunciue presenta mejoraé en la relacién calidad/tamafio.
Por su parte, el Ogg Vorbis es un formato abierto para .codiﬁcar sin pagar patente,
de mejor calidad que el mp3 para bit rates bajos. Se puede escuchar mientras se

descarga (streaming), y tiene bit rate variable.”

' 2.2.4. Tasa de bits (Bii Rate)
Un parémétro importarite paré.’ el intercambio de archivos por redes o sistemas de
comunicacidn es la Tasg _de Bits o Bit Rate. Se refiere a la velocidad de bits, es
_ decir? I‘g cantidad de bits ».que se tra.nsmifen en la unidad de tempo que es el

segundo. -

™ Ibid, pagina 83.
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Est4 es una medida cuya unidad, el Kbps (Kilo bit por segundo), expresa el flujo
. de datos con que se puede transmitir un archivo. Para anchos de bandas mayores

se utiliza Mbps o Gbps (M= Mega; G= Giga).

e Tasa de bits constante (CBR'Constant Bit Rate). Es.un control utilizado en
la compresion de archivos aé audio que permite predecir con exactitud el
béso final del archivp después de la compresion.

e Tasa de bits Variéble (VBR Variable Bit Rate). Este control, establece un
tipo d¢ bit rate que se ajusta a l_as caracteristicas del audio a comprimir. Su

~ peso .ﬁnal depende de cada arbhivo. |

 0 Flujo de Bits (Bisquaﬁ): ﬂujo de datos codificados y organizados que se
obtienen a la salida del proceso de comprésic')n de archivos de audio, de
acuerdo al,algqritmo' dé comprésién. En la codificacién de audio comprimido
para el flujo de bits adopta un f(.)rmatov para su almacenamieﬁto y/o
transmision, que posteriormente el decodificador recibir y debe interpretar. El
decodificador tiene que recibir este ﬂﬁjo de Bits para procesarlo y reconstruir

la seﬁallPCM.”» ,

2.2.5. Formatos dé video

Los distintos formatos de video nos ofrecen distintas posibilidades en cuanto a la

grabacién y reproduccién de. audio. Nos centraremos Unicamente, como es

" Ibid,, pagina 87.-
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competente, Unicamente en los formatos de video de grabacién digital como:

MINIDV, DVCAM, HDV, etc.

a) DVCAM. Esté formato;'desarrollado por la Sony, es un sistema de video

por componentes digitales-de 8 Bits a 25Mbps. Es monosistema, y logra
una compresién en basa a un sistema DCT (transformadora del coseno

Discreta) Intra Frame de 5:1. Utiliza una cinta de metal evaporado de % de

- pulgada.

b)

v

DVCPRO: Desarrollado por la Panasonic, le ha sid-o asignado el formato
D7. Fue especialrﬁente disefiado para ENG (Eiéctrdnic'News Gathering), o
sea, para ser usadd en el mercado de noticias. Es Video por componentes
de 8 bits a 25 Mbps. Mediante una DCT Intra- Frame,vla compresion 5:1.
Provee dos canales de audio con résolucién de 16 bits y frecuencia de
muestreo de 48 kHz. También réproduce Cintas Mini-DV. |

DVCPROHD: Desarrollado también por la Panasonic es de uso en HDTV

‘(Televisién' de Alta Definicion). El bit rate es de 100 Mbps. La

corhpresién es aproxbimadamente de 7:1. Provee 8 canales de audio
digitales de 16 bits y 48 kHz.

MINI-DV: Este es un formato de u_éo doméstico, es un desarrollo del

Consorcio Digital VCR, formado por 10 emprééas‘ Utiliza cinta de % de

_ pulgadé de metal evaporado. Es video porvco'rr'xponentes de 8 bits a 25
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Mbps. La compresion es DCT Intra-Frame con resolucién de 5:1. Provee
| 2 canales de audio d_igitéles de 16 bits y 48 kHz. | |

e HDV (High 'Deﬁnitionv Digital vidves):' _ Desarrolnlado por JVC | y
posteriormente sé sumaron Canon, Sharp y Sony. Se implementé con ¢1
objetivo de conseguir video de. alta definicion (HD), para los segmentos de
mercado domésticoé y semiprofesional. Ufiliza cintas DV o MINI-DV,

con la misma velocidad y track -pich y permite el mismo tiempo de

grabacion. Utiliza compresién MPEG-2 de 8 Bits.”

72 Birlis Adridﬁ; “Sonido para Audibvisuales", fpa'gina. 184-189. - ‘
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2.3. LA CADENA DE AUDIO O DE FIDELIDAD

2.3.1 Trayecto de la seiial sdnora
“Por cadeﬁa de audio se entiende al trayecto que realiéa una sefial sonora desde
' 'q.ue es generada por una fuente hqsta que Vse feproduce a la salida de un
recorrido conformado por una serie de elementos interconectados”™

Con los continuos avanées tecnoldgicos la 'cadena de audio ha ganado mayor
complejidad y sofisticacion con el objetivo de ganar mayof precision y control. |
En la actualidad el proceso én proceso de produccion de sonido en el que
intervienen instrumentos digitales se reconocen dos fases: la analdgica y la digital.
Légicamente la fuente sonora siempre estara ubicada al comienzo de la cadena,
con la excgpcién de que sé"ufilicen sonidos provenientes dé fucntes 0 soportes
digitales como el CD, discos duros, samplers, etc. |
Cuahdo ia fuente sonora actia, como un locutor o un cantante, su voz es captada
por un micréfond, la sefial sonofa es transformada en una sefial eléctrica que se
transmite‘médiante' un cable de micréfono a través de varios caminos posibles, los
cuales pueden estar conformados por distintos equipos y dispositivos, como una
cémara, cintas, discos duros, ete.
En los casos donde iritervieﬁen equipos digitales la etapa analdgica se extiende
hasta que el rhomento en el que la sefial llega a la fase de digitalizacién. Es en este

momento cuando comienza la etapa digital. Una vez que el sonido se encuentra

digitaliZado , es posible procesarlo de muchisimas maneras, hasta que sale del

' Bas Pablo; “Audio digital”, pdgina 112.
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conversof D/A comd sefial .énalégica. Por lo tanto, el sonido ha vuelto a iﬁgresar
en otré_etapa analdgica que finaliza después de que se.reproduce a través de un
parlante, cuando se exﬁnguen las tltimas reflexiones del arnBiénte acustico.

La ﬁnélidad de hacer la distinciéﬁ ientre la etapa analdgica y la digital, radica en
que segun la etapa,_ varian los cuidados y los tratamientos de la sefial a fin de

preservar su calidad y fidelidad con la sefial original.74

'74, Ibid,, pagina 112. L
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Etapa digital
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2.3.2. Etapa Anélégicé

En toda cadena - de audio existen elementos acﬁsticoé que pueden ser
iﬁstrumentos musicales, voces y cuerpos vibrantes en general. Los ambientes en
los que se generan y se réproducen 105 sonidos, funcionan como componentes
acusticos que siempre se encuentran en esta etapa. Por otra parte estan los demads
corriponentes que manejan y funcionan con cqrriente eléctrica. Son todos lo
dispositivos por los que transita la sefial una vez que la energié acustica del sonido
es transformada en sefal éléctrica: Por ejemplo, micréfonos, amplificadores,
consolas, potencias, procesadores, etc.

“Cuanto mds extensa y cohpleja sea _la' cadena de audio, mayoi‘es
posibilidades habrd que la onda sonora que ;ve procesa se deforme, se distor&ione
y se alarguen ‘ruidos producidos  por interferencias, ademds de los propios
sonidbs re&iduales dé los afisposjtivos analo’gicos.. Por lo tdnto, siempre es
preferible, tratar dev disminuir él numero de elementos involucrados en el trayecto
de la senal y mantener unzcamente aquellos que realmente sean necesarios”. °

La méxima calidad que se puede aspirar en toda la cadena de audio estd
determinada por el componente de menor calidad que conforma a la misma. Por lo
- tanto, es necesﬁrio lograr que _haya un‘ équilibrio entre - todos los aparatos iy

mecanismos.-

Basado enla graf ica de'la obra de Bas Pablo; Audzo a’zgztal pagzna 1 13
]bld , pagina 114.
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2.3.3. Propiedades de la seiial

En una cadena de audio, los sonidos prodﬁcidos por fuentes actisticas son
convertidos en energi’a c:lécfrica. Una sefial de audio ‘eléctrica consiste en
vaﬁaciones en los niveles de tension de un flujo de corriente eléctrica continua,
| proporcionales a las variaciones de los niveles de presién atmosféricg de la onda
acustica.

Las propiedades principales de las sefiales de audio elécfricas son su potencia
(medida en watts), su fensic}n (medida en volts) y la inténsidad (medida en
ampres).’

En el audio analdgico se pueden diferenciar tres tipos de sefiales de acuerdo a

su nivel de tensién nominal: las de linea, las de micréfono y las de parlantes. 7’

2.3.4. Transductores (micréfonos)

Los transductdres son mecanismos que
convierte una forma de energia en otra.
Dentro de la cadena de audio, son los
encargados en fransformaf la energia acustica

en una sefial eléctrica, y viceversa. Es la tarea

especifica de los micréfonos y los parlantes,

que se ubican cerca de cada uno de los extremos del audio.

77 Ibid, pagina 115.
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Los micr6fonos son transductores eleétroacﬁsticoé, que tienen la funcién de
transformar las ondaé sonoras en seﬁaleg eléctricas.

Necesitamos captar- el sorﬁdo que viaja por el aire con variéciones de presidn a
través de uﬁa mémbrana o diafragma, luego pasarlo por un convertidor eléctrico y
finalmente - conseguir que viaje pér cableé como péquefu’simas variaciones
eléctricas. |
Existen varias variacipne’s técnicas de los micréfonos que deben tenerse en cuenta
para darles un uso. cbf.r.ecto; es por esto, que en el siguiente capitulo hablaremos

de este tema mas ampliamente.

2.3.5. Parlantes (monifores)_.

La tarea de lojs“altavoces o parlantes consiste en convertir la energia eléctrica
en energia mecénicé, y ésta en energia ac;ﬁstica para, ﬁnalmente, poder oir el
sonido reprodﬁcido. Ala iﬁv_érsa que los microfonos, los altavoces son el ultimo
aparato de la cadena de auaio y el Unico elemento en toda la cadena que nos
perrhite oir el sonido grabado y/o procesado. Por lo tanto,'su' accién es vital, ya
que todo el vtfabéjo | de grabacién vy procésafnie’ﬁto de sonido va a estar
condibcionad_(‘) por las ﬁdsibilidades y Iimitacionés de 'estev componente. De su
_calidad y ﬁdelidad .depende en gran medida que lo que se pueda escuchar a través
de .ellos s.e‘ajuste ﬁglinenté a lés cafacterfsticas de la sefial tal co1;no fue registrada
' y proéeééda.’Todas ’.ias décisiénés en'éua’nto al sbn’idé e.sténl determinadas por lo .

que l_os.parlgntes pue'dan_vhace_r oir. Es por tal motivo que este elemento debe ser lo- _



mads confiable posible para trabajar seguros del resultado que obtendremos luego

de efectuar cualquier tipo de procesamiento.

. . . . - . ., 78
Monitores de estudio Tapod activos (preamplificados, no necesitan amplificacion externa)

Existe una cantidad y variedad muy grandes de este tipo de dispositivos, por lo
que el tema aqui quedard circunscrito a una descripcién general de sus
caracteristicas principales, su modo de ﬁlncionamiento y algunas observaciones
de cémo estos compone.ntevs rc_sultan decisivos para 'elv trabajo con sonido.

Un tipo de altavoces lo construyen los‘ denominados dindmicos, de acuerdo con
su mecanismo de trénsduccién. Estos parlantes. se encﬁentran constituidos
principalmente.por un diafragma o como (que se encarga de transformar la
egergié mgcéniéa en energié a.cll'lstica) unido de una bobina de alambre alrededor
de un ntcleo rodeado por un imén permanente.

Los carﬁpds ‘magnéticos del iman y la bobina estéan sujetos a las ﬂuct}iaciones

. provocadas por la corriente alterna que llega por cable desde el amplificador. Eso

7 hitp.//www.zzounds. com/item--TAPS8 = -
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hace que »el. diafragma, junfo con el cono, se muef_/a hacia delante y hacia atrés,
seg{m‘-' la frec_:uencia de la c.orriente'alt.erna, moviendo las i)articulas del aire y
provocando que se coﬁ.yiert'a‘la energia eléctrica en energia mecanica y €sta, a su
' vez, en energia acustica (ondas sonoras). .La direccién y el ' movimiento de la
bbbina dependen de la direccion (polaridad) del flujo de la cofriente que atraviesa.

| Hay dos facto.res que a_feétan lgs po_sibilidades dé un bérlante: la potencia y el .
nivel de présién. La potencia se mide en watts, y cada parlante tolera hasta cierta
caﬁtidad de‘watts. El exceso de potencia puede quemar el altavoz y también hacer
| Que el diafragma tenga un desplazamiento mas alla de su punto maximo a partir
del cual se rompe. El limite de_funcionamiento de un altavoz queda establecido |
en_tdnées, por el valor maés restrictivo de afnbas variables. Dado que los parlantes
5610 pueden manejar determinados iniveles de potenqia,' la del amplificador no
debe'éupergf la maxima quesbpoﬁé él »parlante.. |
- El nivelide presién' sonora»que“pueden génerar se midé en dB (decibeles), y no
esta urv'elécionado conla poténcia que debén admitir.
Otros' tipos devabltavoce's clasificados de acuerdo a su sistema de transduccién
“son los electrostéticos; los ﬁiezoéléctriéos y los de cinta.
Co Tarr.lbién‘ se clasifican en base al raﬁgo de frecuencias ciue pueden reproducir.
Dighas frécuené_iés estan directa‘mveme 'rela‘ciiohadas con el tamafio del parlante.
Asi, cuando més gfande séa, méé bajas seran Ias'fféCuenciaS qﬁe puede emitir. Por
: lo tanto, se sﬁeién‘utilizar »difere’ntés parl.anté's para;replrokd._lb;;:ir las distintas bandas

. de frecuencias. Generalmente se emplean los sistemas de dos vias, que consisten

84_



en d»ividir tocio el rangb, dé‘frecuencias en dos: por un lado, las frecuencias graves'
y medas‘baj as, hasta cerca de 3 kHz, y pbr otro, las frecuencias égudas a partir de
3 kHz.

Los‘ parlantes ll‘amados4graves. (woofers) son los de mayor tamaifio (pueden
tener entre 6 y 15 pulgadgs’, 0 mas), y se usan para reproducir las frecuencias mas
bajas del espectro, por debajo de los 400 Hz. Para frecuencias medias se utilizan
altzivoces médios .(midréﬁgé); abarcan frecuentas desde alrededor de 400 Hz a 3
kHz. Para el extrém'o de frecuencias més agudés se emplean bocinas 0 tweeters ( 1
pulgada), que empiezan en 3 kHz.

En.los sistemas de dos viés se utiliza un mismo parlante para que abarque el
rango de frecuenéiaé rde un woofer y un midrange. También existen los sub-
woofers, que tfabajan por debajo de los 100 Hz, y .Ios ultra-high-tweeters que
actiian é partir de aproximadamente, 12 kHz.

Para _logfar separar las :frecﬁenc_ia‘s due llegan desde el amplificador y
derivarlas a | cada uno de ‘lqs parlantes especializados en varias vias |
independienfés, se utiliza un filtro de c1;uce (crossover),l que viene incorporado
dentro de los baffles. Los parléntcs con circuito electronico como filtro de cruce
~ se denominan activ_ds. Los'ciue. no tienen esa caracteristica se llaman pasivos. Los
altévoces activés poseen su propio ampliﬁcador;

Dentro del extenso universo de los parlantes, hay una clase especial que

comprende a los que se utiliza para monitorear la sefial en estudios de grabaciony .-
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paramezclar. Estos parlantés tienen caracteristicas diétintivas que corresponden a
las exigencias del tipo de uso que se hace de ellos. |

Basicamente, estas barticularidades estriban en que los moﬁitores deben poder
reproducir el rango mas extenso posible dentro de la totalidad de frecuencias
audibles (20 Hz a 20 kHz), y qué su réspuesta ha de ser plana; es decir, no tienen
que incrementar ni atenuar el nivel de ninguna banda de frecuencias por encima o
por-debajo del resto. Por lo general, su mejor rendimiento se da a una distancia
aproximada de 2 .a 2,5 metros. Esto es lo que se denomina campo cercano.

Es conveniente colocar los monitores a la altura de la cabeza, separados de las

paiedes y en .é_ngulo para ‘lograr ﬁna. buena imagen .sonora. No colocarlos en el

suelo ni en un rincén, porque se refuerzan excesivamente las frecuencias

7
graves. o

2.3.6. Ampliﬁcadqres de potencia

El amplificador de poten_cia'es el dispositivo que se encargan de elevar los
bajos niveles de tension utilizadosi en las sefiales de audio hasta el nivel nec¢sario
para su repfoduccién por lbs aitéyoées. El nivel de linea que llega un amplificador
puede tener un nivel de tension de hasta aproximadainénte 1 volt. La salida del
'ampliﬁcadof puéde entregér \./arias decenas de Volts, y"su caracteristica principal
A‘es su potencia de ‘salida. Lés énipliﬁcadores diSponeh de dife_rentes entradas, en

las que se conectan los distintos tipos de sefiales (Mic, aux, CD, etc.), y salidas

& Bas Pablo;'_.“‘Audio‘digitai”, pagina 121-126.
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* que ‘van hacia los parlantes. El ampliﬁcador no modifica la forma dela sefial;

simplemente, aumenta su tamafio.*

2.3.7. Interconexiones

Todos los dispositivos Ide una éade_na de audio se comuniéan entre si
| conectando las salidas de unas a las entradas de otros aﬁavés de cables, con sus
coffespohdientes conectores, que transportan sefiales de audio de diferentes tipos.

Al igual 'que los demas componén_teé de una cadena de audio, si cables y
conectorés. y .ﬁchas de entrada y salida no ‘estén ‘.en condiciones, y las conexiones
se realizan de manera .impropia, la consecuencia es una inevitable y sensible
disminucién de la‘ calidad de la sefial fransportada Los cables y conectores pueden

ser factores de ruidos, interferencias, zﬁmbidés y caidas de nivel de la sefial.

Por supuesto, existen cables y conectores, por lo tan"[o,ien'tradas y salidas, de
divstintos> tipos. Bvé's'icgmente',___‘esta'.n los que transportan seﬁaies- analodgicas y los
que ‘trans_p.oftah géﬁales digitales y es posible establecer otra clasiﬁcaéién entre las

conexiones para equipos domésticos y las que son para equipos profesionales.®’

a) Conexiones analdgicas. Estas conexiones se hacen por medio de los

~ distintos tipos de lineas: balanceadas o desbalanceadas. Las balanceadas se

 ®%bid, pagina 127
- *\bid, pagina 128. ..~
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| usan en el ambito profeSional, y tienenyla Ventaja_dé proteger mejor la
sefial de las interferencias que se ﬁl_tran en los cables a lo largo de su
recorrido. Las lineas desbalénceadas se utilizan en todos los ambitos; son
mds permeables a las interferencias y su largo no puede extenderse
demasiado sin acumular-exce‘si.vas interferencias.
Los conectores pueden ser de los siguientes tipos:

e XLR ‘(ﬁchas Cannon). Se utiliza en 'micr(;)fonos y equipos

profesionales.

oY (“plug” o “jack”): pueden ser mono ( para instrumentos y

€quipos) o estéreo (auriculares y lineas balanceadas)
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¢RCA o phono: se emplean én-equipos domésticos y en otros

dispositivos, como placas de sonido.

©1/8” (“miniplug” o “minijack™): pueden ser mono o estéreo.
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e Bantam: son utilizados en estudios profesionales para conexiones
en el panel de conexiones (patchera)
eDin: estos conectores se emplean en algunos equipos Hi-Fi. Su

aplicacién principal es en conexiones MIDI. %

.b) _Conexibnes digitales de audio. Los conectores de audio digital mas
utilizados en la actualidad son los protocolos S/PDIF o AES/EBU. Sirven

para enviar o recibir audio digital entre equipos de sonido digitales sin

82 Ibid, pdgina 128.
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necesidad .dev convertir la sefial digital en analdgica. AES/EBU emplea

- lineas balanceadas ‘con conectofes del tibo XLR. ‘En cambio, S/PDIF

utiliza h’neasbalanceadas con conectores RCA 0 eﬁ formato de fibra
Optica con cdnectores TOSLINK.

¢) Conexiones Digitales de Datof. Algunas‘ placas de sonido vienen provistas

de conectores digitales_ IEEE 1394 (Firewire) y/o USB. Cuando es asi, no

se trata de conectorés especificos de audid, sino que se empleanv-en

diversos tipos de dispositivos para transportar cualquier clase de datos.®?

Simbolo y conectores IEE 1394 o FireWire

 Ibid, paginal 29
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Simbolo y conector USB

d) Conexiones MIDI. El protocolo MIDI, prevé que Tos dispositivos que
adhieren a esa norma deben tener conectores MIDI IN, MIDI THRU ‘y
MIDI OUT del tipo Din 5.. En ciertos casés, un lnico conector actiia como
'MIDI OU/ THRU. Algunas placas incluyen un puerto Joystick, al que se le
puede conectar un cable MIDI mediante un adaptador. También es posible

realizar conexiones MIDI por medio de conectores USB.

2.3.8. Consolas

Existen disﬁntos tipos de consolas. ’In_dependie:ntemente del uso que se les
quiera dar, todas coinciden en su aplicacién-basica: combinar diferentes sefiales de
audio mediante entradés indebeﬁdientes a través de canales discretos. (lo que
permite aplicar procesos esbeciﬁcoé a cada seﬁ_al.) para que confluyan en una

salida comtn en la que las sefiales quedan mezcladas en diferentes proporciones.
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Cada canal tiene los mismos controles. Conforme los analicemos hay que tener en

cuenta que todos trabajan igual. 8

: i
A S e ‘qigl a2
SR
B EET e R

Consola YamahalMG820x85

En la arquitectura de una consola de sonido puede haber canales de entrada,
entradas auxiliares y entradas de grupos. Los grupos son los canales mediante los

cuales se controla la suma de sefiales provenientes de diversas entradas que le

S{Burrows.T homas D. (y otros), “]froduccio’h de »Vidéq pdgiﬁa 83.
8 http:/fwww.zzounds. com/item--YAMMG82CX ' ' '



fuerén previamente ésignadas. Asimismo, en una consola hay salidas principales y
pueden existir, ademés,.salidas auxiliareé, de grupos y de monitoreo. 86

 Una consola es capéz de recibir distintos tipos de sefiales de. audio, por lo tanto,
'debebpode.r manejar niveles de> entrada y de impedancia apropiados para cada tipo
de seﬁal. |
Todas las entradas se pueden utilizar para micréfonos o para algﬁna otra pieza del
eqﬁipo. Es buena idea etiquetar la consola segun la asignacion que se le de a cada
entrada -e indicando su uso. Por lo general usaremos las dos o tres primeras
posicione;s para los micréfonos y el resto para otros équipos que se usen con
frecuencia. Podemos asi.gnarle una a un reproductor de CD, ia otra conectada a
una VTR (en el caso de que tengamos que reproducir sonido de alguna cinta), etc.
87

Desde la consola se pueden hacer ajustes de nivel, de ecualizacion, aplicar
efectosv, etc. Enla mez.cla_,.la éonsbla :re.cibe de la grabacién multipista los canales
independientes para procesar, ‘apl-icar efectos, mezcllarvy obtener la pieia final. *

Las entradas de una conéola‘conducen a la sefial entrante a través de una serie
de coﬁtroles que se ubican en la barra de canal.
Una{ bérra de canal de una cdnéo’la profesional puede presentar los siguienfes

controles (en las consolas serniprofesionales los controles se reducen a las

funcionalidades mas element‘ales‘):

86 Bas Pablo; “Audio digital”, pdgina 130.

" ¥ Burrows Thomas D. (y otros); “Produccién.de Video” pagzna 83

5 Bas Pablo; “Audio dzgztal” pdgina 131
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¢ Tipos de entravda: los conectore;s, pueden tener entradas balanceadas y/o

- desbalanceadas. En la barra de canal se puede, mediante un conmutador,

seleccionar miéréfono o linea para ajustar el nivel de la ganancia de la
sefial que entra.

e Alimentacién fantasma: algunas consolas dan la posibilidad de dar
alimentacion de 48 volts para los micréfonos de condensador. |

o Faée: permife invertir la fase de lé sefial entrante.

. Ganaﬁcia (Trim): es un.ampliﬁcador que aumenta el nivel de la eﬁt_radaQ

e Pad: este cdntr§1 se utiliza con el-ﬁn de atenuar el nivel de entrada de una
sefial de entrada de micréfono de 20dB..

. .Ins.erciones, envios y retprnos: se emplean para canalizar la sefial hacia
uﬁ dispositivo exterﬁo de prbcesamiento, .y que luego vuelva a la consola
la sefial proceséda. Es posible controlar el nivel envio y asignar el retorno
al otro canal_. |

o Ecualizacién y filtrado: se puede procesar la sefial eﬁtrante 'fnediante
ecﬁélizadores semiparamétricos y pdf filtros pasa altos pasa bajos.v Los
ecualizadores pueden sér de tres a cinco bandas que abarcan todo el
'espvéctro <audi.ble. Los ecuali;ad_ores parainétricos éfectan a bandas de
frecuencias que 'pueden ser variables, con un control de nivel para atenuar

y aumentar. Los,ﬁlltros pésé altos y p?zls.’:l) bajbs puedén trabajar a partir de

frecuencias fijas o variables, segtin el caso.



| o . Deslizadores (faders) poteﬁcmmetros deslizables que permiten atenuar o
- incrementar el nivel de salida de la sefial del canal. Normalmente su
~margen de control va de +12 dB a -« dB. |
e Panoramico (Pan): Distribuye la sefial entre los dos canalgs del estéreo
de la salida principal (master). Sirve para definir el grupo al que se puéde
cénalizm la sefial. |
o Asigpacién de grupos: para asignar el canal a un par de grupos.
. Em;io.s auxiliares: controlan el nivel de envio de cada grupo.
> Solo: permite feproducir en la mézcla ﬁnicamente los canales que tienen
| ‘a.ctivados este control. |
e Mute: se utiliza en la mezcla pafa | silenciar los canales que tienen
‘actividades de este c;ontrél. |
' La salida prihcipal estd contrplada pof'dgslizédorés (faders)_que ajustan el nivel
g¢neral de todos los canales y de los grupos, manteniendo proporciénaimente sus
relaciones de njve»I.vEn esta seccion tafnbién serencuentr;a el control de nivel de
moriitoreo:, qué no afecta e‘l nive_l‘ de salida ch.:ne.ral.89
Las‘. cohsolas bﬁeden ser analdgicas y digitales. Lés consolas digitales codifican
las sefiales éhtra.ntes analdgicas en digitales, y todo ¢1 procesamiento es digital. La
| Saiidé de ' la sefial puede ser analdgica o divgital.y Hay alg.una's. consolas que

. procesan la sefial electronicamente, pero sus controles son digitales.”

% Bas Pablo; “Audio digital”, pagzna ]31
% Ibzd paoma 77.
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2.3.9. Actistica de las salas de grabacion y mezcla

Un aspecto que necesariamente debémos considerar dentro de la cadena de
audio es el referido a los espacios acusticos destinados a las salas de grabacién y
" mezcla. |

En cualquier estudio de grabacién o post produccion se necesita lograr un
méaximo control de las ondas sonoras. Queremos reducir al minimo todo tipo de
ondas estacionarias, 0 de impedit que se produzcan resonéﬁcias y reflexiones que
afecten a nﬁestré grabaéién. |

El lugar de trabajo ideal deberia ser lo més ne_utfo posible, con una respuesta de -
frecuencia pareja en fodo rango, en el que ningﬁna tuviera un comportamiento
diferenté al de las demas. Todo esté con la finalidad de lograr una grabacién mas
pura, y por otro lado que'én el monitoreo y la mezcla no exiétan frecuencias que

se destaquen maés que otras y distorsionen la escucha.

2.3.10. Sistemas de repfoduccién multicanal

Los sistemas de reproducéién multicanal o de sonido envolvente reproducen el
sonido en varios canales independientes simultén_eoé y.'g'eneran,.entre otras cosas,
sensaciones éspécialés.

En vla actuaﬁdad existen varios $istemas pafa el uso ddméstico y sistemas de
sonido nﬁllﬁcanal para_ cine. -Esto‘s.sister_nas generaimeﬁté se encueran compuestos
.por'una..se»rie de canalé‘s que ofrecen la posibilida.d. de féproducir el sonido de

- didlogos, el ambiente, la musica y los efectos provenientes de distintas direcciones
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hacia el oyente. La informacién que contienen los canales se codifica, de acuerdo
a los diferentes sistemas, para su almacenamiento junto con la imagenes, y se
decodifica en la reproduccidn para enviar la sefial de audio que corresponde a

cada parlante.

squuiardu

Rmﬁmdum ibn \‘@;«]
eaterenfbmica ! )
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“Tt odos‘ Zos‘sistenéas_ de reproduccion multicanal incluyen parlantes delanteros
y traseros >y/0 laterales y uﬁ parlante especiqlmente disefiado para reproducir
ﬁ’ec.uencias mds bajas: el subgrave o sﬁb-woofeﬁ ademd& de un decodificador
que di;n‘ibuyeb las sefales correspondientes, a cada canal y un amplificador
rﬁulticanal. Un canal cenn"al Helantero se utiliza normalmente para didlogos. Los

canales frontales izquierdo y derecho se usan para apoyar los sonidos e las

"9 Basado en la grdfica de la obra de Birlis Adrian; “Sonido pa}‘a Audiovisuales”, pagina 232.
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acciones que transcurren dentro de la pantalla y los traseros, para sonidos
o 592 |
ambientes ™

~ Algunos de los sistemas de reproduccién multicanal més usados mas usados a

nivel doméstico y en salas de cine son los siguientes:

a) Dolby ,Ste‘re(‘), Dolby Surround y Dolby Pro-Logic: 4 canales
[izqﬁierdo (L), derecho (R), central (C) y canal surround (S)], que salen

de los altavoces traseros (izquierdo y derecho)

‘ baigrigrcs o
o Surwmaﬂ _ ) ‘Izqmﬁwdn

",

Sisteres aromnd m

Derechs
Surround.

93

b) Dolby Digitél (DD) o 5.1: 6 canales [i'zquierdo (L), derecho (R),
~ central (C), la_teral' izquierdo (LS), lateral derecho .'(RS) y sub- woofer
(LFE)], que fepréduce frecuencias menores de 120 Hz. Codifica en 16

bitz y 48 kHz Comprime 14:1. Le formato de codificacion es AC-3

Qf_BaS Pablo; “Audio digita? ”, pdgina 136. N
% Basado en la grdfica de la obra de Birlis Adridn; “Sonido para Audiovisuales”, pagina 234.
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c) Dblb& EX (Extézided Sound): similar al Dolby 5.1, al que se le
vagrega uﬁa canal sﬁrround trasero, regultado de un formato de 7 canales
.(6.1")
d) DTS (Digital Theater System): 6 canales, al igual que el Dolby 5 1:
Su deﬁnicién es mayof. Codifica en Bits y 48 kﬁz: Cofnprime 4:1
‘e) DbTS ES (Extended'Sound): similar al DTS, con él agregado de un
canal suﬁouﬁd trasero. Co_rnprimé 4:1.
P SDDS ,(Sony' Dinamic Digital Sound): 8 canales [izquierdo (L),
, derecho ®R), éentral (C)I,' lateral izquiérdo (LS), lateral derecho (RS) 'y
sub- woofef(LFE)], jmais d‘oslvcanales de'éfectos, uno ubicado entre L y Cy

- otro, entre C y R. Es un formato pard salas de cine. Comprime 5:1

-~ Ibid, pagina 234. . -
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g) THX: éste no es un formato, sino, por el contrario, una norma que

certifica que la reproduccién de sonido es exactamente igual a la que

escucharon quienes hicieron la grabacion y mezcla. Afecta los sistemas de

reproduccién y las caracteristicas actisticas de la sala.

 Ibid, pagina 234.
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Tener una aproximacion a las caracteristicas principales de los componentes
a.nalégicoslld.e una cadena de audio permite mejorar las condiciones geﬁerales del
siste'ma' y elegir méas adecuadamente cada uno de ellos, de acuerdo a sus
propiedédes particular¢$ y alas .del sistema en general. Adquirir un verdadero
: coﬁtrol sobre los elerﬁéntoé ‘anélégicos de una cadena de grabacién es

imprescindible para lograr resultados exitosos. 97

T % Ibid, pdgina 235,
- %7 Bas Pablo “Audio dzgztal ” ‘pagzna 1 36
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2.4. ELEMENTOS CONSTITUTIVOS

- Cuando las primeras computadoras se empezaron a utilizar en los estudios de
grabacion, la tecnologia anédloga ofrecia todavia varias ventajés con respeto a lo
digital. No habia nada que se podia hacer mejor, mas rapido y mas barato de
manera analoga. En la actualidad toda la tecnologia y los costosos equipos de un
estudio de grabacién analogo basico se puede sintetizar en una computadora de ‘
escritorio, ahora podemos llevar un estudio virtual completo en una pequefia caja

plastica mas pequefia que un maletin. *®

2.4.1. Componentes constitutivos
Una computadora estd integrada por dos tipos de componentes: los fisicos

denominados hardware y los componentes logicos, llamados software.

a) Componentes Fisicos. El corazon llamado UCP (Unidad Central de
Procesamiento) o CPU inglés; corresponde al conjunto que forman el
microprocesador y la memoria RAM alojados dentro del gabinete. Toda
la informacién digital va almacena en el disco duro. Otros componentes
que sirven para realizar copias de resguardo, crear masters, copias para la
reproduccién de audio y de video son la unidades de CD y DVD.

Existen también otro tipo de dispositivos que se utiliza para almacenar

informacion externamente, las memorias y/o discos duros USB o los

% Middleton Chris, Digital Sound and Music, pagina 20
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O

discoé duros Firewire; son dispositivos portatiles de aimac_enamiento que
se pueden conectar en cualquief computadora que posean los conectores
adecuados. Cabe destacar que el FIREWIRE tiene la ';fentaja de transferir
informacién mas réi)idamente qué el USB.

Existen dos elementos indispensables, para la produccién de sonido y

video:

" ePlacas de Sonido: son dispositivos posibilitan registrar y reproducir

sonidos. EL tipo de placa y la calidad de sus componentes son factores

decisivos para lograr sefiales de audio con definicién y calidad. Una placa

- adecuada para la produccion sonora trabajara a 24 bits/192 kHz, presentara

entradas y salidas andlogas y digitales y; en muchos casos, conectores

MIDI. Las placas pueden ser internas o externas, de acuerdo a su modo de
conexion con la tarjeta madre, se pueden conectar via puertos PCI, USB,
IEEE1394 o Firewire. A nivel doméstico se trabaja con placas internas,
pero para el uso profesional y semiprofesional gepéralmente se usan placas

externas mas sofisticadas.

Placa de sonido M-Audio con conexién FireWire "

% hitp://www. zz0unds. com/item--MDOFWSOLO
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ePlacas de video: en. su forma mas basica, sirven para,visualizar
imagenes de las tareas realizadas por el microprocesador y los programas
en el monitor.'”
b) Componentes Logicos. Existen de distintas cla_ses} de componentes
logicos o softwafe, desde el maés basico llamado Bios, que ho es mds que
un “sistéma de entradas y salidas, hasta la infinidad de aplicaciones que
' .pueden correr en una pomputadora. Los software, con la excepcién del
Bios, se alojan env un  disco rigido y se cargan en la memoria RAM
mientras  estan abiértos. La presencia de algunos programas,
esbecialmenté de un sistema operativo es indispensable para que los
_ componenteé dela cbmputadora puedan ﬁmciona.f.
eSistéma oper_ativq: -el sistema operativo de una computadora es el
programa principél que se encarga de coordinar y organizar la totalidad de
tareas y requerimientos de los_ dgmés programas., de acuerdo a las
: pos_ibiiidadés del hé.dearc _instalado. Los sistemas. operativos mas
‘ coﬁocidos son el Linux? el Windows y e]"MAC OS. En cada una de estos
sistemaé operativos po_déinos utilizar sOftwar_e exclusivés para cada uno de

‘ellos o software que se pueden utilizar en cualquiera de ellos. Tenemos el

19 Bgs Pab)o; “Audio digitaf”, pdg '105'-' L "
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~ caso del Adobe Aud.itiori para Windows, el Pro Logic para Mac o el

-Cubase para ambas.
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}CAPiTULO.III
Tip(')s_'.y uso§ de los distintos micréfonos
Como vimos 'eﬁ el capitulo an.terior.los micféfonos son el prfmer eslabon de la
cadena de fidelidad. Conocer su clasiﬁcclzcio'n. y sus'distinta.s formas de uso es
esencial para obtener una captacion fiel y precisa del sonido ala hora de

‘ensamblar nuestro producto audiovisual.
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3. TIPOS Y USOS DE LOS DISTIN TOS MICROFONOS

Los micréfonos cor}vierteri,en impulsos eléctricos las variaciones en la presion
del aire originadas‘p'or las ondas sonoras que .excitan su membrana sensible. La
energfa actstica esiransformada‘ en el miéréfono én energia mecéﬁica y luego, en
engrgia eléctrica.

Los niveles de tensién de la sefial eléctricé que produce un micréfono varian
proporcionalmente con los cafnbios_de presion que ejerce sobre el la onda

sonora. !

3.1. TIPOS DE MICROFONOS

Existgn Vafibs tipos de micréfonos, que pueden ser clasificados por sus
d}istirri.tas‘ particularidades. La primera cie ellas,' es de acuerdo a su transduccion. En
estapategori.a encontramos'a los miéré%oﬁos diné.micos de bobina mévil, los de

cinta y los de condensador.

3.1;1 Micréfonos segiin su transduccién
: 21) . Los microfonbs dinéml;cos de bobina: »son. mds resistentes a las
Vibrélciones y pueden tolerar grandes nivél.es de presiéon sonora. Su
réspuesta de frecuencia_ es amplia, por lo que son éptos para grabar musica.
Se losv' utiliza bara VoceS, instrumentos de percusién, instrumentos de

viento, para grab_ar el sonido que sa'levc_le un parlante, etc.

191 Bas Pablo; “Audio digitbl ", pdgina I 16
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Se encuentran conformados por un diafragma, una pequeﬁa lamina cuyo
- movimiento, inducido por la enefgia actstica que lo estimula, convierte las
variaciones de presién en energia mecanica. El inovimiento del diafragma,
que al estar ubicada dentro del campo magnético, origina una corriente de

energia eléctrica directamente proporcional a ese movimiento.

Suspengadn _____I I — : Diafragma

—  Fdiria

: L, o . . 3102
Corte lateral de un micrdfono dindmico de bobina movil

b) ‘Los microfqnos de cinta: al 'iguél que sﬁc;ebc.ibe_con los .micréfonos de
bdbina movil, trabajgﬁ bajo el principio dé induccion magnética. En lugar
de diafragma y bobina estos micréfonos poseen -una cinta de metal
cormgado inserto en el 'interior_ de unp’ampb magnético. Poseen una
mayor fragilidbad éue lds de bobina mévil, se utilizan para trabaja.rb coﬁ
| ﬁiveleé de presion sénoré no- muy ¢Xcesivos y su feépuesfa de frecuencia

es bastante plana, por lo que se'los usa para grabar sonidos que se

102 Basado en la grdfica de la obra.de Bas Pablo; “Audio.digital”, pdgina 116.
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beneﬁcian de la delicadeza y el detalle con un timbre ‘agUdo. Se los uéa
: principalmente paré instrumentos de cuerda.
c) Lbs 'micro’fonos de condensador: se destacan por ser mas sensibles a
lé hora de “captar sonidos maés sutiles 'y por su maydr respuesta de
frécuencias. La calidad del Asonido es muy buéna, pero su méyor
sensibilidad los hace susceptibles frente a condiciones de medié como
vibraciones, humedad, etc. Su impedancia es mﬁy elevada, y requieren de
una fuente -de alimentacion para su funcioﬁamiento. En algunoé casos, en
el cuerpo de estos “micréfonos -se inserta una . bateria. En otfos, la
élimentacién es provisfa desde las consolas de mezcla, o de la misma
chmara de video; se lé denomina alimentaclién fantasma (Phanton Power).
Un inconveniente que presentan este tipo} de micréfonbs, es que por la
alimentacion ciue necesitan, estos pueden distorsionar voliimenes altos, por
o que»algunos modelos vienen con un pad switqh que atenua ligeramente
la s'eﬁ-al.:
Su sgl)nido claro y .agudo' los hace ideales para _ihstr_umentos de percusidn,

como tom-toms, y para grabaciones de voz.
3.1.2. Direccionalidad y patente polar de respuesta

‘Otro criterio que debe ser considerado es la direccionalidad de los distintos

micréfonos. Las caracteristicas direccionales de un micréfono, cuando se expresa
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en un grafico circular o espectral, son conocidas como su patente polar de
oy 103
respuesta (polar response pattern).

Segtin las caracteristicas direccionales y de patente polar, podemos clasificar a

los microfonos en:

a) Omni?lfreccionales: son los micr6fonos capaces de captar sonios
provenientes de todas las direcciones, brindando una cobertura de 360
gradoS._ Eéto hace que su uso seak limitado en escenografias o en
presentaciones en vivo frente a un pﬁblico, pero son ideales paré grabﬁr
ambienfes. La distancia afecta su nivel de grabacion pero no su repuesta

de frecuencia.

352

1207

e - S L 104
.Diafragma polar de micrdfono omnidireccional

: _103>Middle.ton‘(,’-hﬁs, Digital Sound and Mz};vic, pdgina 66.- . ‘
‘ "% Basado en la gréfica de la obra de Bas Pablo; “Audio digital”, pdagina 118.
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b) Bidireccionales: captan sonidos equilibradamente por en frente y por
- detras, eliminando la mayoria de sonidos que provieneri por cualquiera de ’
los dos lados restantes. Su patente polar posee la-forma de un 8. Son ttiles

para grabar conversaciones de personas que se encuentran frente a frente.

80

Diafragma polar de micrdfono bidireccional 103

¢ Unidireccioﬁales (cardioides, supé:rcérdioidesbe hipercardioides): La
forma en la qué captan» el sonido tiene form;i dé corazén invertido desde la
- ‘punta del micréfono. Los.cardioid.es captan principalmente los sonidos
proyenientes de ken frente, algo de los. sonidos laterales y practicamente
‘nada de los posteriores. Los supercardioide,s rechazan un poco mas de los
sbnidos laterales pero capta un poco mas de los sonidos provenientes de
atras. Los hipércardibides se extienden més lejos en la captacién del
SOhid'o.‘qué prbviené pbr delantev del'micréfono'y capta un poco fnés de los

que provienen por atras.

% Ibid, pagina 118,
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Diafragma polar de micrdfono supercardioide’

1% Ibid, pégina 119. .
" Ibid,, pdgina 119. .. -
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Diafragma polar de micrdfono thercardioidewg

Los micréfonos unidireccionales son ideales para voces de presentacibnes en
Vivo y para aislar otros sonidos en e‘Stl‘ldiO.
Los micréfonos hipercardioides y. supercardioides tienen la capacidad de captar
sonido desde una gran distancia, pero sélo en un 4rea pequeﬁa.VCuanto sonido
capturen en la locacién o en el estudio, depende de cﬁan lejos de la fuente sonora

se encuentre el micréfono y del angulo en el que lo coloquemos.

3.1.3. Res;i)uest_a de frecuepcia, sensibilidad, ni\;el ﬁléximo de presién e
impedancia

Otros aspectos que deben' ser éonsiderados para la eleccion de un micréfono
' S’on su vres‘puesta de frecuéncia,. su sens-ibilidad, nivel maximo de presion sonora,
.nivel de ruido, dis'torsién e impedancia, entre otras caracteristicas.

La respuesta de ffecuencia es la capapidad de caf)tar determinado rango de

frecuencias y su sensibilidad frente a distintas frecuencias. Cuanto mas plana sea

"% Ibid., pdgina 120. -
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la respuesta del micréfono, mayor sera su fidelidad. La s.ensibil_idad se refiere a la
- capaéidad del micréfono de captar sénid‘os tenues. Puede Variar segun la
frecuencia de sbnido. : |

El nivel maximo de presion sonora se establece en dB SPL, que es, como Su
nombre lo indica, el nivel maximo que. puede captar un micréfono antes de que la
distorsion armoénica se haga audible. |

Al igual que cualquier | btro aparato electrénico, los micréfonos también
producen su propio ruido eléctrico, que es iﬁherenté a-ellos y que se agrega,
ademas, al que generan las particulas de aire en contacto con la membrana
sensible del transductor. El nivel de ruido mide en dB SPL la sefial ‘producida por
el propio micr6fono, béjo ése nivel, y mas alto el méximo nivel capaz de captar el
" micréfono, mas alta ser4 la relacién seﬁal/rﬁido.

Cuando el nive_l‘ de la’seﬁal es demasiédo elevado, se" produce distorsion; es
decir se origina una deformacién de onda.

Otra de las éaracten’stipaé de los micréfonos consiste en su nivel de
impedéncia. Todoﬁ circuito restring¢ o impide en alguna medida el paso de la
corriente. La impedancia de salida se mide en Ohmmos y se simboliza con la letra
griega-Ofnega (£2). En la mayoria de los micréfonos profesionales, es de 200
Ohms (Q).

| Adéméé, podemés_distinguir ehtre'miéréfonos que’ graban en un.solo canal
(mono) y los :que l.or haceﬁ en és?téréo. Un ﬁpo particﬁlaf e micréfonos son los

‘cuadrafdnicos.’
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Dentro de otra categoria, estan los inalambricos, que pueden ser distintos tipos

de micréfono con un transmisor a la salida, que emite la sefial por ondas de radio

09

. ) . . 1
ara que sean recibidas a la distancia por un receptor.

3.1.4. Micréfonos pof éu modo de e@pleo

Una categoria que nos importa mucho en el manejo audiovisual, es el modo de
’ emp;leo »deA los microfonos. Debido a que los ,micro’lfonos se usan en distintas
situaciones, se necesitan de muchos tipos.

Los micr(’)fonos muy pequefios, llamados corbéteros, de sdlapa, lavaliere o lav,
se colocan en la ropa de una persona. Paré una percepci()n‘ Optima se ponen
ligeramente debajo del cuello en la corbata o en la blusa. Aigunos vienen con un
Acordén discreto que se coloca alrededor deslcuello del sujeto. Se colocan
'»pri.ncipalmente’en programas concursos, reality shows y otras situaciones donde
no)se desea tenef un rﬁicréfono \./isible._

Los micrc')fonos mas grandes y evidentes se usan para algunas situaéiones
noticiosas,_ donde el'espectédor espefa ver a alguien .usfahdo.el micréfono. Los
reporteros a menudc; lo sostienen' en 'su. fnaﬁo, pero a véces, sobre todo en
conferencias de prensa, se c‘ol_'oc;an en una ‘base que des_cgnisa e‘_n un podio 0 mesa.
“Estos micréfonb_s también s€ usan- para mﬁchas otras .situaciones, como en

conciertos o talkshows.

199 piddleton Chris, Digital Sound and Music, pagina 6 7'(traducéiéh) o
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a) Miéro'fono lavaliere”ob) Micréfono de mano

En ocasiones micrdfonos hipercardioides se colocan en un boom- el cual es
desplazado a través del es»tu;dio'. o de la locacién por un operador especial. Esto es
comun en todo lo que corresponde a la ficcion y a los docmﬁentales, en donde si
el espectador viera en élgl'm momento los micréfonos, se perderia todo el
realismo. Los booms _Vie.nen- en varips tamafios 'y con varios grados de
maniobrabilidad. El boom motorizado cuenta con uné pequefia maquina y puede
mover el miéréfono hacia varias posiciones: arriba, abajo, izquierda, derecha,
dentro fuera. Es comun qﬁe dtos personas lo operen: una lo sitiia y la otra cambia
de posici(')n al ﬁlicréfono. Atn, més simple es la cafia, un tubo largo que una
peréona sostiene, que cuenta con un microfono en el extremo y que se mueve

sobre las cabezas de la gente que esta hablando.

11ttp S, magnetron. es/mtranet/gestor notzczas/notzczas _f cher os/6-
Freepozt lavalier 02.jpg : = :
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. . 111
Operador de Boom en estudio

Los micréfonos largos 'y delgados llamados shotgun tienen un patrén de

recepcion hipercardioide y se usan cuando el sonido necesita ser capturado a

distancia. Son particularmente utiles para documentales o ficcion. "

H hitp.'//www. theb)‘_oadcastshop. édﬁ1/frﬁégéﬁ/equipmént/PSC/koZzla fluffy_softie.jpg
. Burrows Thomas D. (y otros); “Produccion de Video”, pagina 69
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. - 113
Micréfono de largo alcance shotgun

Los micréfonos ya sean de solapa, de mano o de cualquier otra forma, también

pueden ser inalambricos.

) ! 1‘3 http://christianfilmmaker. cdm/éoom.jpg

l)
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3.2 RECOMENDACIONES PARA UNA BUENA GRABACION

DE AUDIO
La diferencia p.rin‘cipal entre la mayoria de las prdducciones estudiantiles. y
profesionales es la calidad del sonido. Los estudiantes, en su preocupacion por la
imagen, a menudo olvidén considerar el sonido y terminan poniendo un-
micyéfono en algin lugar poéo adecuado esperando la vmejor_calidad de audio. A
veces los profesionales le dan al s_onidé un estatus de segunda clase, pero el
sonido es cada vez miés importante debido al crecimiento de la calidad de las
bocinas de telévisién y la alta calidad que perrrﬁte el sonido dé las nuevas
tecnologias de video digital. A continuacién se enumeran las siguientes
récorﬁendaciones: |
e Una manera fécil para asegurar la buena recepcion de audio es verificarlo
- cui.dad_osamenté. duranté el montaje y sus ensayos.
OHaga que su actor o informante hablé ante el_ micr6fono como lo hara
durante la etapa de grabacién, sin referirnos a la rutina usual del 1, 2, 3
probando”. Héga que cada personé hable por Sepafado péra determinar el
de volumen 'épfimo de cada uno antes kdé iniciar la produccién. Esto no
s'igniﬁcé}'qu.e tendra que bhacer camBios durante el rodaje, pero estd
. efnpeiancio de .m'ej or 'man'efa'.
oLl sﬂbido de'lass (conocidbo como 'seséo) y el estallido de la p (conocido
'-corﬁo pope.o).,.de‘alguno.s de los :intérpr‘etf;s‘pro\focan ruido. Trate de poﬁer

‘un protector de viento en el micréfono. Si esto no funciona trate de colocar
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el micréfono en otra posicién o cambielo. Como sabemos, los micréfonos
-estan disefiados de distinta manera, por lo que un micréfono que resalta el
popeo en nuestro sujeto A, puede funcionar bastante bien en nuestro sujeto

B.-

w14 5 11
a) Protector de viento n b) deathcat o peluche “Jc) pop para estudio 6

OQueremos asegurarnos de qué nuestro  sonido tenga presencia y
perspectiva. La presencia tiene que ver con sonido alto, claro y que suena
como que surgiera de la boca de la pérsona. No querrd que el sonido esté
fuera de.micréfonq, es decir, aquel que parece venir de atras de la persona
o por un lado. Esto es nbnnalmente‘ la cuestion de colocar el micréfono lo
suficientemente cerca de la bo;a dé la persona.; se considera que de 15 a
30 centfmefros €es una buéna distancia.

oA veces, por supuesto, la producciéﬁ es de tal forma que no es posible

colocar el micréfono tan cerca. Si debe estar més lejos hay que asegurarse

‘ http //www.pixmania.com/es/es/824/xx/xx/108/9/criteresh. himl
http /www. pixmania. com/es/es/824/xx/xx/1 08/9/crzte) esn. html
http //www zzounds. com/ztem-—RAXPOMT


http://wwMipixmania.eom/es/es/824/xx/xx/108/9/c7-iteresn.html
http://www.pixmania.eom/es/es/824/xx/xx/108/9/criteresnhtml
http://www.zzounds.com/item%e2%80%94R%c3%81XPOMT

de estar apuntando a la boca de la persona que habla.

El objetivo, es

minimizar la cantidad de sonido que rebota en una pared y que provoca un

sonido tipo eco.
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La primera figura muestra una posicion incorrecta del mlcrofono dir ecczonal entre dos -
-actores. Aunque los dos estdn parados “en el patrén” del micr. dfono direccional, sus .
voces se capta; dan con una calzdad hueca “fuera de micr ofono porque no estdn frente a



" él. La segunda figura por el contrario, muestra de dos micréfonos.direccionales. Con el
objetivo de lograr la presencia dptima de dos actores frente a frente, es necesario usar
dos micrdfonos direccionales colocados directamente en la direccion de la voz de cada

117
actor.

ela persbectiva es la relacién enfre la imagen y el sonido. El sonido debe
ser. lo que elA espectador espefa. Si una persona aparece alejada de la
camara en un plano general, el sonido debe ser diferente que si la persona
esta " en un primer plano. La mejor manera de Alograr la perspectiva
adecuada es acercar o alejar el microfono de la persc;na. Mientras mas
lejos esta de ia fuenfe, el publico lo percibird mas lejos.

OLardistancia que se coloca un micréfono con respecto a los sujétos debe
tomar en cuenta la “ley del cuadro inverso”. Este es un principio de fisica
que dice que “cuando se duplica Za distancia del microfono a la fuente, el
volumen o intensidad _ se reduce a un cuarto de fuerza anterior 118 por
consiguiente, si se tiene una fuente ‘de audio (Voz)vque emite un nivel
cpnstahte de sonido a una diétancié Ide 30 centimetros del micréfono, y se
‘mueve el micréfono hacia atrs a una distancia de 60 centimetros, la fuerza
de la presion del sonido (iﬁtensidad) que Ilegé al micréfono sera solo de un

cu_arto de la que fue cuando el micréfono estaba a 30 centimetros.

"7 Basado en la grdfica de la obra .d‘e Burmws Thomas D. (y.otros); “Produccion de Video",
pdgina 88 o ' IR L ' '
_”8 Burrows Thomas D. (y otros); “Produccion de Video”, pdgina 88.
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La regla de tres a uno. Si los micrdfonos estdn a un pie de la fuente de sonido, deben
. . . 11
estar por lo menos a tres pies de separacion para evitar problemas de fase.

o Otro problema q‘ueApuede colocarse en la grabacién e audio es las sefiales
fuera de fase. Si coloca micréfonos demasiado cerca y ambos cap.tan la
misma fuente de sonido, sus Qndas similafes‘ tienden a cancelarse entres si
cuando llegan a la mezéladoré de audio. El resultado es un sonido que
desaparece o que entray sale. Para prevenir este problema, debe obedecer
lé “regla de tres a uno”, que establece que 51 dos cantantes (u otros
ihtérpretes) estéﬁ de pie (o sentados) lado a Iado, cada uno trabajando a
una _distancia de 30 centimefros de sus'réspecti{/os microfonos, entonces
los dos micréfonos debenvestar al rhenqs a 90 centimetros de separacidn
entre si. Si se incrementa la distancia de 1;1 fuente. al micréfond, la
separacion entre micréfonos - debe aurhentars_e de manera similar. Una

- aplicacién ulterior de esta regla indica que si una persona que usa un

: 'mBasadb en la grdfica de la obra dé'Bz)rrows Thomas D. (y otr‘o.'s),'_b".}Produccio'n dé Video”,
pdgina 88. - : : , . Y
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‘miéréfono Iavaliefc cémina cerca cie un.'micfo’fono de pie, uno de los

: micréfonos debe. apagarse. |

oCualqu_ier pe‘r.s.ona‘ que'.oper_e una consola -de audio debe presentar
cuidadosa atenci6n al balance, que es la relacion de un sonido con otro. El
problema mas comun de equilibrio es que la misica resulta demasiado
fuerte y c_ubre .la voz. Esto es bastante simple de arreglar bajando el
volumen de .la_‘n_u'lsic.a. Es ‘mds facil -equilibrar los niveles de voz de

 difererites sujet0>s., Si una persona habia ‘muy aito y otra muy suave, el
operador de audio debe intentar equilibraf 'sus niveles. A veces es
simpleménte cuestion de teﬁer un fader mé.s arriba que otro, pero a
menudo la posicion de los micréfonos necesita cambiarse. Si un micréfono
se esta usando; pﬁede rf;‘overse de manera irregular hacia la persona de Vbz
suave; o el micréfono de la persona con voz suave se colocaria a una
menor distancia de la boca, téhiendo en cuanta la ley del cuadro inverso.

o Grabar buenos"sc.)nidos requiere gran disCipliné de parte del operadof de
audio- porque es muy facil que el sonido se vuelva intangible.. Algunos
Qperadores cierran slis ojos durante la grabacion pafa_ no ver la imagen‘ y.

, SR 2
asi concentrarse en el sonido.'?°

' Ibid, pagina 89.



| 3.3. ‘RECOME_NDAICIONES PARA EL USO DE MICROFONOS
EN LOCACI()N | |

¢Si vamos a grabér el sonido pbr separado' en'ﬁha computadora portatil,
hay que planear como y doénde vamos a localizar los archivos de audio,
para esto.nos' _'asegurarem(')s de nombrarlos a fodos de una manera
ac-cesible e intuitiva.
e Hay que pr¢ocuparse por capturar el sonido amBiente .de la locacion para
poder coﬁlbinarlo en la escena medianie el proceso de edicién de audio.
Hay que intentar capturgf el suficiente sonido de ambiente para poderlo
montar sobre toda la escena n el proceso de> edicion. En caso de
emergencia, podemos hacer un ldop con un segmento de audio ambiente
mas corto. |
e[ a audiencia espera escuchar ciertos sonidos de,un ﬁedio ambiente. No
hay nada mejor que ¢$éuchar el sonido real de la locacion; fnucho mejor
queAel sonido de una libreria de sénido.
e Algunas librerias d.‘e éom'do se reconocen en algunos programas de
television, Io que pﬁede causar que nuestl;a escena pierda realismo. Por
ejempio, lé librqria “Wilhelm Scream” fue . grabéda originalmente en
1951, plostérviormentg‘fueA incluida en la peh’cuia “Distaﬁt Drums” del
mismo_aiutof.‘ }D'esde‘entonce's-- se la incluido .__en cada episodio de “Star:

Wars”, y en cientos de otras peliculas.:
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o Si grabamos con una camara de Video digital, podemos capturar algunos
- sonidos con el micréfono interﬁo de la camara o con los que vienen
‘montados sobre el lente .de la misma. |

e Dependiendo de la calidad del micréfono_ interno de la camara, podria ser
importante adquirif “un mic‘réfbno externo ‘para lograr una calidad
pfofesional en nuestro sbnido.

o Pricticamente todas las camaras Vieneni con una entrada para audifonos.
Es vital monitorear el sorﬁdo’con audifonos para saber con precision que
es lo que ei micréfono esta capturando.

ePara evitar capturar el sonido del. viento, resulta ideal adquirir protectores
para viento de goma y tela afelpada.

_® Algunas camaras tieneh la funcién “wind-cut” (cortaviento) que reduce el
mido del viento; perb esto a veces nos obliga a cambiarnos al modo de
grabacién mono. Se puede también limitar la sefial a evitar captar ciertos
picos.

OHéy que comprobér que la cérnara puede dar alifneﬁtacién fantasma
(bhanton power) a cﬁalquier micréfono que necesite poder externo.

' viRecordeﬁlos ‘considerar las patentes: polares de los micréfonos que
evstarnos., usando en locacion.’ Los.- micréfonos supercardioides captan

sonidos en frente y un poco de ambiente por detras.



o.Lo"micréfonos 'tipo boom (shotgun), captan sonidos directamente en
.vfrente y se 'pueden montar en .deté)rminados casos sobre la ca’miara, aunque
no es lo ideal en la mayoria de los casos.

eLos micr6fonos corbateros.(lavaliers), Ason‘ extremadamente utiles para
capturar sonidos de discursos eﬁ entrevistas o en filmes tipo documental.

. Recordemos, que cualquier'sonjdo fuérte reﬂejado'seré imposible de
femdver de la grabaciéﬁ; a menos qﬁe héya sido graba bor separado del
i sionidb original.

ela re_gla mds importante en cualquier rodaje en locacién es acercarsé lo
mas posible a ia fuente, de otra forma sefé muy dificil separar el sonido de
la fuehte con el del ambiente.

-eLa mejor forma de écerarrios és con un supercafdioide montado en una
- cafia (boom).

eHay que escu¢har cuidadosamente usandé losz auriculares si existen
ruidos no deséados (aviones, el zumbido de'él_gimos aparatos eléctricos o
luces de neén) captados por el micréfono.

. oAl igual que él video, el .sdnjdo puede ser paéédo de la cémara al
coniputar via pﬁvert'o‘FireWir'e. En las cgimaieis de video.digital este puerto -
- se condcé como DV-ih/Qiit;' |

c'Es.te puérto FireWife. tgmbié}n‘puede _ser'uti_lizad.(v) para conectar una
iﬁterf;ce de audi_o" eitemal Esto 'novs pue_dev peffnitif. conectar un par de

‘micréfonos -y bélanéear el sonido antes de que llegue a la camara.



Si el sonido que captura la cdmara no nos brinda los resultados que
necesitamos siempre podemos usar otros instrumentos (computadoras

portétiles; grabadoras de cinta profesionales, reéofders, etc.)!?!

3.3.1 Técnicas de bobm

Los micréfonos que Vanf mbntados en la céméra; ya sean intgmos 0 externos,
sbri ‘buenos para _‘ captar sonidos de fondo o ambientes, pero no -tiénén la
.Versatilidad de los n.licr‘éfon.os tipo shotgun, montadés en un boom. Tener un
micréfono montado en la cémara pucde ser bastanté cémddo, pero en realidad no
es lo ideal para éaptar uﬁ buen sonido. Por una razon, los micréfonos de camara
tienden a capturarvlos sonidos del zoom u otroé mecanismos de la camara. Los
Boom, al utilizaf uﬁ iniéféfono del tipo hipercj:ardioid_e,. funcionan como un lente
tgleobj etiyd, permitiéndonos capturaf sonidos qﬁe parecen estar cerca de la
cé.ma;a _cuaﬁdo en. realidad,'v _bestamos a una distanéia rellativamente ~grande.
Debemos considerar queAsi-‘.dirigir}no'sv al micréfono de manera horizontal hacia una
persona, estaremos gaptﬁrandd _ely sonido della voz de la persona acompafiado del
sonido de fondo del ambiente, eﬁ la misma calidad que se éapfaria si el microfono
es_tuv_ieré justo detré_s d¢ la persqhé. La mgjor forma de aislar el sonido de fondo
del sonid_d de la {}oz de la pérsona‘seria 'colocandc.)‘ él micréfono por encima de la
‘persona contra el plSO y apuntando asu boca (asegurandonos de que el ruido que

E produzca el plSO no sea peor que el ruldo de fondo) Fmalmente el lente de una

o Mg’ddleion Chris, Digital Sound QndM?Sl;C, pagina ]39':]40 (tfaq’uccio’n).' .



camara tiene la habilidad de ver mas 1ejos que el mejor micréfono tipo boom. Un
lente de larga distancia puede fécilmente encuadrar un primer plano del rostro de
una persona que Se enéuehtre'a 150 metros de la camara; pel;o lo tinico que un
micréfono capturard a esa distancia seria el ambiente general de .todo el plano
completo. Para conseguir un buén sorﬁdo, hay que acercar al micréfono lo mas
posible a la accion.

Colocar el micréfono tipo béom por encima de las cabezas de las personas
(overhead) como muestra la fbfb, es la técnica més favorable a utilizar en el cine
de ﬁccién_, en el cine documental, en la television o en comerciales. Es
probablemente la mejor opcién el 90% del tiempo. Generalmente, utilizar el
micréfono por encima, ~produci.ré el .s'(‘)nido de dialogo mas natural con la menor
canﬁdad de mezcla y edicion. Provee uﬁa combinaciéon agradable cuando hay
varios actores involucrados. Dos, tres, o incluso un peqﬁgﬁo grupo de personas
_interactuadb, pueden ser grabados por un solo micr6fono. Uﬁ micréfono montado |
en una cafia, nos permite brindar faé_ilidad de movimignto a los actores o a los
individuos involucrados en la en la tofna. Estan libres de salir o entrar de la
escena, moverse al re'dedor,‘ saltar, escalar, etc. No hay cables qué limiten su
rn‘o_vilidad' y su rango de accion. Se‘ eVita también la frustracién de lidiar con

sistemas de micréfonos inaldambricos y sus problemas inherentes de interferencia.
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’ . ; 122
Boom usado por encima de la.cabeza (overhead)

Un micréfono cqlocado por encima de lavcabeza;_ re;cogeré suﬁcientes efectos,
' pasos, ruidos. de manos, para darleb a la banda de sonido suficientes texturas. Que
las ‘cabeias estén mas cerca Ldel micréféno,' el dialo..go 'dd_minar;i el éorte, pefo
otros midos d'esé_aidos seran audibles todavia. La perspéctiva es facil de mantener,
'. pero en un plaﬁo abierto el micréfono tendria quel éolocarse a mayor\‘:t-"-\f}lra,
\}leiendo al diélogo fnés ligero y distante. E'n.’bpla.nos ce‘r.rados, el micréfono
.' pugde acercarse déndolé al sonido maés preséncia yla sgﬁsacién de cercania.
(;Peré qué 'p_asa.l cuaﬁdq'héy obstr;iéciongs :ﬁsicaS cn‘ .el set qﬁg no nos permiten

" colocar al micréfono por encima? Eso nos lleva a la siguiente opcion: colocar el

- ’lgghttp://ch_” istianfilmmaker.com/boom.jpg
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boom por. debajo _dél 'encuad.r.e como muestra la foto. El micréfono puede
colocarse apuntapdo a la boca rdel‘-suje.to désde su rodilla, cintura o pecho con
btienos resﬁltados,- El sonido tendré una frecﬁcncia un poco més baja, pero todavia
usable y ace’p;[able. A veces es mucho mas dificil colocar al boom en esta posicién
debido}a la presencia de arreglos en la locacién o porque se limita la mdvilidadvde
los sujetos. Los caﬁlarégréfos tienen que ser mas cuidadosos, ya que se tiende a
mostrar ms del tdrso de los. sujetos, que del.esl'aacio sobre sus cabezas. De todas
formas, hay QCasioﬁe's en laS que colécér el.r.niéréfono .por debajo es la solucion

mas simple como ejemplifica la siguiente fotografia.

Que tan extendlda se necesna que esté la cafla depende del t1po de produccmn
que estamos reahzando Pehculas comerc1ales serles de telev151on ex1gen un -

alcance de tres o cuatro metros_ para' cubrir el set. Documentales o noticieros,

15 Imdgen .t._o_h&dd.a'_‘d'e :lq pelicula, ”Thé full Metal Jacker” dé Stanley Kubrick



requieren un alcance de ‘1,5.a 3 metros; ya que el equipq es mas movil y se trabaja
mas cerca. | |

Cada que querarrioé extender la cafia es 1til no ’asegurarA completamente los
seguros extendidoé. La mejor forma -dé .~c0nseguirvun‘ maximo alcance‘ es -
desliZando hasta el tope todas las exténsiories y dar unos pasas hacia‘atr_és, segﬁn
sea nécesario._ | |
El ruido del.cabler se puede genérar por los golpes que este da contra la cafia, o
porque puéde afectar su conexién con el micréfono por el movirhiento. Para
prevenir esto, sé debe enrollar el cable a la camara, dejando un pequefio loop en la
parte de la conexion y suficiente espaéio para sacar mas cable.

Es indispensable 'trata.r’ de co_locar‘él micréfono la més ‘cerca posible a la
acéién. Dependiendo-de las caractérfsticas de cada micréfono, se debe determinar
la distanc;ia a‘la que este se debe coiocar del sujeto. Hay que ser agresivo
colocando :el microfono, IQS ;esultados al ponér el .micféfono muy lejos pueden
ser desast;‘osos. HayAqué recordarle al director que una toma muy abierta no
significa »r-1ada si -no se puede captarl un buen’ soﬁido. Algunos operadores
- profesionales i'colo.can un pedézo deAcinta blanca, para que el camardgrafo pﬁeda 4
darsé cuenta mas 'vféc_ilrr-ie'nﬁe si..el boom estd invadiendo .la toma. Es buen';_)'
mant_éner una disféncié pmdgﬁte .p’ara' r_;o_inva_dif el ‘encuadre en el caso de que lé

L oo Y
camara haga un movimiento o se abra la toma.

124 Fred Ginsburg, htt})_.'//www. cybei‘ﬁbnéchool. co)h/léc-zl“'rﬂarti“c\le_:detail._ dspx?ia’=77' (traducciéh) o


http://www.cyberfilmschool.com/lear)i/article_detail.aspx?id=77

3.4. CONSEJOS PARA GRABACIONES DE VOZ EN ESTUDIO |

La voz humana €s un instrumento cbn un rango bastante d1nam1co lo que la
hace dificil de grabar. En la musica por ejemplo la gente juzgari la calidad de la
pisfa, po.r' que tan bien esté hecha la grabacion de voz. En lbs audiovisuales el uso
de la.voz en off hecha en estudio, es comin para narraciones, didlogos internos o
locuciones de cualquier tipo.

A céntinuacién enumeraré algunos consejos para grabar distintos rangos de voz
de uha mejor manera: =
eNo hay ﬁna fornia correcta‘ o incorrecta de colocaf el microfono para
grabar la voz de una persona, ya que las corhbina_c‘ione::.s de voz, tipo de
| micréfono, y loéacién son inﬁnitas@ ~ES .rec.:'omendable'-experimentarb con
posiciones de micr6fono o con micréfonos de diferentes patentes de
polaridad. :
eA r)esar de que mucha gente asume que se deben grabar las voces con
rrﬁcréfonos direccionélés y erbl'una‘ -c.abina',". es 5619 ﬁna'técnica que se
| origind eri.estudios de. gfabacioneé granvdqs.ildonde el vocaiista de una
banda debia_ estar. aisladé del resto de mﬁéicos, de esta formavla grabacion
era pura y limpia. - |
oLbs_ micréfonos .unidipécéiohales se dtiliz'ér'lv'ﬁafra.'gr_aba.r la voz de una
“sola persona; péro no hay hingﬁné razén por la: qﬁe no se pueda utilizar

* micréfonos omnidireccionales para grabar 1a voz de dos o més personas.




ela progimidad con el micréfono crea un sohido' con més_bz.tjos._ Una
forma de evitar esto es méntenerse thavia‘ ce'rc‘é dél micréfono, invertirlo
y hacer un peqﬁeﬁo énguio alejandolo de la bocé.

eResulta tentador grabar voces en un espacio bastante vivo. Pero si se
graba -en un cuarto’ nQ: muy adecuado se obtendrd muchos rebotes
indéseados que no se podran eliminar después en post-produccion.
‘okR_esulta fundamental instalar ia cabina de gfabéciéﬁ en un espacio
grandé, ya que hacé 'm‘és facil aislér la voz de la pérsona de otfos'ruidos
del cﬁarto. | |

.0_ Es recomendable utilizar “pops” (malla prote‘ctora‘ de viento) o peluches,
p'aré prévenir los golpes'de .aire que genera la nﬁisn&a {fo.z. Algunos
Annli’crc')forios,' como .los diﬁémicos para. trabajo en vivo, previénen mucho

mejor él_ golpe de la voz.
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: y 125
" Pops colocado frente a micrdfono ’

oEs recomendable que la persona que esté locutando monitoree su propia

voz con auriculares, para que puedan oir su voz en la mezcla. -

» 123 ./’Ittp.."//uww.z_z.oundé. conz/itérh-LRAX;I’OMT
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CAPITULO IV
EDICION Y POST PRODUCCION DE SONIDO PARA AUDIOVISUALES |
En este capztulo estudiaremos los conceptos que permztzeron llegar ha construir
| los»procesos de acoplamzento entre zmégen y somdo con el uso de la tecnologia.
.A&i mismo exploraremés los éoﬁceptos basicos peéesarios para enten_der eZ | |

" proceso de edicion, asi como sus relaciones tecnoldgicas.



4.1. EL ACOPLAMIENTO AUDIOVISUAL
Segtin Michael Chion, el acoplamiento audiovisual “es el hecho de considerar
al oido y a la vista como dos sentidos que mantienen entre si una relacion de
co'm'plementariedad y oposicién privilegiada no comprable con la de otros
sentidos”
En los humanos este fenémeno comienza muy temprano; “los nifios entre las
diez y dieciséis semanas de vida presentan mayor atencion a una presentacion
- sincronizada de sonidos de lenguaje y movimiento de labios... desde los tres
meses, un nifio mira fijamente durante mucho mds tiempo una pantalla asociada

" , . . . - 12
con una pequeria melodia que una pantalla asociada con un altavoz mudo ¢

4.1.1. Audiovisién y visoaudicién

La audiovisién es segun Chion “la influencia de la escucha en lavision”"*" que
a pesar de ser un fenémenb p.-ropi}o‘del cine y al teléyisién se lo experimenta en
mu‘chas dcaéionés en cualquier lugar, y' “en el que la imagen es el micleo
consiente de la aténcio’n, pefo en el que el sonido aporta en todo momento una
| serie de efec'tos; de sensa(;i_ones de sz’gniﬁcédog qué mediante un fenomeno de
proyecczon sé atrzbuye a Zé zmageﬁ y parece derivar naturalmenz‘e de ella”’**No

01V1demos que en la reahdad cotldlana a diferencia del cine y de la television,

interactﬁan ademas una serie' de fenémenos sensoriales diStintos, fenémenos que

26 Dumaurier, Elizabeth. Pschycologle expérimetale de la perceptzon ] 997 pdgina 112 citado
por Chion, Michael; *El Sonido” pagma 275.

17 Chion, Michael; “El Sonido”, pagzna 276..

12 Slbzd pagzna 276



involucran otros sentidos, cofnb el fenémeno féctil, el.féném.erios olfativo, entre
" otros. El sﬁjeto que percibé' los>fe1_.1<')menos es | a su vez un emisor potencial de los
mismos. |
S_imétrica ala audiovisién‘esté la Visoaudici(')n, téfm_ino que se le aplica a la
percepcién que se concreta netamente én lo auditivo (corfxo un concierto o cuando
estamos atentos a las declaraciones de alguien) y eﬁ dond¢ la audicion viene
acompaﬁada, reforzada, deformada o explotada. pbr Lin_‘. contexto visual que
inﬂuy‘e‘ sobre ella y puede conducir a proyectar ciertas péréepciones. Algunos
ejemplos de VisQaudicién pueden ser: un concierto de -ml'lsica clasica, en el que
podemos ver .las' causas inStrumeﬁtales; el trabajo del '.cdmpositor de musica
electronica o el‘ del montédor de sonido cinematogréﬁco y de video cuando

utiliza referencias graficas en las pantallas de la computadora. 129

R4 ]bz’d.,'pdgina 277.



4.2. ' MI'JSICA Y SONIDQ EN EL .CINE Y .EYL VIDEO

La rélacién entre la musica, el sonido, el cine’y el Video,v comienza con el
nacinﬁento del cine COﬁlefcial,_ en dénde en un princ.ipio pianistas, organistas o
orquestas cémpletas acompaﬁaban a las peliculés ai ser proyectadas, dramatizando
las acciones prdyectadas‘.en AL-a pantalla con el fin de direccionar a las audiencias a
percibir ;:ierta emoéiéh. En o.casiones efecfos de sonido y narraciones se hacian en
ViVO- por actores contratados por los'teatros de cine. |

En 1926 ia pelicula Don Juan fue la primera peh’éula quev contd con una pista
de}sonido pregrabacia pero desincronizada. “The Jazz Singer” (A2.1) de 1928, es
la primera peh’c‘:ul_a‘ hablada con éanciones y didlogos sincronizados. En el mismo
afio la pelicula de Walt Disney “Steamboat Willie” (A2.2) presenté al mundo a
Mickey Mouse »-con lé prim_era peh'cula que coﬁtéba con una pista musical
completa, es decir, que contaba con didlogos, musica y efec;fos de sonido grabados
en postproduccién. En 1933 King Kong (A2.3) aterrorizé audiencias utilizandp
ndtablémente y'por» >pri>me‘r'a véz un disefio dé sonido usando efectos del sonidos
sobremont_adoé y Varianao la velocidad de la cinta paré crear el enorrﬁe rugido del_
gorila;- técnica'}s Que sé utilizaroﬁ hasté 70 afios d¢spués. Féntésia (A2.4), también
de Disney, introdujo algunas técnicas 'Que pehsarl’émos son recientes: grabacion
multipista, paneos.¢stléreo, 'y fc'l uso’ de‘,'gr‘abadorvas“.()pticas de sonido. Para
svincroniz‘ar_las; Disﬁey-fue elv.;;ior.;e‘ro' del usb del “codigo de 'tiempo” (timecode),

. que es hasta hoy un estandar en los softwafe de sonido.
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Por v.supuest'o, en los aﬁos en los que el cine se fue creando, se desarrollaron
algunas técnicas para escaiaar,a las Iiﬁitaéionés tecnologicas de la época. Por

* ejemplo, era mas facil crear sonidos de naturaleza artiﬁcialrﬁente en un estudio,
que grabarlos en locacién y luego sincroniz'arlvovs con las \}oces de los actores.
Esté técnica se utiliza hasta nuestros dias, pero con la tecnologia digital podemos
crear sonidos que no tienen una base real.

La tendencia de cineastas y videastas jlévenes, es darle prioridad a la irﬁagen y
descuidar el sonido. Los resultados muchas veces son catastréficos, grabaciones
pobres de sonido en locacidn, voces distorsionadas, efectos _baratos de sonido,
ruidosos sonidos de exteriorés y poco dinero para un. técnico de audio
profesional, son algunas de las consecuenciés. 130

Segtn Géry Miller, editdr de cine y video ganador de varios festivales de
cortometrajes en Estados Unidos y Reino Unido “crear un buen sonido para tus
propias pelz’cu.las y videos es un drea subesiimadavcomparado con lo yisual,
porque muchos :dir'e‘cto.r'es primerizos 'p'iensan'que' la imagen manda sobre

5131

cualquier otra cosa

Las areas principales que debemos tener en cuenta son:
e Efectos de sonido
¢ El uso de musica

‘o Un disefio global de sonido

P Middleton, Chris.. ”Cr.eating Digital Music and Sound”, pagina I 32
o B Ibid. pdgina 132.- . . \ : o s
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En este capitulo analizaremos cada uno de estos puntos, ademéis de Ias

tecnologias, técnicas e inspiracion que se encuentran-detras de este proceso.

4.3. SINCRONISMO

Desde el comienzo del ‘c>i.ne S§noro hasta’hoy, el problema.de la sincronizacién
de la imagen con él audio ha sido objeto de espécial cuidado e investigaciones (el
uso narrativo de la sincrom'a se desarrolla en el capitulo 5. en el apartado 5.7.)
Los primeros experimentos se inclinaron por grabar el sonido con algtin sistema
optico sobre la miéma pelicula. Si bien la sincroﬁizacién fue perfecta, la calidad
del audio era pocé y se veia deteri_orada. La respliesfa de .frecuenc-ias llegaba en el
menor d¢ los.(_:asos a los 8 kHz Otro inconveniente era el ruido que generaban
los sistemas y las camaras dé €sos dll'as. La soluci}én, grabar el sonido 6ptico con

una grabadora aislada de la éé.nﬁara pero todavia en sincronia.
Como 'niencion.am-os ahteriOrmenté en este capitulo, “The Jazz Singer” de 1928
fuf‘:'la primera péh’cula con secuencias de audi§ sincronizadas. El éxito fue tal, que
~desde eﬁtonces casi todas las peh’cﬁlas se registrarian con algﬁn sistema épﬁco de
cémé.ra y grabador -"con' motores sincron.izad‘os.l Pero con la aparicion de la
gf'abadorav magr_xévtvi'.ca y 1’os continuos avances 'en la fabricacién de cintas
magnétic;is, A'eAl _-sistema"éptico»-'deja' de ser usado 'desde_ 1945. _-De. esta forma, con
motores sincronizadds y .CO';.] e':l_so‘nido‘ graBado én magnéticb perforado, que es
‘una éihta- cb_n. las fni_smaé per_for'racione‘s y dime’_ﬁsibﬁéé de lé-- pelicula (16 o 35

‘'mm), se conservaba un sincronismo ‘perfecto y de mayor calidad. Bastaba un -
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claquetazo' para que imagen-vy audio se empaten fécilmgnté al momento de. Ia
grabacion. |

‘Fueron varios los Sistemasv que se dvesarrollaron, entre lés que se destaca

principalmente el Neo-pﬂot de Nagra que s'erutiliza hasta la actualidad. Otros
sistemas que también se utilizaron_fueron'el FM SYnc y el Cristal Sync.
Con la éparicién de la tecnologia digital todbs los problémés dé. sincronismo se
vieron resﬁeltos. El svistema.SMPT}.E_EBU,' permitio generar un c6digo de tiempo
capaz de informarnos con exactitud de hora, minut(_)s, segﬁndoé y fotograma en el
que estamos ubicados en la pelicula.

Para la sincronizacién de video, existen férmatos que ‘permiten\ grabar el codigo
de tiempo ‘con. él mismo tratgmiento que vuna sefial de audio, o sea pista
longitudiﬁal ‘por lo que .recibe el nbmb’re de Longitudinal Time-_Code (LTO).
Existen formatos en dondf: el cédigo se grabai superpﬁesto a la sefial de video,
junto cdn. la Imagen y se denominan Vertical Internal Time Codeﬁ (VITC). En este
tltimo se pﬁéde visualizar en pantalla y cdn la cinta_detenidé tOdé la informacion
~ que visualiza el cuadro, de esta _rrianéra: ‘

06:12:20:18
‘ Indica la hora ei 06, el minu?Q el 12, el se'gund@ el 20 y 18 el cuadro.
,El -sis‘t'ema_ SMPTE-EBU es corhpatible con _IOS ‘d_istintos cédigos de tiempo que

varfan segun los formatos de grabacién en su niimero de cuadros por segundo



(fps). Los codigos pueden ser seis: 24 fps, 25 fps, 30 fps, 29,97, 29,97 drop frame

y 30 fps drop frame. '*2

4.4. EDICION

“La edicion es la etap.a‘en al qué se reprocesan las sefiales con el objetivo de
optfmizar su-. rendimiento™'*. Esta etapa es en donde .se‘ reﬁnen las distintas
seﬁales de audio para darles el nivel, la calidad, y éualquier mejoramiento posible
que requieran. El formato'. dé, edicién puede ser anlogo, digital o mixto. De
cualquier forma, dividirefnds las sefiales en tres grupos.: diélogos, musica y

efectos.. .

, 4.4.1 Dizﬁogos

En este grﬁpo‘ tendrgmqs todas laé_seﬁales qué conténgan voces. Podemos
elegir entre las tomas que eligio el director o las que no estan bien grabadas. La
~ voz de cada actor tendra su respéctiva pista, en donde éerz’m transfer’idés las tomas
coﬁ el sonido directo de lps' deIajeS que posteridrmente‘ realizd. Recordemos que
la. técnicé del rodaje no_- solo se utiliza para suplir algﬁ defecto en Ia grabacion
- que haya oéunido en el mom‘e.nto‘ dellrodaje; su funcién a veces -se da porque
Varios"pais¢s 'requieren ver Ios--éﬁdioﬁsuales en su propio idioma. Para realizar
estos doblajes se hab creado élvv ‘_r_eubivcador_autdmético de _diélogo (ADR), que

consiste en pasar varias veces la misma secuencia para que el actor de doblaje

132 Birlis, “Adrign. “Sonido paraAudzovzsuales pagznas 193-1 98
33 Ibid, pagma 194. . . _
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intente_ sincronizar los labios »' eﬂ 'la-_imagen, es decir, para que consiga un
éincronismo labial. Se puede obtener Qarias tomas y elegir la mas adecuada.
Existen software, como el VocALign que alinea el tiempo cépiando la forma de
onda del dialogo original.‘ El siguiente paso es limpiaf cada pista, proceso que
consiste en no solo quitar_‘el ruido de fondo y elevar el nivel de la sefial, sino
también eliminar toda'seﬁal que aparezca antes 0 deépués de cualquier linea.
Luégo se trabajard por cada bisfa por separado, ecualizacién; y los procesos de
sefial que sean nécesarios, corﬁo por ejemplo él uso de reverberacion, que
inducira una .determinada senéacién en el espacio, es decir, la reflexiones que
tendria la voz si sonara en determinado ambiente. Por ultimo, el nivel de salida de

cada pista se determinara recién cuando se realice la premezcla del grupo.

4.4.2. Musica
Corﬁq sabemos, cine mudo y _sonofo, fueron en primer lugar mayoritariamente
musiééles. Verﬁén con un ééompaﬁamiento musical y alguﬁos efectos sonoros
puntales del teatro‘. El acoﬁ}paﬁamiento musical sinfénico domina los primeros
filmes éondros como el Don Juan (1926). El dialogo, intérvino muy al final en
orden croﬁolégiéo_y resulta todavia un poco lirnit.ado én The Jazz Singer (1928).
El cfne so_noro:de ZO§ primero; aﬁos (entre 1928 y1934, aproximadamente),

intento realizar... la sinfonia unitaria con la que todo el mundo sofiaba, una
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Sinfonz’a en lq que las palabras,- ruidos Yy musica se fundirz’an en.un mismo orden,
en un continuum”'>*
En la actualidad no pddemés imaginar nuestras .peh'culas favoritas sin musica.
Odisea eépacial 2001, Blade Ruﬁner, American Beuty,... serian totalménte
distintas sin musica. “Cuando pensamos en una pélz'cyla a ﬁenudo pensamos en
la nﬁzisica. Musica y sonido son de hecho el 50% de la experiencia.de ir a ver una
pelz'éu]a”l 35Reconocer el tema de una pelicula evoca las mismas sensaciones que
tuvimos cuando vimos por primera vez la peliculé. Incluso el nivel més basico el
uso de musica en una secuenéia editada, puede transformabrA las imagenes en la
pantalla.
| El efecto emocional de la. musica puede "-ar'ruinarv 10 visual si no se usa
adecuad\amente.' “La musica puede actuar como un punto ’dé parﬁda alo vz"sual;
puede confundir a una audiencia y sér un'_testigo de&conﬁado,‘ puede alertarnos
de a]gio esboﬁdidb, 0 ‘conocz’do sblo_ a w;_z personaje, puede crearbcomedia o terror
éitando ninguno estcf presente en Ia pantalla; puedé evovcar una emocion cuando
el dialogo evoca otra; y ?uede revelar los sentimientos 0¢ulfos a medida que se
desarrolla la historia. Junta a a’os peﬁbnajes con sus réspectivos temas musicales
y te_n_drds armonia O.dl.SCOI‘dl'a”]%EStO no qluie‘ré’ decir que la musica se debe usar
pafa 'd‘ram‘atiz.ar c‘a'da.cua‘dro de la peliéula. La mﬁsica puede ser escasa y simple y :

ser igualmente efectiva.

L Mzchael Chion. “El Sonido” ,paglna 74] .
'3 Middleton, Chris. “Creatzng Digital Muszc and Sound”, s aducczon pagzna 144.
'_._136 Ibld Ir aducczon pagma 1 44
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La historia es la razén principal por la que editamos lo visual de la manera en que
lo hicimos. Todo lo demads abarca meramente el contar una historia, incluyendo el
disefio de sonido y la- musica. La razén por lo que lo hacemos es para enriquecer a

la historia.

Segun Chion, todas las fuentes que intewieﬁen en lo audiovisual pueden ser de
dos tibos: Diegética b Extr;etd.iegética13 7. Chion llama diegética ra toda pieza
musical que igual que un mueble del decorado, pie_lr.ticipaA en el interior de la trama.
Puesto de una forma méé sencilla;-la musica diegética es la que escuchan los
personajes, por ejemplo, cuando el protagonista escucha la rﬁﬁsica de laradio de
su aﬁto, de la television, o cuando presencia un concierto (A-2.5'). Por lq generalv la
musica di¢gética tiene justificacion en pantalla; es decir, se fze el radio del autd, la
' pantaila de Itele,visién ola banda.tocéndo en el concierto. Por otro lédo; se conoce
como mﬁé?ca extrédiegética ala ‘;mzisica que coZabora desde afuera, comentando,
narrando _z'Zustrando, caracteﬂzando la psicblogz’é de los persongjes,

contribuyendo en la-ambientacion y dramatizacion de las situaciones. »138 (A2.6)

4.4.3. Efectos
“Se conoce como efecto tanio al ruido de una puerta o a los sonidos de

" ambiente - 0 a las caracterizaciones de los monstruos o las criaturas de ciencia

Ll -_Birlis,'/_l'dfidri.‘ “Sonido para Az)d_ibﬁis‘uales pa’gih& 200: S
18 Ibid, pdgina 202. . ' :
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ficcion 139G e gtin Birlis ¢l grupo de efectos de sonido se divide en tres grupos:

Ambiente, FX o efectos pfopiafnente dichos, y Foley o doblaje de ruidos.

a) Ambiente: Son todas aquellas registradas durante el rodaje,
incluyendo aquellés que por cfefectos de imagen fueron desechadas. Una
toma puede no .héber $id0 buena por la fofograﬁa, pero la calidad del
Sbnido ambi;nte es .muy buena. Por motivos como éste, es comun el
intercambio de pistas y la recreacién artificial de ambientes sonords.
Comd se recomendd en el apartado 3.3.,_résulta util recoger sonidos de
ambiente - cuando todo el equipo de filmacién haya abandonado la
locacion. Finalmente, en este grupo se éncuéntran contenidos los sonidos
naturales como los acusméticos que contribﬁirén al enfiquecimiento de la
narraciéﬁ. Viento, lluvia, 'péjéros, rios, sonidos de gente, tré.ﬁcos., sonidos
de naturé}éza, sonid‘o's> de ciudad y todas las formas sonoras habituales en
los ambientes cotidiénos, seréﬁ’ consideradas sonidos de iambientev. Elegir
entre que ambie‘nté-s son los mas adecuados es una cuestiéon de
sensibilidad, vrecord.em(')s que no siempre‘l;nés es mejor, es mejor 'procurar‘
“cz"ecidjrse por .el minimo de componentes“'que sean capaces de crear la.
ambient&c;’o’n corrécta y al mismo ti_empb permifan encadenar los distintos

-encuadres con mayofﬂuidéi 140 A, 7)

" Y Ibid; pagina 202,

o 140<Ib1'd.,pdgiﬁa 202. N
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‘b) FX: Aqtﬁ se er_lcuentrén los efectos de sonidos propiamente dichos, es
- decir, “aquellos que son generados de ménera artificial en el estudio
para emular uﬁa’ determinada situacion compleja w141 ‘(A2.8>). Pensemos
en sdm'dos de naves espaciales, armas futuristas, terremotos; tornados,
éhoques, sonidos de animales éalvajes .0 prehistdricos, etc. Para llegar a
estos sonidos éomplejos y muchas veces no registrados en su forma
original, se emplea una serie de formas sonoras simples y se las somete a
una serie de procésqs. Por ejemp}o si descendemos la Velbéidad, 0 sea, si
bbéjamo's la afinacion del- svonido,. é.ste se percibird como méé' lleﬁo,
combinando las mismas formas péro con distintas éﬁnaciones y en sutiles
pfoporciones conseguiremos un sonido mas ricvo.. Esto se da porque
ensanchamos su bba'.nda de frecuencias y esQ hace que ‘se.perciba‘ como mas
intensb. Por otra parté, ﬁna distorsiéon en el sonido de un terremoto
' viole’r_;tdo de una criatura salVaje hard aun fnés creiblve’la. situacion,

Siempre se le puede dar un uso creativo a los distintos efectos.

<) ) Foléy.' El nombre de este ‘tipo' de efectos es eﬁ honor a Jéck Foley,
pioﬂero en el doblaje .de rﬁidbs. Por la necesidad de realizar dobl.ajes a
yarioé idiomas sﬁrgiéron §arios préblemgs. .f‘Muéﬁas veces al doblar o.zli
extranje('o Za voz del aétor e:n'un estudio, se '_éncbntraba con que no solo

~ debla decir su parlamento sino que ademds debia que trabajar con unos

" Ibid, pagina 204:
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142 Acciones que en la

papeles, apoyar un brazo abrir una venfana, etc.
- mayoria de los casos n_o. estaba capacifado bara realizar con fluidez o el
'eémdio no estaba preparado para tales propdsitos. En consecuencia no
quédaba mds que hacér doblaje de idi'oma's‘c_o.n un doblaje de ruidos. Los
ruidos que son doblados> son el;egidos minucidsamente: pasos, puertas que
se ab_ren, un fosforo que se enciende; cosas que directa o‘indirectamente
aportan con la narracién. Luego, en un estudio con pantalla un elenco de
‘especialistas reinterpretan en tiempo real blasb‘ acciones de la escena
dobiando los ruidos; A cado uno de estos 1v'uidios se les asignard una pista,
para l‘ograr su perfecta sincronizacion: También pasaran por procesos de

ecualizacion y se les tratard con los efectos que sean necesarios. (A2.9)

M Ibid, pdgina 205.



'4.5. EDICION DIG'IVTAL

Las posibilidades en cuanto a la creacidén .y la edicién d¢ musica, sonido e
imagen, se ainplian'Bastameﬁté con el uso. de la tecnologia digital. Nuevgs
posibilidades, ventajas y opciones vinieron con los sistemas de “edicion no
lineal”. Ahorg podemds realizar el niimero de copias .que queramos sin perder
calidad, podemos eliminar ruidos de fondo, podemos ubicar inmediatamente un
pﬁnfo exacto en la pista, podemos hacer y deshacer un proceso, la sincronizacién
es mas sencilla y perf.ecta,. i)odemos generar el nﬁmero de pistas qué queramos,
tenemos mas capacidad de‘ almacenamiento, ‘entre._ otras ventajas; pero tal vez lo
mas importante,: es la‘faci.lvidad y sencillez para manipular las ondas sonoras que -
nos permiten eétos sistemas digitéles.

Al igual que los soﬁware_paré creacion musical y de sonido, losvsoftware para
la edicién"de videQ trébajdn con h’neas de tierhpo en las que podemos colocar
archivos de video, controlar}os y aplicarles efectos'; ~a su vez podemos montar
archivos de éﬁdio y manejar laé rvelac.iones entre ambos. Estos archivos se
representan de forma gréfica a manera de bloqués o unidades independientes que
pueden ser, - como menéionamos "anteriormehte,_ manipulados (adelantados,
atrasados,’ ééortados, cortados, Copiados, pegados, una y otra vez), asi como
pfocesadas,. eidita’das y aplicada's‘efectos’, sin'qug esto altere en los mas minimo a

los otros archivos. “Con la misma facilidad con la que se mueven las piezas de un
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rompecabezas asi serdn manipuladas o .tratadas estds unidades o bloques,

también lla;ﬁbdos, Vclips, cuts o 'segm'entc;s”143 _

Entre los sistemas de edicién no lihcal tenemos al Sistema Avid, al Final Cut
Pro de Mac, el Adobe Premiere y al Sony Vegas. Muchas de las casas que
elaboran estos sistemas también elabéra_n sistemas exclusivos para la creacioén y
édiciéh de musica y sonido, ld que hace que la tecnologia se- integre
abrbpiadamente. Entre los editores para .sonido.y mﬁsica rhés populares se
encuentran. el ProTools, el Logic Pro, el Steingberg C‘u‘base, el Sony Acid, entre
otros.-t' Es- decir, - que st quererhoé realizar procesos mas complejos en el
tratamiento 1 del ‘sonido en nuestros _a.udiovisuales,.' pqdemos valernos de
heﬁamiéntas mas especializadas en _mﬁSica y sonido e inte_:grarlas facilmente a

-nuestro editor de video.

’[nterfacerdei editor F inal Cut Proﬂ _ h

' Ibid, pagina 206.
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4,5.1. Herramientas de frabajo y of)ciones tecnolégicas_ v
Como mencionainos en el ucapitulo énteriér, much’oé de los editores de video

actuales vienen acompéﬁadés de su software de audio espeéiali:zadd. La aplicacioén
dé Apple Soundtrack Pro es la acompariante de edicién de sonido rdel editdr de
video Final Cut Pro, incluye FX que vienen del Logic Pro, ademas de 5000 loops
especialmente disefiados paré ser usados como efecfos. Ademas tienes las mismas
opciones__que esperarias de un editor de audio, incluyendo édicic’)h multitrack y
con‘troles‘extern.os. Tiene la posibilidad de mandar audio y video directamente del
Final Cut al Soundtrack. El mi'smb Final Cut proveé 24 canales a 24 bits y con
una 'frééuencia de muestreo de 96 kHz.

. En loé ﬁltimos afios Adqbe ha dejado de producir aplicaciones independientes
para iﬁtegrarlaé en suites éreativas, reconociendo que el intér_e's del pﬂbliéo es
‘compartir disﬁntas aplicacione_é | al mismo tiempo. Entre las aplicaciones
vindiQidUales esta el Addbé A_Prem‘iere para video y el Adobe_: Audition (para
. Creacién .de bandas de sorﬁdo). Este ultimo permite rﬁezclar el nimero de pistas
que queramos en ﬁn ambiente de bbaja lateﬁcia con soporte ASIO.

g A_VID se ha convertido en sinénimo de edicién profesibriél cie video, que ademads
- se integra con el software préfesiohal de sonido Pro Tools, en todas sus versiones
Lé égsa Soﬁy -'cuenté 'cdn' el softwafe de videp Sqny Vegas , que es lo
- suficientemente buenQ. para ﬁsario ‘p‘éIa la prodUccién' de audio, ofreciendo un
m’ﬁnerb il.i'mita>dc:) de -p-‘i_.staé,x'gvr'ébaciones”de aﬁdipl a 24 bits..a_ uné calidad que llega

hasta' lbs 192 kHz depe:ndie‘ndo_ de la ta.rj'éta; de 'sdnidd con la que contemos,
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grabaciones y mezclas 5.1 surround y automatizacién de efectos. También ofrece
una variedad de efectos de sonido en tiempo real que incluye ecualizadores,

reverberancias, delays, | y sopdrte de phigins VST.

4.5.2. Rutina Bsica

El primer péso al c_reér un nuevo proyecto e iniciar una nueva sesion, es
eétéblecer la frecuencia de mu'f;streo, la resolucidn, el frame rate y el head room.
Para un'prdyecto estandar de video la frecuencié y la resolucion deben estar en 48
kHz y 16 bité. Esto hara que cada archivo de. audio que se importe a la linea de
tiempo se cohvierta a estés.' cafaéteriéticas. El‘ frame rate, que se relaciona
.direétameﬁte coﬁ el time‘codé, se deBe establecer dependiendo del modo en el que
el video fue grabado, progfésivo erntrelazado,v 29,97.fps 51 es'NTSC, 25 fps si es :
‘PAl, 24 030 fpslsi esta en modo prégresivé. : |

A _conﬁnﬁacién importamqs los archivos de audio y video en el caso de que
estos ya .es'tén digitalizados y aImacgnados en la maquina, de no ser asi debemos
- capturar el Vide‘o de la cinta paia que se almacene en el diéco duro de la maquina
_ chm(‘)‘ un aréhivo de video. Si. ell :au.dio. ée grabd en la bmisma' camara la
sincronizacvién yé no es un p_roblémé. |

Una vez Qué ya téﬁemo_s nuestros archii/bs de audio y video en nuestro
proyecto, es 'impo.rtar.lt'e clasiﬁéérlos e'rii ambiéhtes, diélogos_, ruido, ¢fectos, FX,
foley, ?Qz | "en. dff oy muswa Sl e'ks_A .'nECeséfio" podemos | aplicarles

independientemente a cada uno. los procesos que Sean necesarios, como por
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ejemplo, noise réduction, normalize, time strech, cémpresién, etc. Una vez que ya
tengamos clasiﬁcadoé y tfatadc;s cada un§ de estés elementos nos dirigirﬁos hacia
las etapas de premezclés y mezcla final. |
‘En el proceso de la mezcla es en donde se decide la écualizaci(')n definitiva de
cada sonido, el nivel, la presencia, el tipo de reverberacién que necesita y si se
necesita relazarse alglin otro prdceso. El objetivo es légrar un nivel y una
preséncia bade;:uada de cada pista dentro del campo sonoro global del audiovisual.
Es decir, .que cuandq todo 1qs grupos se afiadan ial ‘audio visual debe haber un
equilibrfo perfeétd ¢ntr¢ cada uno para que se escuche todo claramente. Este es un
proceso que requiere paciencia y concentracién, al mismo tiempo. es importante
c'or.ltar con un siste_rﬁa de monitores adécuédo. |
Entre lasb decisiones fundamen"tétles que se deben tomar.en la etapa de mezcla,
esta el.decidir la manera en que se va sincronizar, por ejemplo,‘el fin de una
secuencia y el comienzo de o;ra, si se lo,hac.e por cqfte, se lo hace por unién o
mediante alguna de las técnicas de fundido, '
a Fundido§: _ esta’ _t'écnica' se usa para‘ énsan’iblar dos secuencias
- audiovisuales a través de la .manipulanlcivén de‘los faders. Basicamente
existen cuatro tipbé;
e Fade ) ouf/ fade"in: ‘é-medida; qﬁe rv.a .ter‘minando la primera
éecuen’éia se van Bajando los poten_gi_émetroé (fade out) hasta llegar

- a silenciar la banda sonora, justo en el instante en el cuadro en el

M bid, pag 212



que empieza a verse la‘ segunda secuencia en donde cqmienzan a
subir los potenciémetroé (fade .i.n) de la segunda secuencia,
dejando escuchar ﬁrogfesivamenté el sonido de la nueva secuencia.
“Este método es de mucha utilidad cuando se quiere separa dos

unidades con relativa armonia”*(A2.10)

° Crpssfade: parecido al procedimiento anterior, solo que el
fundldo se hace c?uzado, es decir, que se empieza a escuchar el
sonido de la segunda se_cuenciaA (fade in) se comienza a bajar el
'sonido de lav secuencia que se esta viendo (fade out). Pafa cuando
el cérte su(-:edé }sé estan escuchando -en igual proporcién‘ ambas
bandas sonoras. Los fundidos cruzados suelen usarse para suavizar

l‘as transiciones. (A2.11)

S Ibid, pag 212,
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. Overlab: .la', banda sonora de la primefa secuencia se sigue
escuchando, durante un cierto tempo después del corte, mientraé se
ven las iméagenes de la segunda secuencia. En ei momento del corte
se comienza con el fadé out y- para cuahdo se logra silenciar la
banda, recién alli se empieia cbn el fade in y entonces va
apareciendo pa_ulatinaménte el sonido que corresponde a las
imagenes en pantalla' (la banda de iA. ocﬁlta a la de B). Suele
utilizarse muchas veces para imprimirle una impronta psicoldgica o

incluso traumatica a los mensajes sonoros. (A2.12)

o Comienzo anfig:ipado: cierto tiémpé antes de verse la primera
secuencia ya se empieza a eécuchar (fade in) la banda sonora de la
segunda ‘secuencia. Esto tiene un ef'ec_th'.desconcertador en el
espectadof, lo poné en alérta y despierta su curiosidad, dado que no
' en‘cuentra' légicé ehffe 16 que ve | y 16 qﬁe és_éucha. ‘Para cuando

aparece el corte y se restablece la coherencia perceptiva, la
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transiciéon ha sido fluida y. el espectador se relaja con cierta

satisfaccion. 16 (A2.13)

bz S %3 DS Rk b i

b) Uniones: bésicamenté se utilizan dos formas para unir secuencias:
¢ Continuidad: mediante un elemento sonoro comin a ambas
secuenciés (una locucién, lluvia, viento, etc., ﬁn esquema ritmico
quev conti_ril'l_e o se sostenga por encima de todo), mientras cambien
las imégenes de dos sécuencias con 'sus respectiVos ambientes y
ruidos se consigue entrelazar dos situaciones diferentes en tiempo
y lugar. Se_ lé utiliza comtinmente para anticipar un flash-back. *’

(A214)

By S Ibid, pagina 213. B
- M Ibid, pgina 213. o
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e Trasfoﬁnacién: cbmo su nombfe lo indica, a través de un sonido
que se convi_erté.'e otro,‘  0 también podria decirse que se confunde
con otrb, se consigue _ﬁnfr dos secue_nciaé. Irﬁaginemos “el grito
agydo de una victima a que se confunde con el zumbido de la
cafetera hirviendo, o los disparos que terminan siendo los golpes
de las teclas dg -unq mdquiha de esc;ribir” '8 En el anexo A2.15
tenemos una éscena de ‘T'Apocap]ipsis now” en donde uno de los
sonidos que componen la pista musical es el de un sintetizador que
genera un sonido parecido el de las }hélices de un helicoptero;
cuando la pista musical se disuelve el sonido del sintétizador se
transforma en el sonido real de las h.élices-del helicdptero.

¢) Cortes: técnicamente la forma mas sencilla de realizar una transicion
_ entre dos secuencias. Existen dos formas basicas:

R Directo: consiste de una form a natural o realisfa lo que se ve en

- pantalla. ‘C"uando termina una secuencia sé corta bruscamente el
sonido de la fnisma y comienza el .de la siguienté secuencia.

(A2. ] 6)

R 14.% Ibid, pdgz:nd 213 .
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. 'Confraste: éste recurso es util cuando se desea enfatizar en
algung secﬁencia que comienza o. ter_mina'. A“Por ‘ejemplo si al
Jinalizar la primera secuencia que tiene dn alto nivel de intensidad
'.sonor'a, abruptamente con_la aparicion de nuevas imdgenes
lornamos a un nivel muy bajo su banda sénora, habremos logrado
enfatizaf ese silénéio, haciéndolo mds denso e inquietante. Por el
contrario pard hacer que se perciba como mds intenso un sondo
que aparecerd en la segunda secuencia, como por ejemplo, una
explosion o un- disparo, se fecdmienda ‘ierminar la primera

secu‘ené(z'a con el nivel mds bajo de intensidad posible ' (A2.17)

Finalymente, lobque sigue es configurar la ruta de salida de cada una de las
sefiales. Si estamos trab‘aj ando en éstéréo, tomemos los pﬁntos, 1zquierda, derecho
y centro. Los didlogos y los sonidos bajos debén ser paneados al centro. Debe
evitarse panear las .conversevlcio'nes en pantalla porque genera un efecto
-desagraldable. .La‘ls voces en off, por el c_onfrariov, generan interesantes efectos

cuando son paneadas totalmente a un lado - del estéreo o incluso en el surround.

4.5.3. Master
Esta es la ﬁltiind parte en donde se logra tener una bajada final de la “o

“master” de la mezcla definitiva de toda la banda sonora. Esto se debe archivar en

' Ibid, pdgina 214.
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un soporte, ya sea pelicula magnétiéa, multitrack digital, disco laser, o disco duro.
En algunas situaciones dependiénd§ del lugar de exhibicién del material talvez
sea hecesario hacer Qz;rios master para los diétintos sistemas de feprdduccién de
las distintas salas, también resﬁlta practico pens}ars en hacer una mezcla que

posibilite posteriores doblajes a idiomas extranjeros.
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4 6. DISENO DE SONIDO PARA AUDIOVISUALES

El sonido en la produccién aud10v1sua1 “es una conSt1~uc¢ién elaborada, una
aglonéer‘acio'n' de son-idos grabados en l_océcién y Sonidés afiadidos de&pué&
provéhientes de var'vz'as fuentes”'°. De hecho en élgunas peh’cﬁlas solo una

porcidn pequeiia del sonido ha sido grabado en locacién. . “Desde izn dispai'é aun
aut& yendo a gran velocidad, ?on frecuencia vemos una cosa pero escuchamos
imd muy distinta”"' De hechb lo que escuchamos es el trab_ajq de un disefiador de
sonido o un editor de .sonido Yy su equipo.

Parte .dgl motivos para que' esto suceda son los prbblemas practicos que se dan
en locaciones ruidosas; otra razén frecuente es que los sonidos reales en locacion
c_le 'éonidos como 'dispafos 0 ‘s’onidos de motores suel.en ser decepcionantes,
delgados 'y Hasta inco.nvenientes-cuando se montan sobre las imagenes. Por lo que
es con?eniente y' menos costoso afiadir el sonido después. ‘De esta manera
tendrembs mas bppiones creativas.

Algunos sénidos creados en estudio se .c.onvierten en iqéhicds como los usados

en Star Wars, creados por el disefiador de sonido Ben Burtt.

4.6.1. Consejos para el diseiio digital de sonido
_' ORev1sando el guion ﬁnal se -debe estudlar cada aspecto potenc1al en
cuanto a somdo respecta Sl estamos trabajando un drama imaginemos

como’ el somdo y la mu51ca pueden ser usados de una forma realista o de

. " Q'Middletbn, Chris. :‘Cr"eating-Digita[Musi‘c and dend "'(traduéci'o’h); pdgiha 146.
1 51 Ibz'd,pdgina_146’ = o - R . .
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‘maneras que creen un estado de ammo que apoﬁe con las teméticas o
 resalte el estado de animo de"los pérsonajes.‘ |

_-Imaginemosq.ue nuestro guién.es para radio ‘no'v"para cine o television.

(,Cémo venderiamos nuestra hi.storia a una au'di>encia si-no tuviéramos la

.posibilidad de usar imédgenes? Es importante _déjar volar nuestra

imaginacion. |

e Es necesario marcar el gﬁién en las partes en las que planeamos grabar

‘sonido en locacion. ;Cémo reemplazariamos el éonido en locacién si este

r¢sulta pobre o no uéable?

VovTambivén es necesario marcar el guién en ddnde queramos afiadir efectos

de Sonidp en pdst produccién. Desde aqui hay .qu.e profundizar y empezar

a aportar con cada emdcién'en cada escena con el uso de otros sonidos o

efectos. Es importante ser discreto.

OSi‘ex‘iste conflicto en alguna escena se pﬁede usar audio para acentuar el

conflicto e influenciara la vaudiencia. _

eOtra técnica vefectivab es construir sonidos de anticipacié“n de algo que

pasa fuera de cuadro. **

12 1bid, pdgina 146
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CAPITULOV
LENGUAJE SONORO Y NARRACION AUDIOVISUAL
En este capitulo estudiaremos los procesos que el ser humano utiliza para darle
sentido a un determinado sonido en un contexto audiovisual. Posteriormente,
analizaremos cuales son las posibilidades del sonido dentro de la narrativa
audiovisual. En este capitulo ademds veremos como algunos conceptos
previamente estudiados toman un sentido prdctico dentro de la narrativa

audiovisual.
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5.1. EL MODELO SEMI()TICO

La linggﬁistica ﬁos proporcioha el concepto del signo para explicar el prdceso de
construccién de sentidé. Este concepto nacé de la interrelacion de los conceptos
de significante (forma recbnoc”ible. de cualquz'éf sustancia expresiva), significado
(sentido asociado a esta forh_aa" reconocible) y referente (parte. del universo
r.eferenci‘c.zl al .que se asocid el Signé’icado)153. Reduciendo este‘modelo a lo que
respécta .al' sonido y explicando _la produc_ci(')n de sentido “a partir de la relacion
que ;e establece entre las: formas sonoras reconocibles, la asociacio’n_ de cada
forma ;vono,)‘a aun .contenz;do y la parte del ur;ivefs_o que estamos nombrando y
escuchando” |
El p_rocesb de. construccion del sentidb se apoya en dos concepciones que en
cierto nivél resultaﬁ antagénicas: la saﬁssuriané y la pierceana. Mientras Saussure
entiendeial signd_ como ﬁna forma perceptiBle que se élije arbitrariamente para
darle un sentido determinado, Peirce eﬁtie_:nde al signo como una forma
perceptib.le que esté vincﬁladé fisicamente coﬁ algin fendémeno real del qué

emana el sentido. 34

5.1.1. Signos sonoros motivados y signos sonoros arbitrarios
Los signos sonoros motivados segun Bravo, son los que “fienen su origen en
formas sonoras reconocibleés que nos-remiten a un ente o fenémeno concreto en

el universo referencial que es su fuente de prodiiccién. Son formas sonoras

153 Rbdr}'guéz Bravo, “La dimerision s'onora_dél' lenguaje audiovisual, pagina 195.
- P4 Ibid, pagina 195. . . I :
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vinculadas ﬁsicamenie a la fuente de vibraciones qué las produce, y lo que nos
indica es la e;cistencia o presencia de la fuénte ‘Tome‘mos por €] emplo: el sonido
de un teléfono, el rﬁido de motor de un auto, ei sonido de un Viéh’n, el sonido del
viento, el éonido de la lluvia, etc.

Este modelo de chstrucc_ién'de senﬁdo'funciona bien cuando el individuo esté en
contacto directo ’co.n las fuentes que producen el sonido. De esta manera, el sonido
del motor de un auto es en efecto, un indice de la'presencia del automévil cuando
circulamos por la callle. Pero no lo es cuando oimos el mismo sonido en casa a
través de un televisor.

Por otro lado los. signos sonoros arbitrarios “son aquellas formas sonoras que
estan éso;iadas vmediémtev : elecc'ién arbz’trafia de una clase de objetos u acciones
del universo refereﬁ_cial. Son éstfucturas sonoras .cono las palabras: arbol, casa,
papel, ldpiz,,correr, amar, hlablar, etc. Los caracteriza el hecho de que no existe
razon alguna que éxplique pbr la que cada una de estés secuencias de sonidos ha
sido asociada a detéfminqdo objeto o accion’.

512 La construccién del séﬁtido'sbnoro én llos audiovisuales

El Ienguaje_ audiovisuql produce mecanismos de construccion de sentidé de

| los >que_bﬁno es pbs;‘ble dar cﬁenta recurriendo solo a los. moﬁelos de la semidtica

clasica”.

"' Ibid, pdgina 196. -
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Eﬁ la-produccién audiovisual a menudo se rﬁezclah varios efectos de sonidos para
éreaf por ejemplo sonidos de una tormenta, utilizando sonidés_ de lluvia, viento y
‘truenos. Imaginémonosji pues qu.e"'e;stbs Sonidoé de tormehta se utilizan en una
secuéncia donde vemos é un nifio corriendo desesperado en uné casa abandonada.
El sonido de lluvia ya no buscara .indicér que esta lloviendo, si no que se lo utiliza
para auméhtar la sensacion dé.,,d‘ramat.ismo de la secuencia. De esta manera se ha
creado un nuevo sentido que no es el indice ni el signo lingﬁistico arbitrario. Por
lo que Bravo concluye aﬁrmaﬁdo que _“el receptor, el oyénte, parte del dominio
proﬁmdo de sus propios automatismt?s perceptivos y de la acumulacion de una
larga experiencia vital en asociar formas sénoras y sentido, para conducir
activamente su propia escucha. El oyente decide activamente en cada ocasion
como débe oir y luego interpreta Z'olq.de oye para darle sentido. Pero este sentido
no tiene por qué estar en repeliftorios' j}reﬁjados, 'puede’ser un sentido nuevo

modificado, recompuesto, o recién descubierto »138

156 1bid pdgina 198.
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5.2, EL MODELO DE LOS MECANISMOS DE LA ESCUCHA

En “este apartado nos basaremos en el modelo de Shaffer de los cuatro

: . ‘ N I » s : 3137
‘mecanismos de la escucha: “oir, escuchar, reconocer y comprender 13

5.2.1 Oir

“El oi‘r es ei primef nivel de audicién y el mas éimble. El éspacio que nos rodea
eéta .ll'enor.d'e estimuios sonoros a los que como receptoresv no necesariamente les
prestémoé atencidon de manera activa. Cuandé esto ocurre ciiremos que estamos
oyendo. S
La may.o‘r‘parte de los estimﬁlos q1_1¢ llegan a nuestroé oidos pasan desapercibidos.
Cuando le prestamos atencion é un estimulo es cuanddescuchamos, porlo quele
conceptd de Shaffer de escucha se relaciona directamente con la atencion. .L.a
a;tehcién que le pre'stemos a cierto estimulo dépéhde de lg,ﬁariabilidad o de
nuestra familiarizacién con este.

I‘nc'luso cqando donnimbs seguimos oyeﬁdo m_aﬁteniehdo en estado pasivo
-nuestra ateﬁcién, péio esta s.altavcuahdo hay una variacién. En el momento de la
' Vaﬁacic_')n pasamos. de oir:a éscuché;.

"“El otro ‘factor que despyilert‘e.lynues.tr.a ateﬁcién es la familiaridad, “Cuanto mds
coho;:idq gs el ¢stz'mulo tanto mayof. es su fuerza de attaccio’n' y-la sensacion de

definicion que produce”**Por esto cualquier voz conocida resalta en una mezcla

137 Shaﬁ’er Pierre. Tr atado de los. ob]etos muszcales pdgina 66 :
138 Rod) iguez Bravo, Angel “La dzmenszon sonora del lenguaje. audzovzsual pagma 195.
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de voces, es por esto también que perdemos la atencién con mayor facilidad

cuando escuchamos una lengua que no entendemos.

'5.2.2. Escuchar
Cdmo,mencionamos en el apa:’pado anterior, para escuchar es necesario prestar
étencién activa. Esta atenci6n activa, tiené el objetivo de extraer una determinada

informacioén que por alguné razén nos atrajo 0 desperto nuestro interésT
Cotidiané_mente hay varios ejemplos de escucha, como‘ cuando dormimos algin
ruido ethaﬁo nos despierta; o como cuando estamos desconcentrados en aula de
clase sin prestar atencién- alo que el profesor dice, hasta que su voz exigiendo
silencio despierta nuestra-escucha. .

| Segin Pierre Schaeffér, existen tres tipos de escuchéz 1a escucha causal, la -

escucha semadntica y la escucha reducida.

a) EsCuchq causal: es la qﬁe se inter¢sa en .perc'ibir objeté que la
o_r'iginé;‘ es d_ecir qulebdetAe‘rmina cual fue la fuente sonora que produjo el
Sonjdo. Ademds busca descubrir en dondé .sei ‘enéﬁentra y como se
- comporta o se desplaia estd fuente sonora.
.'b) Escucha semz‘i‘ntica‘:‘e‘s hla. que se fija en “z)nq seﬁaf sonora codificada

| (el ejempZd més corriente es el lenguajé hablado, pero _puede ser también
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el morse)””® Se interesa en descodificar esa sefial para alcanzar el
- mensaje.
¢) Escucha reducida: es la que presta ateneién a las cualidades del

~ sonido.

Para el narrador audicéizisﬁal este wltimo tipo de escucha resulta bastante 1til,
yé qﬁe busca identificar de rhéﬁera precisa las formas actsticas. Esta escucha
analitica segin bravo, és bastante menos habitual pero indispensable en el trabajo
del narrad()rr audiovisuél. Por ejemplo al escuchar el sonido de un instrumento
musical, un oido mas experto i:)resta atencion a la duracion y el timbre de cada

nota, la textura y el ataqﬁe y la caida del sonido, la afinacién, etc.

5.'2‘.3. Recbﬁoc.er

:rReconoger un sonido sup’ohe identificar su forma y asociarla a una Juente
sonofa. O bien, supone ‘enconAtrar dentro de nuestra memoria auditiva una forma
sonora similar a ld eséu&hdda que nosrdab Zq céave de esta que ahora estamos
‘escuchando. "%
Cuando ’el__‘ aut_o»r'se refiere é cvl.awe quiere décif por ejemplo el reconocimiento

de las formas sonoras ‘de una lengua. El reconocer implica simplemente la-

identificacién de una forma:

B9 Chion, Mzchael El sonzdo pagma 299
16Olbzd pagzna 200. - -
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En cuanto a la produccién audiovisual respecta el acto de reconocer se refiere
a la asociacién del sonido a la fuente sonora virtual conocida como ente acustico.
Una vez reconocido -este ente acustico, el narrador lo puede tratar como si se

tratara de la fuente misma. |

5.2.4. Clomprender

‘;Comprender e& ob'tén_er la fnformacio’n final que buscamos del sonido con el
acto de la e;vcucha.' Supohe desaf.ﬂr;olldr_ una interpretacion que se apoya
previamente en la escuchay el feconoc_imieﬁfo -

Tomemos‘ por ¢jemplo una situacién én la que visitamos a un amigo que se
encuentra enfermo. Al escuchar sﬁ VOZ ﬁdtamos una textura oscura, un tono mas.
bajo, poca intensidad, por lo qué compréndemos que esta enfermo de la gargaﬁta,
estd decaido, y le cuesta hablar. |

En 16 que respeéta .al leﬁgu_aj é audiovisqal sé fecuffé a la utilizacion de‘ sonidos
como la misica iaafa 'cdnducir la interpfetacién del espectador al conjunto
audiovisual. “‘en e&tq& situaéiones_ el oyénté comprende el sentido de cada forma
sonora me.cvz;ianteH }'la inﬂuéncia mutua | sdnido-_imagén 161 Es por esto que la
' midsica _én deférminadas .é'ecughcias‘, evoca laé éeﬁsacibnes de los personajes o las
- .situaciones,»"‘:puéde en%iquécér Ia'_ -Sitﬁacién cOmica, angustiosa, tétrica de la
secue"nc‘iia. Con fines pareéidos’ se puede utﬂizar 'cie.:rt'os efectqs naturistas como el
._tiq-tac de un reléj, el cén_fo de l'o'sv'péj aros, éi sbr;idp de uAnaA'tyormer’lta, etc. |

-

. 'Ibid, pagina 202 .



5.3. EL SENTIDO AUDIOVISUAL ‘Y‘ LA COHERENCIA
- PERCEPTIVA

Durante todo el pfoceso de produccién del sentidb sonoro, la escucha, el
reconocimiento y la comprg:nsién actan estrechamente relaéionados ente si. De
~* esta manera se configura un “sistema de superposicio'n de reinformaciones-” que
hace que el sentido SOnoro sea siempre una ”construcciéﬁ multidimensibnal
Entendamos ésto con un €j empi_o planteado por Rodriguez Bravo.

“IMaginemos Que el lector escucho en la cont’eétadéra automdtica el mensaje.
de una persona que c.onoce desde hace muého fieméo y &on la que comparte una
reldcio’n sentimenz;cl_l. El sonido es claro y szmple ;jSOY X! NO PIENSO
VOLVER A HABLARTE NUNCA MS! -

No encuentro ninguna informacion pkevia qde_ me permita interpretar el
contenido del | mensdje. Entre X y yo no ha: habido 'nz;ngzin enfrentamiento o
problema qué permita saber -a que viene}esm. T ampoco tengo la posibilidad de.
contactar con X; ‘llamb a su \ﬁdnzero y la linea se encizgntra ocupada. La unica
‘ informac?’o’ﬁ de la éue dz'spongo es la grabacib’n céeZ contest_ador. Lo escucha una
Ay Ol“ra vez intentando encontrar.en el sonido algo éue pueda solucionar mi

angustia. | | |

En primer .luAgarr mi ”bono.cz'm;ento de la lengua me ha perhﬁﬁdo saber cual era

el ,cdﬁtenfdo sénzdnfico’ vé’é’l Men;ajé.- Pero ens_egu'idq-__-e;gef‘Contenido lingiiistico
- " estricto h.a dgjado de Serde mz interés. (Es re‘alment"e. la voz de X o alguien quié_re

" tomarme el pelo? Abandono el nivel de reconocimiento de ds formas lingiiisticas



y vuelvo a escuchar atentamente el timbre y el estilo de la voz utilizando mi
memdrié auditiva para comprobar si reélmente la voz e§ de X o no. Compruebo
que efectivamente si lo es Ahora acabo de realizar un trabajo de construccion de
sentido,'mz.tcho mds primario, en realidad solo hé idénti’ficado la forma sonora,
Pasan minutos interminables y la angustia se acumula. Se me ocurre de
repent.e'que quizd sea X jugdndome una bronﬁa de mal gusto. Conozco muy bien
como .. suena .la ironia en su voz asi qué fuelvo a esc?zchar la grdbacién
atehtamenie para compro.bar cuales son sus mdticés A»expr.esivos. Ahora he
regresado de nuevo a ﬁnd fase de escucha, pero estoy jr‘ecui"riendo a mi
experiencia auditiva especializada; solo puedo. hacer eso. p_oi’que estoy muy
familiarizadb con la voz de X ¥, hormalMente‘,' soy.cdpaz de descubrir ’en ella
héiices émocionales escondidos. Me doy cuenta de que la voz intenta ser
agresiva, ?ero_ percibo una agresividad 'ﬁn-gida,ja intensidad es fuerte, pero no
hay tensz‘ofn‘; hablo con rapidez ﬁe_ro los lataque;v de las consonantes no son lo
b.astante‘ duros. Efectivamente. es la voz de X, pero tengo la sensacion bqstante
clara de.q'ue,estd. h_aciéndo teatro. Esta u'Zti_ma informacién me tranquiliza un
poco y .con'lé calma me viene el i;e'cu.e'zrdoi de que, precisamente hby, cumplo 40
| arios. Mieniras comprendo deﬁnitii)amenté que solo debe tratarse de una
' felicitacién tortuosa llaman a la pder{a de casa”.
" En “e's‘t'e e'jerr‘lpl.o.._ell aufor éomprende que el m¢nséje se trataba de una broma de
mal-lgﬁstc;;;pg#e_iwestov supérpone por-lo .meric.).s‘t.res_," dimensiories del sentido: ¢1 :

- contenido semantico del texto, la identificacién del locutor, 'y el reconocimiento -



de la contradiccién entre lo que deberia ser el “sonidé I6gico del discurso y su
matiz ekpresivo real”. | De esta manefa se logra uné cqhstrucéio’n del sonido
multidimensional que solo se ha logrado cuando encuentré una “coherencia
global”.

Por cjerﬂplo supongamos-que me encuentro leyendo en el estudio de mi casa,
de repente un sonido familiar llama mi atencidn; mer doy cuenta que es el de un
televisor (ﬁivel de.sehtido 1). Noto la direccion de donde viene el sonido y me doy
cuenta que viene de ﬁn'dbrmitorio y no de la sala (nivel de sentido 2). Presto
rna.yor. atencién y me doy cuenta que son dos persona hablando cuyas palabras
reconozeo y comprendo (nivel de sentido 3), voy agrupandé las palabras por ideas
en funcién de pausas y éntonaciéh (ﬁivel de sentido 4) y me.doy cuenta de que
uno tiene una actitud un tanto agresiva y 61 otro por el contrario se defiende (nivel
dé sentido 5); etc. B

Podefnos darnos ‘- cuenta __Corno las formés soﬁoras pueden desencadenar
‘multiple lineas de.s;enti;lo que a su vez compbnen un mensaje multidimensional
coherente. En lo que corresponde a la produccion audiovisual, esta construccion
de sén’fido ~en un mensajé multiciimensional y c_:oherente.‘v se da de manera
intencional ‘mediante 1;{ introduécién de mensajeS'sonq'st y visuales colocados
por alguieh cbn.intensioﬁes de',conﬁgurar una nafragién global. Tomemos como
.- ejemplo los siguiénfes casors que proponev Rodriguez Bravo. o

: _’Q.Una Qoz qﬁe s>alé‘_ de.. un rﬁstro’due nb mue\%é iQS_ lébios mientras suena,

.- o ademés, una musica de fondo (A3.1)-
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*El tic-tac de un reloj que suena en un espacio donde no aparece ningin’
-reloj (A3.2)
‘#El sonido claro de una conversacién entre dos personas que se encuentran

muy alejadas como para poder oirlas (A3.3)

Nuestro sistema ‘percept.ivo B.usca siempre cierto ﬁivel de _coherencia, en
consecuencia nuestro sentido de la audicion trabaja en ponjunto con la vista, el
tacto, ei olfato, etc. No solo vemos a una persona que se_ﬁoé acerca, escuchamos
la intensidad del sonido de Sus pasos y éomo se intensifica a medida que se
acerca, olemos su perfume, .en fin. “T, odo proceso audz'tz'fo es mu’ltiplé,
simulta’ned, complemeﬁtario, de apoyo mutuo y tieﬁde siempre a una coherencia
gloZ)al. La consecuencia de estQ es que desarrollamos una etapa fundamental del
aprendizaje perceptivo eﬁ la que experimentamos que los movimientos de
apr‘oxichio'n_ tienen un sonido determinado y los de &lejamiento otro, que los
rzéido& que se producen en un.iz} habiiacién grande y cerrada suenan distinto a los
que Q_z’mps en espacios abiertos,‘ que el resplaﬁdor de la incandescencia se ve,
huele y quéma... Descubrirhos, eh'deﬁn.itiva, éue totdo feno'-meno fisico se siente de
muchas maneras a la vez,v Y que tbdas estas se_nsacione; son siempre coherentes
.con'las'vc’zriaczi'o,nes _deZ fenémené qL_?e las produce, y coherentes entre si... solo
podemés obtener uha' coh.cep.ciofn' simultdnea cohpleMen(aria y coherente de
nizestro; Seﬁfi'dos. Toda 'za .e;trp{ctafacién de nuestro -ga.bg'r perceptl-’vo responde
. .S..i;tgnédt_zl'mmghte'q esta lég;"ca".- porque nos permz’_fe .iﬁferpretqr el mundo... y

~.“cuando no es ast, buscamos alguna respuesta Idgica que sea capaz de explicar -



ese fenémeno que bsélo hémos sentido pdrcz’dlménte, de quo qué se vuelva
coherente con nuest;.*lo saber péfceptivo. Hemos aprendido, en definitiva, que
sienépre hay una vestreéha blo'gi‘ca de relacién entre .todos nuestros sentidos. Una
légica que emana la mismai realidad fisica que nos rodea. Y cuando esia
coherencia logica entre lbs'distintos séntidos no existe nuestro sistema perceptivo

. 4 L] )’1 2
tiende a reconstruirla”’®

' De esta manera respondiendo a‘los €asos rmenCio_nados anteriormente.
ecuando en pantalla vemos.m.la éara que no rhuéve‘ los labios pero
escuchamos una voz, .interpr.etamos qué estamos escuchando sus
pensamiehtos |
ocuéndo la ;incronizacién .es. barcial con el movimiento de los labiovs,
fodavia asociarﬁos la voz con el rostro,' . pero intérpretamos esta
contradiccién con experiencivas sensOrialés mas complejas como el
recuerdo, lés suefios, :la _imaginacién, etc. ‘(e_lipsi-s, flash-backs, sucesos en
~ lamente del sujetdejtvc,) | |
qvcuﬁndo vemos’ a una persona que sre aleja mientras habla, aunque el
sonido de s,ﬁ Voz'an digminuya de intensidad, seguimo_s asociando la voz
al hablante qué se marcha. Esto se debe a que damos brioridad a una de las
_infor@aciones frente ‘a.o.t,ravs. |
'.OEn el 'éasb'del relbj,_se ld_ ﬁtiliza como un r‘ec_:ﬁrso que‘exalta la sensacion

de angustia del personaje.

519 Jbia, pagina 208,
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5.4. EL APORTE DEL SONIDO EN LOS AUDIOVISUALES

Hay varias concepciones acerca del aporte del sonido a'los_ éudioyisuales, por

ejemplo Michael ChiOn plantea que la asqciacic')h de sohidd € imagen genera una
percepcion totalmente distinta a lé que gene_rarl'é ‘cada uno por separado, y
concluye Que el ‘papell del soni'do es como de.un valor afiadido. “Por valor
anadido ae;ignamos el valor expresivo e informativo con el que el sonido
enriquece a una imagén dada. ’] %Rodriguez Bravo por otro lado afirma que esta
concepcion le da primacia a la imagen: sobre el sonido. “En el contexto del
lenguaje audiovisual, el sonido nobenriq_uece a la in1ag¢n siﬁo que m.odzﬁ'cc‘z la
percepcz’_én lglobal del receptor. El audio no actia env funcion de la imagen y
dependiendo de ella, sino que actiia como ellq y a la vez que ella, aportando
inforchio’n que el recéptor va a procesar de manera cOmplementdria en funcion
de su tendencia natural a la 'coheréncfa perc‘eptivar”m"’
La vista y el oido son sentidos independientes uno de otro, nuestros 0jos no
necesitan de nuest:ros ‘oidos para'percibir estimulos. Si nosotros hgcemOs el
ejercicio de ver. cuaiquier audviovisual sin sonido prim’ervo y luego con sonidp pero
sin imégénes,. comprobaremos la importancia dél audio y su funcién de
eqiqilibrar'el conjlinto’ éudiovisu_al. Esto es més eyidente en audiovisual que no son
ficcidn, como m’)vtiq?eros, documentales 0 publicidad.ebs.

o Segtin Rodriguez'.Bravo el audio cumple tres funciones bien definidas:

. 18 Chion, Michael. La;’ audiovfsiéh, pdgiﬁa 16. S ;
1% Rodriguez Bravo, Angel. “La dimension sonora del lenguaje audiovisual, pdgina 221.
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a) Transmite con gran precision sensaciones espaciales
-b) Conduce la interpretacion del conjunto audiovisual

¢) Organiza narrativamente el flujo del discurso audiovisual.

Desarrollemos cada uno de estos puntos:

a) T ra.nsnﬁsiévn de vsensacic'm'es e;paciales: éon el avance de la tecnologia
-cinematdgréﬁca se han des‘afrdlla_do sistemas de rebrqduccién multicanal
como el Dolby Surrourid_ el Dolby 5.1 y demas (Véaée apartado 2.3.10)
que crean- cada vez vrﬁés eficientemente espa;ios sonoros, con detalles y
exactitud aét'lstica.'
b) " Conduccion de la.interpret_acio'n audiovisual: este punto es el que mas
se relaciona con ei concepto de coherencia pe;céptiva. La imagen y el
sorﬁdo hacen-u'na- Sirhbidsis para qbnﬁgurar un mensaj‘e nuevo. El narrador
' audiovisﬁdi utiliza recursos sonoros p.ara cbnSegﬁir eféctos perceptivos que
la imagen no. 'll(ll)gra' sleentar por si misma. Cémo hemos venido
mencionémdp antés, _utiliza musica para enfatizar .alg:uné einocién, efectos
de sonidos como los de un .reloj, etc.
o Organizdcio’ﬁ nai’.rativa"del Aujo audivovisual.‘.todavia basandonos en
i el cohceptd'Ade cohéren‘clié perceptiva- este -'punt‘o se refiere al uso maés
raéional dei sonido; El 'soArllido'pUede ser utiiizado como el elemento que

* permite que exista coherencia en una secuencia de imagenes. En los spot
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publicitarios y en los videoclips es en donde mas se percibe esto, ya que

~sin sonido, son un montén de iméagenes sin mucho sentido.

5.5. LA MEMORIA Y EXPERIENCIA AUDITIVA
Por nuestra- experiencié diaria y mientras vamos creciendo desarrollamos una
memoria 'y experiencia auditiva que nos permite reconocér espacios sohéros,
tomando-en cuenta tres as;pectos: |
o La direccién de d_onde provienen los sonidos
_ e Ladistanciaa lé que se encuentra la fuente sonora de nosotros
.. ° ALav capacidad de rég:onétruir el volumen espacial del lugar donde

_estd ubicada la fuente sonora

5.6. EL ESPACIO SONORO

“La percepcion auditiva del espacio es, después del habla, la informacion mds

1165

importante 'y compléja en las que procesa el sisterﬁa a.udi-tivo
Lés prod'uc'tor»esv- audiovisuéles han vsido consientes d¢ esto desde Que se
implemento el ‘sonivdo.en el cine, por Ib que constantemente ha estado intentando
reconstruir l?l créar la sensac;ién d; espacio SOnOoro. Inclﬁso los productores de
radio se dieron cuenfa de esto'y crearonb sﬁs propios métodos para lograrlo.
El‘ap‘o_rte_ ’deI_VIDIOIby Stereo y pbsteriorés si;temas del reproduccién, en primer

lugar ‘desarrollados para cine, abrieron la posibilidad de crear sensaciones

155 1hid pdgina 223.
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espaciales sonoras ‘c_a‘da vez mas reales. Incluso ya ﬁacé-ﬁempo se.incorpord la
esfefeofqnia a la televisién, aunque su uso es més descuidado en este medio.

Generalmente el trébajd en esta terreno es muy ’ intuiti\vfo,' pero existe la A
necesidad de crear una teoria de espacio sonoro que perrnita explicar y resolver
los problemas cotidianos que se plantean en la manipulacion del audio.»

Todoé tenemos én nuestra éxperiehcia auditiva la asociacién inmediata y légica
entre él alejdmienfo y el acercamiento de una fuente sonora .y la intensidadl de
sonidos que i prodﬁcen. También reconocemés la relacion que exi_ste entre los
movimientos lateralés de las fuentes sonoras yla sénsaciéﬁ de direccionalidad del
sonido, las sensaciones de {/olumen de reverberacién y d¢ eéo.'

En la bfoduccién de cine 0 tele&isién hay constantes cambios de planos,
movimientos de camara, tomas con cémara mévil, camara quieta, travelings, etc.
Surgieron entonces las 'pregu"ntas como eétés: ;,Como debe ajustarse le sonido
para que tengaﬁ coherericia con lo que la camara éapte? ;Debe el micréfono estar
montad§ en la cérﬁara 0 jumo a ella todo el tiempb? (O el micréfono debe seguir
una légica: distiﬂta a la imagen que capta la éémara? |

En un principio, en ell' cine de los afios treint_é la r¢1acic’>n sonido imagen se
realizo de ul_ia_ forma tétalmente riatﬁralista, poco despueés se dieron cuenta de que

_ “mu‘ch.as‘ yarz;agiones sincronicas de irhagen y sonido _asocz’adas n‘arrativamehte )
“tie'nen un efecto .enl:oqz.{ece.cfor ! ‘s_épor lo que era mej»or 'a_ejar-quieto al micro lo

mas cerca de la accion. Desde aqui los realizadores audiovisuales se dan cuenta de

: “.-1,66 '[bl'd,pdgiﬁav225.[ o
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que sonido e imagen son dos lineas distintas de trabajo pero que deben trabajar
paralelas para crear una légica global, es decir, una coherencia perceptiva. Para
comprobar esto, regresemos al anexo (A3.3) y veamos cual es el efecto si
alteramos las intensidades cada vez que hay un plano mas cerrado en el (A3.4).
Estando consientes de esto los narradores audiovisuales recurren a las
posibilidades creativas de la acusmatizacion (véase el apartado 1.2.1.)
ampliando las posibilidades del montaje y dando lugar a técnicas como el doblaje,
hasta llegar a crear formas narrativas nuevas como las del videoclip.
Por todo esto diremos que:
eImagen y sonido son dos logicas distintas que al ser juntadas deben tener
una coherencia global.
eLos espacios sonoros pueden ser creados de manera artificial, pero que
igualmente responden a una légica perceptiva.
¢El sonido se utiliza como un elemento que cohesiona los elementos del

montaje visual.

Concluyendo, las imagenes que vemos no siempre son las de las formas
sonoras que las produjeron en realidad, el espacio que oimos no siempre es el que
escuchamos, ni las distancias que percibimos son las reales. Incluso, el espacio
que vemos y oimos tal vez no existe, lo que existe es una logica entre sonido e

imagen que nos hace percibirlo en la pantalla como real.
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5.6.1 El uso de los espacios sonoros en los audiovisuales

Con el uso de la acusmatizacién mas la posibilidad que nos brinda la
tecnologia de manipular la intensidad, la reverberacion (apartado 1.2.18) vy la
direccionalidad del audio, los narradores audiovisuales son capaces de manipular
la percepcién del espacio sonoro para crear de manera artificial percepciones
espaciales en nuestra audiencia. Es decir, que podemos manipular un sonido de
cierta forma para que de la sensacion de que la fuente sonora esta en un tunel, en
un espacio abierto, en una habitacién pequefia, en un pozo, etc. O que se genere la
sensacion de que la fuente se encuentra a determinada distancia, en movimiento o

en perspectiva.

5.6.1 Sensacion de distancia

Cuando mas cerca esta estamos del ente acustico la intensidad es mayor, y si
este se aleja es menor. De esta manera la sensacion de distancia del ente acustico
se crearia simplemente manipulando la intensidad del sonido. Si bien este
concepto es cierto, para que exista una verdadera sensacién de distancia mas
caracteristicas acusticas, aparte de la intensidad, deberan variar.

Como vimos en el apartado 1.2.8. la sensacion de intensidad disminuye 6 dB
cada vez que se duplica la distancia entre la fuente sonora y el micro, siguiendo la
misma logica esta aumenta en 6 dB cada vez que la distancia se reduce a la mitad.
Vimos también que la distancia entre cada plano sonoro representa una variacion

promedio de 3 dB. Con el uso de la tecnologia nosotros podemos manipular la
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s¢nsacién de distancia simplemente aﬁmentando 0 'disminuyendb la intensidad de
nuestro audio seguin clorrespondz’l.. |

Este efecto de amplificacién electrénica del sohido crea un efecto parecido al
de la vida real, pero no oividemos que la sensacién de distancia no solQ presenta
variaciones en su intensidad, sino, en la relacion entre la n_lisma'intensidad, el
tono, el timbre y el tiempo. Es por eso que podemos notar variaciones entre la
sensacion producida de manera artificial y la sensécién de distancia que percibe
nuestro oido 6 un micréfono.

“La ampliﬁcécidn electronica de un sonido no altera ninguna de las
dimensibnes.de su timbre”'%’. Cuando una fuen’te'éonora se aleja la intensidad de
las frecuencias graves se atenua co'nv'mayor rapidez qué las de las frecuencias
agudas, de esta manera el sonido prpduce al oido una impresion espectral cada vez
mas cléré a medida que la fuente se aleja del pﬁnto de audiciéAn.b Otro efecto se da
. en los éspacios cerrados debido al reﬂéjd de las‘ oﬁdas en las paredes. Cuando se
aleja la fuente a nuestros oidos llegan tarﬁbié_n .losvrebotes,- por lo Que percibimos
la ré\?erberacién de dicho espacié (véase el apartado 1.2.18.);

Es pbr esto que en'Alos estudios de grabacié_h se procura qﬁe los locutores
mantengan sul boca a unos 20 cm de disténcia del microfono. En el caso de que el
1ocﬁtor:sé- aleje‘,a una distancia réprésentativa-del micréfoﬁo, su voz se registrara
“en la grab’.a.cién, menos .ir‘1"ténsa, ‘menos déﬁnidé, mas bfillante y con algo de

resonancia.

167 Ibid,, pagina 237.
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A-la hora de poner estos conceptos» en practica debemos ser muy cuidadosos;
por ejemp>10 si quisiéramos 'graba_r en un estudio la voz de un grito a una gran
~distancia en un éspacio abierto como un-ybosqu.e. Si decidir_;los que la‘ persona
grabe en estudio el grito'a una diétancia representativa del micréfono, se ﬁlltrarl'a
‘en nuestra grabacion la ligera reverberacion del estudio y el efecto no seria el
adecﬁédo. En »este‘caso, seria' mas adecuado grabar la voz de la persona a una
cérté distancia del :microl y después manipulariamos la..ampl.iﬁcacién del grito
bajando su iﬁtensidad. De esta manera logramos crear el efecto de distancia sin
‘ganar revérberaéién. '

~ Los 'diélogos internos. son ‘muy utiiizados en la ﬁécién para el cine y la
televisién. En estas situacione‘.s vemos un plano muy cerrado de un peréonaje y
_escuéhanios sﬁ'vc')z a pesar de que no vemos a 'sus lébios moverse. Por
consiguiente lo que interpretaﬁos .es.que el personaje‘gsté teniendo un dialogo en
el interic')‘r de si mismo. Péra' 'loga.lr un efecto adecuado tenemos que crear la
s'énsacién de cercam’é extrema. Paia .esto grabaremos' la voz del personaje en
estudio a .unva édr_tisima distancia del micréfono (1 0«.2 cm). De esta manera
ngrarémos ré:c.oger esas frecuencias de baja iptensidad, que reconocemos cuando
alguieﬁ' nbs__’ habla all oido  0 "cuando‘ nos escuchamos.hosotrovs mismos. Un
‘ prdblemg p<')dr1"av _suscitarsé‘ en la mesa de coptrol, y es que al estar tan cerca del
micréfoﬁb el éctor, éu }Voipo.dré;:saturars»e, y si bajamos el nivel de intensidad

podemos perder las fre'cuencias_’de ‘baja intensidad ‘que necesitamos. Para
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solucionar esto debemos pedirle al actor que controle el nivel de intensidad de su
VOZ para que no sature.

En el anexo A3.5 vemos al personaje que interpreta Jim Carrey en la pelicula
“The Number 23” viendo de espaldas a la camara el nuevo color de las paredes de
un cuarto, y escuchamos que dice: rojo sangre, no vemos sus labios moverse por
lo que estd de espaldas a la camara. Inmediatamente voltea, toma asiento y
procede a leer en silencio. En este momento escuchamos sﬁ lectura silenciosa pero
su voz suena distinta, su voz no es para nada brillante, por lo que asumimos que
estamos escuchando los pensamientos del personaje.

Resumiendo, el narrador audiovisual en su mision de crear espacios sonoros
veraces debe estar consiente de la intensidad de sonido que produce la fuente, el
efecto que tiene en su espacio sonoro real y el que tendria en el que deseamos
crear, y por ultimo la forma tecnoldgica adecuada para tratarla. Recordemos que
es posible reconstruir de manera digital el efecto acustico de reverberacion o
aumentar la brillantés del sonido, y lo mas importante de todo es recordar que la
sensacion de distancia no se logra simplemente alterando la intensidad desde el

software de edicion.
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5.6.2. Plano sonoro

El concepto de plano sonoro tiene mucho que ver con el del plano visual (plano
general, plano medilo, 'plano ameficano, primer plano, | etc.) Pero existen
diferencias fundamentales entre uno y otro.

La variacién de un plano visual no representa la variacién de un plano sonoro,
cada uno de ellos, visual o sond:o, se maneja con una logica totaimente distinta.
Iméginemos que estamos viendo un concierto de musica clasica en el que hay
planos generales de toda la orqﬁesta qué se intercalén con primeros planos y
planos medios de los misicos. Si nosotros alterdramos la sensacién de intensidad
de un plano a otros, es decir, si cada vez que aparezca un primer plano de un
musico subirfamos la intensidad del sonido que emana de su instrumento, el
efecto global seria enloquecedor, por lo que en este caso la ubicacién de_los
micréfonos serd estética. Asi lo podemoé apreciar en el anexo A3.6, donde pese
a los cambiés de planos.‘sc‘)br'e una banda que Vienev pbf un car_nind marchando, se
mantiene Ia intensidad del sonido.

Tomando en cuenta los conceptos de sensacién de distahéia, podemos generar
adcpuadamente 'lé sensacion d'e'distancia de. un plano a otro si lo deseamos,
tomando en cuenta el efecto expres_ivo ciue ve'sto'produce. Pero esta sensacion de
disfancia es distinta a'.lail sensaéién d¢ planb_ so‘novro. La éensacién de plano sonoro
a difefer_mia de la de espac_:ib se logra sirhple;’ﬁente manipuladd la amplificacién -

~ de manera electrénica. -
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Concluiremos afirmando que distancia y plano sonoro son dos técnicas distintas

con diferentes efectos que el narrador audiovisual utiliza para crear la sensacion

de espacio sonoro.

5.6.3. Movimientos en el plano sonero

Si v_a?iamos progresivamehte los potencidmetros de la consola o del software
dé éudié, logréremos reproducir el efecté de una fuente que se gleja 0 se acerca.
Irhaginemos -que vemos las imagenes de un automodvil que se aleja y
manipulamos electrénicamente la amplificacion “del ruido que produce
disminuye;ndo progresivamente lé intensidad, de esta m’ane;a crearemos ¢1 efectd
con pfecisic')n de qﬁe'le automévil S¢ aleja. |

Con- los sistemas de re’produgcién estéreo apaﬁe de creaf la sensacion de que el
automovil se‘aleja 0 se acerca hacia delante o hacia atrés, podenﬁos generar el
efecto de que ¢1 autorhévil. se pueda m-ovelr de un lado al otro; es decir, crear el
¢fé§to_pér¢eptivo de ‘que. una fuente sonora se mueva de izquierda a derecha o de
" derecha a izquierda.
| “La Asensdcién de direccionalidad provfene de condiciones acusticas que
~llegan a c"a.da" oido del receptor producida por una fuen_teAsonora no situada
ﬁontgl_mente ”»MI‘? Cuando cruzamos la calle las inténsidades' de los vehiculos que
| ‘cruz'ar.l .én frehte nugstro' est‘én constantemente -cambiando de nuestro oido

izquierdo al derecho y.viceversa. Nuestro cerebro es capaz de captar estas

% 1bid; pdging 240. - -
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variaciones de intensidad entre un oido y otro, asi sea en lapsos muy pequefios de
tiempo (de 2 a 7 milisegundos).
En una consola o en un software de audio cuando controlamos la potencia o

los cambios progresivos de potencia entre un canal izquierdo y derecho estamos

controlado el paneo. (A3.7)

5.6.4. El efectd de profundidad o perspectiva

“Cuando en lugar de trabajar con un solo Iente sonoro situado en el espacio
acustico trabajamos szmultaneamente con dos o mds, se abre una nueva
posibilidad narrétzva la construccion de perspectivas espaciales »169 Gi tratamos
cada entefacﬁsticd con una intensidad distinta. podemos situarlos en espacios
distintos eﬁ el espacio sonoro. Supongamos que'escuchamos a tres entes acusticos
sonando con distintas iﬁtensidades. Por los éfectos de la coherencia pverceptiva,
reconocemos'queAIQs tre_:s_cri__teé eéta’m compértiendo un mismo espacio sonoro, y
que vhe»r.nos Si_tuaido mas cérca a los entes que tienen una mayor intensidad y mas
lejos.a lqs ‘que tienen menor intensidad. Es decif, que escuchamos profundidad
espacia_I que se ha éénstruido mediante el tratami_ento de la perspectiva de la
intensidéd. Una vvez .c_ons'truidov el efecto de .pfofundidad, pbdemos darles
movirﬁiento de derecha izquierdéb de atrés hacia délante. :

Veamos esto puesto en préctica audiovisualmente en un ejemplo de Rodmguez

_Bravo con el s1gu1ente matenal SOnoro: a) un amblente grabado en una feria

169 '[b%'d.,‘ pdgind 242.
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‘(mﬁsica, ru.id.os., risas, etc.), un locutor (interpreta al 'por'tero de una atraccién
promocionando a voz en grito un .espec'téculo'dze serpientes Venenosas), y ¢) una
conversacion entre treSAlocutoras (interpretan a tres _muchachaé entusiasmadas con
1a feria). Cada uno de estos mat'erjales deberia entrar pbr un canal diferente a la
‘mesa>de mezclas, de modo qué actﬁasen cqmo fuentes sonoras independientes,
para ello bastaria con situar a las locutorés en un micréfono, al locutor en otro y
entrar la sefial de cada uno de ellos a la consola por un canal distinto; el ambiente
“de feria entraria por un tercer canal.

La composicién inicial deberia ser la siguiente: tratamds con los
potenciometros la intehsidad ciel locutor de modp que esta quede muy débil al
fondo; al ambienté de»feria lo amplificamos un po.co mas, manera que esta quede
en un segundo plaho; y finalmente manipulamos la intensidéd de la conversacion
dgj andola en un claro primer plano.

De esta manera se a credo perspectiya entre cada  material sonoro, con un
coherencia perceptivé -que estd narrando una .historia d¢. tres adolescentes que
estan disfrutando en una feria y se sienten atraidas pér. un espectaculo de
serpientes .Vénénosas. Finalmente, cuancio siguiendc; | él teXto_ ciel guion, ias
.I'olcutoras repar_an ‘eh ‘la atraccion _de las serpienteé, y deciden ir a verlas,
comenzamos a.lzajar progresivamente el potenciém‘etro‘ dé su caﬁal hasta que su

" intensidad queda en ellmci'sr'no plano que el del locutor. .
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5.6.5.. Acustica del volumen‘ éspacial

“La sensacion de volumen espacial v.iene determinada porla combinacién del
efecto perceptivo de la distancia con el efecto perceptivo que producen vlas
reflexiones sonoras” Acusticamente las reﬂexiones sonoras son una serie de
repeticiones idénticas a la forma original que las formd, pero que aparecen con
cierto retardo respecto a ella.y coﬁ menor intensidad (véase el apartado 1.2.18.)

También Vimos‘en el apartado a.nteriér que nuestro ofdo tiene la capacidad de
diferenciar los sbnidos directos de los reflejados.

No olvidemos que vel efecto de reverberacion se puede crear electronicamente
con una rétroalimentacién_ pbr medio un magnet6fono de dos cabezales, o con una
retroalimentacion mediante uh sistema eléctrico de procesamiento de tiempos, 'y
digitalmente éon procesadores que vienen en el software de audio.

Recodemos que el_iamaﬁb de lﬁﬁabitacio’h va .a producir reverberaciones
dis(jntas. Cuanto rhayor sea la distanpia entre las paredes de la sala, mas tarda un
sonido emitido dentro de ella en retornar a su punto dvé partida por lo que es mas
largo el tiempo desde Que deja de éonar lafu’en‘té hasta la primera reflexion vque
vuelve reflejada al l‘ugar'de Origen. A mayor ffolumen mayor reverberacion. La
consistenbia de las paredes» donde rébota el'sonido también tiene mucho que ver,
ya qﬁe cuanto mayor es la dureza de las paredes donde se ha producido el sonido,
més\ti'erhpo permé.neceré'reﬂej»énddse e-nl las paredés. .Por éonsiguiente hay un

mayor tiempo de reverberacion.

190



A continuacién mostraremos una tabla donde se muestran los tiempos de

reverberacion en habitaciones comunes:

Tipo de espacio

Tiempo de reverberacion

Estudios de grabacién 0,4-0,6

Aulas _ 0,5-0,9

Salas de conferencias - 0,8-0,12

Cines 0,7-1,3

Teatros pequeﬁos 1,1-1,5

Salas-de conciertos 1,1 -2,3

Iglesias 1,8-2,5
Catedfales 24-3,3 -

170

Como podemos darnos cuenta, mientras mas larga sea la reverberacion percibida

mas grande es sala en donde se encuentra la fuente sonora.

En el anexo A3.8 vemos como un hombre se acerca, entra y sale de un tinel.

Durante su recorrido el sonido de sus pasos suena progresivamente distinto debido

al tiempo de reverberacion que va cambiando segun se adentra en el tinel.

Existe cierta confusion entre los conceptos de eco y de reverberacién por lo que

reconﬁie’ndo revisar el punto 1.2.18. y el 1.2.19.

B 170 Ibid, pdgiﬁa 244.

-191



5.6.6. El punto de audicién

“Cuando un oyente escucha un paisaje sonoro de la realidad referencial, lo estd

: oyendo desde un lugaf en concreto, desde un punto especz'ﬁcio en el espacio. En

" este punto estdn situados sus oidos 'y todos los sonidos que percibe son

_ predeterminados y alterados per'ceptfvamente por los que podriamos denominar
el efecto del punto de audicion. Las fuentes sonoras mds alejadas son percibidas
entbnces con menos intensidad que las mds cercanas; se percibe la lateralidad de

la fuente sonora mediante las diferencias de tiempo intensidad entre los oidos,

: ;11
ete. !

Tomemos el A3.9,' qﬁe €s una escena dé la pgll'cula 'foy Story de Walt Disney
Company:. Al ser una animacién en tres 'dimensio‘r‘les' en ninguno de los espaéios_
. en lo_s. que éé desarrolbla existe un paisaje sono'roi. reai. Todos han sido creados

digitalniente. Puesl bien, uno de los momentos de méé eicitacién de la pelicula es
cuando Bu’iz (el juguete astronauta), y Woody (el jugpet¢ vaquero) huyen de un
perro que los persigue por un pasi-Ho de una casa y se esconden cada uno en una
h.abitaci‘én.. Por‘coi>ncidenéia, en lxa habitacién don.de se encuentra Buzz hay un
' ’televisor prendido en el qué sé est_é trénsmit_ien_do un spot publicitario sobre €l.

- Enesta si_ttiacién encontramos tres entes acusticos: d perro, el televisor y Buzz.
En el 'morﬁento en que Buzz' entra en la habitgqiéﬁ,- el ‘receptor entra con €l
escﬁchéndo el soﬁiao que _e’rrﬁte la télgyiéién como lo escuchén’a el mismo Buzz.

Es deciir_. el punto de audicién esta dentro de la habitacién. El tratamiento de los -

U Ibid, pagina 244



éntes ’acf_lsticos eis el siguiente: la .VOZ del juguefe sﬁena en primer plano, y los
sonidos del ;[elevisor y del perro sueﬁan en segundo. plano. Esta situaciéﬁ se
puede trataf estereofonicamente situando en el canal .izquierdo al perro y en el
derecho al televisor. Puede también matizarse el sonido del perro, haciéndolo
~ sonar con algo de reverberacion'y tratémdo su ‘timbre de manefa mas brillanté para
sugerir el Volumen espécial del pasillo en el que estd. Y el sonido del televisor
quéda Iberfecfarﬁente diferenciado al tenér reducida su deﬁn;'cién, para que suene
‘como un AaAltavoz de poca calidad. Deﬁnido ya el espa'ciq sonoro podemos
movilizar al receptor a través de él. Buzz_ descubre que en la tele hablan de él y-
se acerca ala pantalla. Pasamos a un plano subjetivo y como réceptores nos
convertimos en los ojos de Buzi._ El tratémiento del sonido debe actuar. en
conseéuencia, la- intensidad del Son_ido del televisor de debe aumentar su
intensidad prdgresivamente mientras que la de los gruﬁidds del perro bajan. De
esta manera, comé_ reéeptorps pércibimos el ‘éfecto de desplazamiento en el
ambiente son’oro.‘

En dnexo A3.10 vemos una de las escenas de la pelicula Babel, en donde
vemos a un-‘gr'up’o de jé\.fenes qﬁe se dirigen hacia una discoteca. Una de las chicas
que integra e] grupo es sorda, 'y cada qﬁe la cimara toma un posicién subjetiva
con re‘sbeéto _a.‘ella, ei sonido se apa_ga casi en su tqtalidad evidenciando un
cambio 'radicajl. enel punto de aﬁdicién. ,

N 'Esto'_s.' ejerrxlp:l‘osi_ nos demuestran Ique ,héy dés posbi.bilid‘adés en éuanto al

.-des'plvazanﬁént.o del punto de audicién.
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- a) Punto de audicién mévil: que le transmite al receptor la sensacion
auditiva de desplazamiento progresivo a través-de un espacio sonoro.
b) Cambio de punto de audicion: que exprésa un salto brusco de un punto

a otro dentro del mismo espacio sonoro.

57. LA FUNCION NARRATIVA DE LA SINCRONiA

IMAGEN-SONIDO

En la relaciéon que existe enfre imagen ‘y sonido vimoé que la coherencia
perceptiva juega un papel fundamental. Por coherencia perceptiva nos referimos a
la -tende;ncia qﬁe tenemos como receptores a buscar conexiones entre imagenes y
sonido simultaneos. Este fendmeno sifve de base para la comunicacion
audiovisual para la produccién de discurSosj Pues para que se llegue a crear
determinado discurso aqdio'visual de_bAe habéf una busqueda y construccion formal
| por parte de un narrador audiovisual.v |

La pércepcio’n audiovisual se :apoya en la coincidencia temporal entre la

. . . . I X e 2
imagen y el sonido conocida como “sincronia »A72

5.7.1. El concepto de sincronia
De la experiencia perceptivé que nos da la vida cotidiana aprendemos que los

- fendmenos sonoros y los - fendmenos visuales solamente tienden a coincidir en el

m

Ibid, pégina 251.
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.tiempo:cuando provienen de lé misma ﬁiente. Al pre'cisar esa coincidencia entre lo
sofloro y lo visual, estémos p‘erc‘ibiendo una fusién audiovisual conocida como
sincronia audiovisu’al; Si somos capaces de entender esfé fenémeno en la
naturaleza, nos volvemos capaces de reconocer este fenémeno ‘eﬁtre la imagen que
proyecta una .pa.ntalla, y el sonido que sale por los altavoces.

Rodriguez Brav§ propone el siguiente cdnceth de .sinérom'a:

“Se denomina sincronia la coinéidencia exacta en eZ tiempo de dos estimulos -
distintos que el receptor percibe perfectamente dzyfer'e_nciados. Estos dos estimulos
pueden ser percibidos’ por el mismo sentido (oido: sincronia éntre distintos
instrumentos musicales) 0 | por sentidos distintos (vista y oido: sincronia

| audjovi&ual) w173
57.2.El uso narrativo de ia sincronia

En el momento en el que un estimulo visual y uno sonor;c; coinciden, dejan de
serrbfenémenos aislados 'y pasan a -ser uno mismo. A esto se le conoce como
unificacién. |

Existen distintos grados de Sincronismo para que el fenémeno audiovisual sea
captado por_el recéptof como unificado. Por ejemplo, para que una banda sonora
‘mgsical y ﬁné Visuai.éean percibidas por el receptor- como coherentes debe haber
pdr lo menos .ﬁ algun pﬁnto de sincronia cadé deterfninado tiempo (alrededor de

cada 2 a 3 segundos), aunque este fenomeno aun no ha sido estudiado a

B 1bid, pagina233.



profundidad. Para que exista coherencia entre el movimiento de los labios en el

hablay el sonido que emana el tiempo de sincronja debe ser mucho mayor.

“La sincronia audiovisual permite unificar sonidos de distinto "origen,

generando audiovisuales ~completamente nuevos 'y de gran impacto

expresivo ”1-74(A3 11)

Partiendo de las posibilidades narrativas de la sincronia, nos encontramos con

dos recursos narrativos habituales:

a). Control de impacto emocional El desfase temporal entre sonido e

B

~de su paricion

imagen es un recurso expresivo- cldsico utilizado por los narradores

audiovisuales. Sabemos que nuestros oidos pueden tolerar cierto desfase

entre imagen y sonido sin perder la unificacion, de esta forma se puede

- crear un impacto emocional valiéndose de este desfase. “Asi cuando un

montador quiere reforzar el impacto emocional de la aparicién subita del
monstruo de la historia, sélo debe hacer entrar al rugido un cuadro antes

w175, A . g ' . L
(A3.12) Si se utiliza de manera inversa, es decir,

‘mandas €l sonido un fotograma después de la aparicién del monstruo se

atenuard el impacto. -

Conduccion de la atencion audiovisual. Para este recurso el narrador

audiovisual, resalta unos sonidos sobre otros para darle cierto sentido. Un

1 éjemplo_blés‘_ico de esto se ddéri:lds peliculas de la Edad Antigua:o de la

' Ibid, pagina "254.'“"':- o
' Ibid, pagina 255. - -
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Edad Media, en -donde hay sonidos de pasos‘, de caﬁones, de golpes; de
espéldas que chocan, de lanzas,.etc. Entre toda la-c‘onfusién' de imagenes
resaltan, con el sonido y en sincronia con la imag.en‘, los sonidos de las
acciones que realiza el protagonista y pas.an aun s;egundo plano los del

resto. (A3.13)

5.7.3. Ritmo musical en sincronia visual
El ritmo musical en sincronia visual se refiere a la coincidencia de determinadas
formas sonoras musicales con determinadas formas visuales.

Rodriguez Bravo resalta dos recursos expresivos en este campo:

b) Coﬁtrol de efe;?to de agradabilidad-déSﬁgradabilidad. Cuando se trabaja
‘con una organizéci(')n audiovisual bién deﬁnida en el tiempo, con. un
movimiento interno de las acciones o de los perSonajés y éon cambios de
planos regulares. El hecho de qué la ‘mﬁsicla sincréhice 0 no generara el
A-.efecto de agradabilidad o.‘ desagradabilidad. Cuando la sincronia entre
imagen y musica se da, el efecto de éoherencia perceptiva produce un
efecto _d¢ agradabiliidad.."Cuando 1o existe sincronia entre imagen y
musica el vefecto es el.'contrario, es decjr, desagfgdabilidad. Para esto se
ufilizan esfructuréé ritmicas .Vivsualles.‘muy desor.g'ahizadas, que como

dijimos e_mtes, no se sincronizan con la musica. (A3.14)
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¢) El control de ritmo visual. Es la a sensacioén de adecuacién o no, de que
el tempo musical | 'sincronicé con algl'm. movimiento perceptible
visualmente. Por ejemplo se puéde utilizar el golpe dé bajo, o borﬁbo de
una cancion par'a sincréniZar las imagenes con este sonido paré que se de
un cambio en sincronia con este sonido cada determinado compas. Este es

un recurso muy utilizado en el videoclip (A3.15_)

De esta manera vemos que la musica puede tener una funcién organizadora de la -
narracién audiovisual, que incluso puede llegar a darle un sentido totalmente

nuevo a las imagenes.

5.7.4. Otros ‘re.cm"sds expresivos
La sincronia es tal vez el.re'curso expresivo mas poderoso, pero no es el ﬁnico..
Existen o.tros',recur‘sos que felabionan imagen y sonido y crean la sensacion de
coherencié perceptiva. | |
a) In_te.nsi:dad y energia de la accio'n.'.La i_ntensidad sonora se puede
utilizar ‘para realzar, por éjemplo,.la fuerzé, el poder, Ia imponencia,
el impacto, ‘Ve.tc., de determinada acciéﬁ; objeto o personaje. Es comin
relacionar al gradés robots monétmos, 0 escenarios, enromes 'con
iptensidades élf;’éimas, (A3.16) ‘y' por el contrario se puede lograr el
Amisr_nélrefe.cto pero a lé inversa; pér ejemplo, relacionar sonic.ios}

' minimos a personajes u objetos pequefios. .-
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b) Ascensos y descensos tonales. Un ascenso tonal puede éer relacionado
coﬁ movimientos éscendentés y viceversa. Este es un ejemplo tipico
de los dibujos animados. (A3.17)

c) Cambios sonoros en general. Todo cambio de las caracteristicas del
sonido (intensidad, tono, presencia, no presencia, etc.) puede asociarse

con alguna forma visual para crear un efecto, las posibilidades son

infinitas.

5.8. EL SONIDO COMO INSTRUMENTO ORGANIZADOR DE
LA NARRACION

“El sonido 'cubr.e_ un papel esencial en la narrativa audiovisual como elemento
de 01;gahizacfén, unificando o sépa;'ando estructuralmente :s'ecuencias visuales
B compﬁestas por 'mdltzples ihg_vimientos y cambios del punto a’é vista. Esto Uso
organizador tiene también una relacion muy directa con la logica de perceptiva

.
humana. 7.

Para comenzar tomemos pof ej"émplo una experiencia cotidiana. ‘Suponlgamos
que cstamds en una sala devesp‘era clle'nt'ro. de un consultorio médico 'esberandorpor
nuestro fufno para ser ate'nd'ido's: Visualmént'e podemrosv pfestar. atencion a varios
estimulos: los 'ro"stlqus de. las personas que estén el consultorio cbn lnosotros,'
podemos revisar las revistés, bo'd_émos fijarnos continuamente en el reloj. colgado |
en la pared, 'p.c;demos ver en d'i_re'ccién" a labve'ntana, etc. Auditivamente, al

_mantenernos dentro del mismo-espacio senoro, el sonido se mantendra estable, o

1 Ibid, pagina 260."
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no sufrird cambios tan radicales como los de la visién. De esta experiencia
concluiremos diciendo que el sentido dé la aqdicién es mucho mas estable en el -
tiempo q:ue'el de la vista.

Esta misma légica es la que aplican los narradores audiovisuales para el uso del
sonido. Si en determinada’éecuencia ia camara es libre y hay constantes ¢ambios
de planos, el narrador audiovisual debera recurrif al uso del sonido para que segun
su propia légica perceptiva logre unificar ambos sentidos. Es decir, unificando
con informacién sonora todo aquello que considere como un espacio comin y un
tiempo continuo. Para lograr esto, el narrador audiovisual debe construir un solo
espacio sonoro que abérque todos los plaﬁos y movimientos visualeé, para que se
perciba que exiéte un “Unico tiempo lineal coherente”. O por el contrario

~coristruje Varios espacios Sonoros, para crear la sensacién de varios tiempos
diferenciados.

Es comun qué se use el sonido para organizar la narracion audiovisual de
manera§ conc'retas:‘ |

a) Haciendo que el .fonz'do se alargue en el tiempo mas alld del momento en
el quei dparece' el plano siguiente (efe&to de ovetlapping)

| b) Utilizando una musica de}.modo que esta se extienda de forma homogénea

y 'vsi'n fupturas formales bru;scas,v a lo llargo de distintos planos con
c'oynt'e‘nia’os visilales.. Este régurso €s mas querte. que el anterior, y suele
_uti‘liz‘arse péfé uﬁiﬁcai planos visuallevs ;iue ocurren ‘en distintos éspaéios y

~ tiempos.



¢) Manteniendo estable el punto de audicion, a lo largo de una serie de

planos en un mismo espacio sonoro 'y en un tiempo continuo.

5.9. EL HABLA ENLA NARRACION AUDIOVISUAL

Cuando el narrador vaudiox}isAualb Iogra crear determinado mensaje con el uso de
recur'sosvisuéleé y SOnoros que exciﬁyen al lenguaje hablado, la necesidad de
utilizar a este ultimo para colaborar con la construccion de esté mensaje tal vez no
sea necesaria.

Tomemos pbr ejemplo a Dfeams de Akira Kurosawa. En una de sus
secuencias vemos a unosalpinistas que estdn ascendiendo dramaticamente por
una montafia. Su ascenso se vuelve cacia vez mas agénico debido a una tormenta
que lbs golpea cdn brutalidad..Vem'os que el paso de los alpinistés es lento, parece
que e van é desvanecer, la vtorm'enta. es brutal; escuchaos la fuerza con la que corre
el viento y el rugir propio.' dé' la montafia. En este punto si apéreciera la voz de
uno de lds alpinistaé diciénd_o: “estoy muy cansado ya no puedo mas”; resultaria
ambiguo; (A3.18) ”No obstante; tampoco debemos olvidar que el gran éona’uctor
'é’e la narracion audiovis.uall es el habla,‘ es decir, el discurso ﬁn}gz’iz’stico de la voz.
El texto oral es capaz dé eStructurar taﬁto lq visz"o'rzv como la audicion, y sus
contenidos Sueleﬁ ser losqu_é de(erminan,l en ALZZtima ’iﬁstanbia, cudl es el tipo de

: descodifz‘c’c‘zcio'n, que van a hacér nuestros Se;__qtz'dos... : Efectivamente el
aprendizaje, pel‘éep[ivb y :expi'.e'}sivo' én témo a 'lbs so.'nidos,' desemboca en-

sistemas de formas sonoras cuya mdxima expresion es-la lengua. Pero, en el



contexto del lenguaje audiovisual, es fundamental no olvidar en ningin momento
que el sistema de los mecanismos de la escucha no estd, en absoluto, limitado por
los contenidos semdnticos que emanan de la lengua, sino que actuan siempre en

toda su globalidad como un sistema multidimensional'”’

s 177‘Ibz’a’.,ipagina 264. .



CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES -

' OLa teoria covrrespondiente val lenguaje audiovisual es muy amplia y no
basta. con compfender simplemente sus aspectos tecnol‘égic‘os, sino que es
fundamental el estudio integral de sﬁs aspectos‘ﬁ'sicos, perceptivos,

tecnoldgicos y narrativos. T
e Partiendo de entender al sonido como un fenémeno fisico que al ser
percibido por el ser humano se convierte en un estimulb generador de
sensaciones, este debe ser tratado adecuadamenté cuando se lo'traslada a
1o_s medios audiovisuales.
e Entender los procesos digitales de gfabacién y tratamientp -del audio le
permiten al narrador audiovisual lograr una grabacién mas fiel y una
réprodut;cién de mayor calidad de su producto.

| OEI narrador audiovisual debe conocer las posibilidades y las ventajas que
le brindan sus herramientas de trabajo, con el objetivo de cumplir con su
funcﬁén de manera objetiva ala vez que rexpande sus capacidades

' cre‘ati\;as. | - |
OLa'inmic;ién no es la tnica herramienta con la que cuenta el narrédor
audiovisual. Existen varios paréfnetroé rhedibles.de los que se debe valer
para‘aplicarlos a la narracion audiovisual.

| OEI ser hﬁmano tieﬁde hacia la c_oheréncia perceptiva; es decir, que le da .

prioridad a los estimulos coherentes que provienen de sus sentidos. Los



narradores audiovisuales por consiguiente debemos procurar generar
- coherencia entre lo que el espectador ve y lo que el espectador escucha.
e Imagen y sonido son manejadas bajo légicas distintas pero trabajan

juntas y son parte del mismo producto audiovisual.
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