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PR
O

LO
G

O

¿Por qué un libro de ensem
ble?

D
esde hace años hem

os considerado la asignatura de ensem
ble com

o un refuerzo al
instrum

ento y com
o una oportunidad para la práctica vocal e instrum

ental. En la actualidad
creem

os  que ensem
ble puede aportar m

ucho m
ás a nuestra experiencia m

usical y educa-
tiva, y parte de esta afirm

ación fundam
enta la publicación de este libro.

El Ensem
ble tiene protagonism

o por sí m
ism

o. D
ebe im

plem
entar la experiencia en nues-

tras clases a fin de dar sentido y m
otivación al alum

no. Su currículum
 nos aporta áreas com

o
la interpretación, el trabajo en equipo, las técnicas de ensayo, etc. Á

reas que en m
uchas oca-

siones quedan descubiertas en el resto de las asignaturas.  

Ensem
ble debe convertirse en un espacio que prom

ueva el valor y el interés por la m
ú-

sica y desde la com
unidad, despierte el aprendizaje cooperativo e interactivo. D

ando la opor-
tunidad al alum

no, no solo de crecer m
usicalm

ente, sino tam
bién de desarrollar un carácter

y las com
petencias necesarias para el trabajo en equipo.

A
l m

ism
o tiem

po esta asignatura nos ofrece un m
arco ideal para desarrollar cultura m

u-
sical general. Es por eso que aportam

os al currículum
, a través de este libro,  bloques básicos

com
o instrum

entación, charts, repertorio, sonido, etc, que perm
iten al alum

no un crecim
iento

en el conocim
iento básico sobre la m

úsica.

Espero este libro os sea útil y que estos párrafos os apoyen para experim
entar un apren-

dizaje enriquecido por el sentido de la com
unidad y de la praxis.

Este m
aterial viene reforzado con vídeos didácticos y org

anizativos, así com
o con pro-

gram
as de form

ación online, a fin de hacer m
ás fácil al profesorado su im

plem
entación en

el aula.

Bienvenidos al m
aravilloso m

undo de la PRÁ
C

TIC
A

 M
U

SIC
A

L.
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8 ES
ES

PA
R

A
 U

N
 B

U
EN

 EN
SEM

B
LE

El arte del ensem
ble no sólo viene precedido por una buena preparación m

usical sino por
un carácter que da peso y sentido a esa m

úsica. M
e gustaría analicem

os 6 de los m
uchos prin-

cipios que podem
os desarrollar com

o buenos m
úsicos y que nos ayudarán a m

arcar la di-
ferencia cuando estem

os tocando en grupo.

1. S
EN

C
ILLEZ

U
n

a de las cu
alidades qu

e m
ás h

ablan
, au

n
qu

e sea im
plícitam

en
te, de la actitu

d
de u

n
 m

ú
sico es su

 h
u

m
ildad. La h

u
m

ildad se refleja en
 u

n
a disposición

 h
acia el

bien
 del g

ru
po y en

 la con
dición

 de n
o pon

er por en
cim

a del resto los in
tereses

person
ales.

La sencillez no se expresa se vive, no se planifica ni se finge es espontánea y es fruto
de tu relación con D

ios y no sólo de tus esfuerzos. 

Recuerda que la excelencia no es igual a virtuosism
o y que ésta com

ienza con nues-
tras actitudes. La excelencia es un fruto y no un fin en sí m

ism
a.

La sencillez viene conectada con una buena percepción de tu propia identidad. M
u-

chas de nuestras acciones vienen determ
inadas por nuestros com

plejos, nuestras ne-
cesidades, m

iedos, etc. Ser sencillo es saber encontrar tu identidad en D
ios, es poner

tu autoestim
a en cóm

o D
ios te ve y no com

o otros te ven.

“Revestíos de hum
ildad hacia los dem

ás, porque D
ios resiste a los soberbios y da gra-

cia a los hum
ildes” 1 Pedro 5:5.

“N
o hagan nada por egoísm

o o vanidad, sino con hum
ildad consideren a los dem

ás
com

o superiores a sí m
ism

os”  Filipenses 2:3.

A
lgunos ejem

plos prácticos:

V
alora a todo el grupo com

o a ti m
ism

o. 

V
e el éxito del grupo y no sólo el individual.

H
az partícipe al grupo en la tom

a de decisiones.

D
edica tiem

po a saber escuchar y dar lugar a los otros.

2. S
ILEN

C
IO

C
uando em

pezam
os a realizar nues-

tras prim
eras escalas o aprendem

os
acordes nuevos, querem

os utilizarlos
siem

pre y tocarlos en cada m
om

ento
¿verdad? Esperam

os la oportunidad
para tocar y tocar, y esto refleja nues-
tras ganas de hacer m

úsica y aprender.

Pero hay algo que debem
os valorar

para que nuestra m
úsica se vuelva

equilibrada y con sentido. Se trata de
entender el silencio tam

bién com
o

m
úsica, entender que la m

úsica ne-
cesita respirar, que la espera precede
al arte y por tanto tam

bién lo es.  

U
n buen m

úsico entiende cuándo le
toca hacer su parte y tam

bién cuándo
le toca estar quieto. Recuerda que la
m

úsica es com
unicación, y debe ser

recíproca, no podem
os hablar y ha-

blar si no querem
os quedarnos solos.

A
lgunos ejem

plos prácticas:

Saber en qué m
om

ento tocar y
cuando parar. U

na m
uestra de la

poca profesionalidad de un m
úsico

es pretender estar tocando todo el
tiem

po sin preguntarse si la m
úsica

lo necesita o no.

Intentar escuchar a toda la banda, es decir, en m
om

entos de silencio saber disfrutar del
resto que sí están tocando.

U
sar el silencio com

o una nota m
usical m

ás y saber hacerla sonar.
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3. S
IN

ERG
IA

 

“Por eso, aním
ense y edifíquense unos a otros, tal com

o lo vienen haciendo.” 1 Tesalo-
nicenses 5:11

U
na de las aportaciones m

ejores que podem
os desarrollar en el ensem

ble, es la ca-
pacidad de trabajar en equipo. H

ablam
os de aprender a tocar en grupo, donde el re-

sultado final de todos, está por encim
a del personal.

La sinergia trata de que nadie pierda su valor o identidad, pero que al m
ism

o tiem
po,

desde su posición y bajo la base del respeto, participe com
o protagonista en el cum

-
plim

iento del propósito del grupo.

Se trata de buscar el sonido en conjunto, no nuestro sonido particular, sino el de la
banda com

o sonido final (la sum
a de todos).

La interactividad de los m
úsicos es una de las evidencias que m

uestran la excelencia y
profesionalidad de la banda. D

etalles de saber apreciar lo que otros hacen, respetar los
unísonos o voces dobladas, apoyarnos unos en otros, etc . nos hablan de una banda
que vive en sinergia y colaboración m

utua.

H
e visto g

rupos con m
úsicos brillantes, pero que com

o banda no aportaban nada
porque había un distanciam

iento entre ellos y por tanto,  no experim
entaban sinergia.  

¡C
uidado! El ser dem

asiado analítico con todo, quiero decir crítico sin m
edida, puede

desarrollar una actitud entre nosotros en contraposición con la sinerg
ia. N

o se trata de que
no valorem

os las cosas con su apreciación correcta, ¡claro que sí! pero no debem
os dejar

que estas valoraciones nos alejen del resto de los m
úsicos, m

ás bien, se trata de que puedo
aportar yo para tam

bién ayudar a los otros.

4. S
EN

TID
O

C
reo en la m

úsica com
o un m

edio, com
o una herram

ienta, y aunque en algunas oca-
siones se convierta en un fin en sí m

ism
a, casi siem

pre aparece acom
pañanda a otro

objetivo o finalidad.

C
o

m
o

 m
ú

sico
s d

eb
em

o
s sab

er po
r qu

é y para qu
é estam

o
s h

acien
d

o
 lo

 qu
e esta-

m
o

s h
acien

d
o

. Esta actitu
d

 n
o

s ayu
d

ará a ser m
ás equ

ilib
rad

o
s a la h

o
ra d

e eva-
lu

ar 
cu

alq
u

ier 
co

n
cierto

 
o

 
en

sayo
. 

C
u

an
d

o
 

só
lo

 
evalu

am
o

s 
m

u
sicalm

en
te,

p
o

n
em

o
s la m

ú
sica p

o
r en

cim
a d

el p
ro

yecto
 y o

lvid
am

o
s p

o
r q

u
é estam

o
s h

a-
cien

d
o

 las co
sas.

El m
úsico debe considerar am

bas valoraciones: m
usical y del proyecto com

o tal. D
ebe

ser equilibrado en sus apreciaciones y debe saber disfrutar tam
bién de si los objetivos

se han conseguido, aunque m
usicalm

ente no haya cum
plido el 100 %

 de sus expec-
tativas.

Q
uiero destacar en este punto, la im

portancia y llam
ado que tenem

os a ser excelentes,
que nuestras acciones reflejen nuestra identidad en C

risto y esto lleva im
plícito la exce-

lencia, pero recuerda, la excelencia no es un fin en sí m
ism

a sino un fruto de nuestra pa-
sión y relación con D

ios.  

Sugerencias:

C
onoce previam

ente el objetivo de la actividad y pregunta al final de éste si se han
cum

plido las expectativas

Busca a D
ios en cada proyecto, llega a los ensayos y conciertos con tu corazón bien

cargado y apasionado por Él.
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U
na de las experiencias que com

o m
úsicos olvidam

os con facilidad, es la im
portancia

de vivenciar la m
úsica con los 5 sentidos. N

o podem
os preocuparnos solam

ente de
una ejecución perfecta y dejar de sentir la reacción que produce la m

úsica en el resto
de nuestro cuerpo, em

ociones y espíritu.

La m
úsica es un arte sonoro que engloba una expresión integral de la persona. N

ues-
tro cuerpo, lo que vem

os, lo que sentim
os y tocam

os, participa activam
ente en una ex-

presión global.

Pasa igual que en la alabanza. Todo nuestro ser reacciona en una m
ism

a expresión de
gratitud. Es extraño ver a una persona celebrando cuando su cuerpo está m

ostrando
lo contrario.  

Tal vez la expresión corporal y el m
ovim

iento son elem
entos m

uy descuidados entre
los m

úsicos e inconscientem
ente nos produce un bloqueo en el proceso m

usical co-
m

unicativo. En m
uchos casos no expresam

os lo que estam
os sintiendo porque el resto

de nosotros no se preocupa de reflejarlo.

A
lgunas sugerencias prácticas:

Ensaya en un espejo o graba tus actuaciones.

D
esde el escenario debes aum

entar el tam
año de tus gestos para que llegue al público

con norm
alidad.

Recuerda que para lleg
ar a la naturalidad prim

ero debes em
pezar siendo intencio-

nal.

7. S
ERV

IC
IO

Recuerda que cuando participas de un pro-
yecto m

usical eres tam
bién parte de un pro-

yecto g
lobal de servicio para la Ig

lesia o
m

inisterio. En m
ucha ocasiones olvidam

os la
razón por la que participam

os y ponem
os

nuestros intereses m
usicales por encim

a de
los objetivos de la actividad m

ism
a. ¡C

ui-
dado! H

em
os sido invitados a servir y nues-

tra actitud debe ser de siervos que anhelan
ser útiles para el reino de D

ios y su iglesia.

U
na vez que conocem

os el sentido y objeti-
vos del proyecto, debem

os recordar cual
debe ser nuestra actitud en todo tiem

po. H
e

visto m
uch

os m
úsicos que van esperando

que se les sirva y desenfocan su verdadera
actitud despreocupándose del valor espiri-
tual del evento y preocupándose exclusiva-
m

ente de sus necesidades. Esto no quiere

5. S
EN

SIBILID
A

D

D
o

y g
racias a D

io
s p

o
r el arte y lo

s artis-
tas. N

o
 creo

 qu
e seam

o
s d

e o
tro

 m
u

n
d

o
p

ero
 si creo

 qu
e n

u
estra exp

erien
cia m

u
-

sical n
o

s lleva a ser m
ás sen

sib
les, a d

es-
p

ertar a u
n

a p
ercep

ció
n

 m
ás cercan

a y
co

n
ectad

a a las n
ecesid

ad
es y a la reali-

d
ad

.

Po
r añ

o
s lo

s co
n

servato
rio

s o
 escu

elas d
e

m
ú

sica 
h

an
 

fab
ricad

o
 

m
áq

u
in

as 
m

u
-

sicales, a las qu
e les p

o
n

en
 u

n
a p

artitu
ra

y 
la 

to
can

 
d

e 
arrib

a 
ab

ajo
, 

p
erso

n
as 

qu
e ejecu

tan
 u

n
 p

ap
el p

ero
 qu

e en
 m

u
-

ch
o

s caso
s están

 lejo
s d

e sen
tir lo

 qu
e in

-
terp

retan
. La m

ú
sica es m

u
ch

o
 m

ás qu
e

to
car, se trata d

e exp
resar, d

e llo
rar, d

e
reír, d

e sacar em
o

cio
n

es  y  m
u

ch
o

 m
ás si

n
u

estra m
ú

sica esta co
n

ectad
a co

n
 D

io
s.

Por eso, y en línea con la sencillez, estoy seguro de que dos notas bien tocadas y con
sensibilidad, dicen m

ás que 100 notas que aunque tocadas rápidam
ente y virtuosísti-

cam
ente, carecen de ella.

A
naliza las canciones, busca su sentido y sus cualidades para que esto te facilite la sen-

sibilidad y la conexión con la pieza a interpretar. Recuerda que ser dem
asiado analítico

o crítico reduce la sensibilidad.

6. S
EN

SO
RIA

L 
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decir que se deban tratar a los m
úsicos de form

a descuidada, pero no debem
os llegar

con un nivel exclusivo de exigencia.

Recuerda cuál es tu rol de siervo y actúa consecuentem
ente en todo tiem

po. N
o lim

i-
tes tu ayuda a lo m

usical, pequeños detalles com
o recoger el equipo tras el acto o ayu-

dar a otros a m
ontar, etc, nos hablan m

ucho de la calidad de un m
úsico cristiano.

8. S
EG

U
RID

A
D

U
no de los retos m

ás com
plejos en el m

ú-
sico es llegar a tocar con la seguridad nece-
saria para poder interpretar correctam

ente
en público.

La seg
uridad tiene que ver, en este caso,

con una confianza correcta en sí m
ism

o y
una autoestim

a sana. La experiencia y los lo-
gros nosayudan a fortalecer esta virtud, aun-
que es nuestra identidad y estim

a en Jesús,
la que nos hace realm

ente sentirnos segu-
ros y sentirnos seguros en Él.

1 Pedro2:9 nos dice: Pero ustedes son linaje
escogido, real sacerdocio, nación santa, pueblo que pertenece a D

ios, para que pro-
clam

en las obras m
aravillosas de aquel que los llam

ó de las tinieblas a su luz adm
ira-

ble.

La vergüenza que es uno de los m
ayores enem

igos de este valor. En C
risto no tiene

lugar la verguenza y Él es quien nos pone en lugares de testim
onio para m

anifestar su
G

loria a través de nuestras vidas.

N
o perm

itas que nada ni nadie te quite tu identidad enC
risto. A

ctúa con valor sabiendo
que es para Él y anim

ando tam
bién a otros a tom

ar esta seguridad.

D
edica un tiem

po para afirm
ar las virtudes de tus com

pañeros y decir cosas positivas
unos de otros.
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alg
ú

n
 d

ía n
ecesitarán

 aco
m

p
añ

arse p
o

r ello
s m

ism
o

s, así co
m

o
, in

stru
m

en
tistas

qu
e ten

g
an

 qu
e can

tar  la can
ció

n
 qu

e estén
 ejecu

tan
d

o
. El h

ech
o

 d
e qu

e el in
-

térprete participe g
lob

alm
en

te facilita la cred
ib

ilid
ad

 d
e la ejecu

ción
 m

u
sical com

o
acto

 co
m

u
n

icativo
. 

Facilitando, sea en toda o algunas partes de la canción, a los instrum
entistas que tam

bién
canten y a los cantantes que tam

bién puedan acom
pañar con algún instrum

ento de per-
cusión e incluso convencional.

U
nísonos / fraseos a varias voces.

H
ab

lam
o

s d
e u

n
íso

n
o

s o
 fraseo

s a aqu
ellas frases m

eló
d

icas o
 rítm

icas qu
e se in

-
terpretan

 al m
ism

o tiem
po en

 determ
in

ados m
om

en
tos de la can

ción
. Su

elen
 coin

-
cid

ir co
n

 frases d
e lo

s m
etales y au

n
q

u
e n

o
 to

d
o

s lo
s in

stru
m

en
to

s to
q

u
en

 lo
m

ism
o

, sí lo
 in

terpretarán
 u

n
a b

u
en

a parte d
e ello

s. En
 alg

u
n

o
s caso

s po
d

rán
 apa-

recer lo
s in

stru
m

en
to

s co
n

 ig
u

al rítm
ica, pero

 a d
istan

cias d
e 3ª o

 6ª, crean
d

o
 tam

-
b

ién
 u

n
a rica sen

sació
n

 arm
ó

n
ica.

Estos fraseos o unísonos son puntos de encuentro para la banda y es im
portante trabajar

la intencionalidad y hom
ogeneidad sonora de estas m

elodías.

C
ortes o picados o stacatto

Son recursos estéticos para dar atención a un fragm
ento de la canción o crear varia-

bilidad. M
uy utilizado en estilos com

o el rock sinfónico o el funky. Se trata de cortar la
duración de la notas de una frase o de sólo una o cierre de frase. M

uchas veces va
acom

pañado con la acentuación de estas notas y aparece tam
bién en los, antes refe-

ridos, unísonos o fraseos m
elódicos/rítm

icos.

El objetivo es desarrollar esta técnica, para luego decidir si utilizarla o no. Será m
uy intere-

sante dialogar y llegar a un consenso com
ún con el resto de la banda, para decidir qué

frases o notas pudieran interpretarse .

Silencio

El silencio es tam
bién m

úsica. El m
úsico debe conocer los m

om
entos de silencio de

cada canción y respetarlos. Este elem
ento no sólo ha de concebirse desde una pers-

pectiva estética sino tam
bién com

o una dinám
ica para la atención y el buen funcio-

nam
iento del ensayo.

“La m
úsica es el verdadero lenguaje universal”.C

arl M
aria V

on W
eber

N
o podem

os entender la m
úsica en su plenitud si no la visualizam

os com
o un lenguaje.

C
uando nuestras notas llevan un valor com

unicativo, nuestra m
úsica com

ienza a tom
ar re-

levancia. 

C
uando hacem

os m
úsica en una banda estam

os teniendo la oportunidad de com
unicar

un m
ensaje. Éste lo expresam

os a través de la letra, con interpretación m
usical y con la ex-

presión corporal. 

LA
 IN

TE
R

PR
E

TA
C

IO
N

 M
U

SIC
A

L

La interpretación nos hace referencia a la expresividad con la que interpretarem
os una pieza

m
usical y está vinculada estrecham

ente con los parám
etros del sonido.  

Entendiendo la m
úsica com

o acto com
unicativo, conseguirem

os el fin de ésta, en la m
e-

dida en que incorporem
os elem

entos expresivos en el discurso m
usical. Para ello debere-

m
os no sólo conocer las letras de nuestras canciones sino qué elem

entos m
usicales

intervienen en la interpretación. El buen uso de estos elem
entos nos ayudará a alcanzar el

objetivo de com
unicación que se requiere.

A continuación, y en base a estos parám
etros, presentarem

os algunos de los elem
entos que debe-

m
os cuidar para realizar una correcta interpretación m

usical en el ensem
ble.

TEM
PO

 / RITM
IC

A
 / D

U
RA

C
IO

N

Pulso interno, trabajo con m
etrónom

o

H
ablam

os de pulso en referencia a un ritm
o interno estable y continuo, que debe des-

arrollarse de una form
a intencionada, y que se logrará a partir de la constancia y la prác-

tica prolongada. 

U
tilizando siem

pre el m
etrónom

o, en este caso no sólo para el batería sino para toda la banda
y entendiendo que éste (el buen pulso interno) no se controla tras m

uchos años de práctica.
A

unque el objetivo sea que el m
úsico un día pueda dejar de utilizarlo, en los prim

eros años de
form

ación deberem
os trabajar m

uy en dependencia del m
etrónom

o y deberá ser disparado
para toda la banda.

Independencia rítm
ica vocal/instrum

ental

C
reem

o
s qu

e el en
sem

b
le es u

n
a b

u
en

a o
p

o
rtu

n
id

ad
 p

ara d
esarro

llar la cap
aci-

d
ad

 d
e in

d
ep

en
d

en
cia rítm

ica/ vo
cal/in

stru
m

en
tal, tan

to
 p

ara can
tan

tes q
u

e

C
Ó

M
O

C
Ó

M
O

C
Ó

M
O

C
Ó

M
O
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A
juste rítm

ico 

Es tal vez el elem
ento en que se enfoca m

uchas veces nuestra clase de ensem
ble. Por

un lado el ajuste de cada instrum
ento al tem

po y com
pás de la canción. Y por otro lado

el ajuste entre instrum
entos com

o bom
bo y bajo, para alcanzar m

ás punch, el respeto
entre los instrum

entos de base arm
ónica com

o guitarras y pianos, el bajo y la m
ano

izquierda del piano para evitar saturaciones rítm
icas en los m

edios graves.

Los m
úsicos deben aprender a oírse entre ellos. El respeto y gusto de la m

úsica desde el
global y no desde el lado individual, o sea, desde su instrum

ento. Los ensayos de ensem
-

ble se deberán trabajar tanto tocando todos juntos, com
o tocando por sesiones, y donde

los que no tocan tam
bién participan entendiendo el proceso de ajuste. 

IN
TE

N
SID

A
D

 / D
IN

A
M

IC
A

La dinám
ica nos hace referencia a la variación de intensidad sonora o volum

en de un
instrum

ento en una canción. H
ablarem

os de conceptos com
o piano o forte, para definir el

nivel de la intensidad y reguladores com
o crescendo, decrecendo, etc. para especificar cam

-
bios de dinám

ica.

C
am

bio de dinám
ica

El cam
bio de dinám

ica nos ayudará a m
antener tensión en el discurso m

usical. El con-
traste entre elem

entos opuestos, en este caso de distinta intensidad, siem
pre rom

perá
la m

onotonía o evitará que la canción quede excesivam
ente plana.  Para que estos

cam
bios se puedan apreciar deberem

os considerar el tipo de m
úsica y su instrum

en-
tación, serán los tem

as acústicos y m
ás lentos los que faciliten este recurso expresivo.

En la frase

A
 través de la variación entre frases o palabras, efecto que se conoce com

o pregunta
respuesta. Se trata analizar las frases com

o un diálogo pregunta-respuesta e ir acen-
tuando de form

a alternada. El objetivo es crear contraste, esto añadirá intencionalidad.

A
nalizarem

os los m
om

entos de silencio de la canción. N
o sólo los com

unes sino tam
bién

los que son específicos de un instrum
ento. Será una buena oportunidad para trabajar con

el m
úsico, en su tiem

po donde deja de tocar, actitudes com
o escuchar a otros, disfrutar del

todo m
usical, etc.

C
am

bio de tem
po

Los cam
bios de tem

po no suelen aparecer con frecuencia en la m
úsica de alabanza

con la que trabajam
os, pero la propuesta del cam

bio de tem
po, en determ

inados frag-
m

entos de la canción pueden ser m
uy interesantes com

o recurso pedagógico. 

N
os puede facilitar el análisis de un fragm

ento de m
anera m

ás exhaustiva, al bajar el
tem

po.  N
os puede ayudar a dom

inar determ
inadas figuraciones o técnicas, aum

en-
tando la velocidad.

Recuerda que interpretar una canción m
ás lenta de lo norm

al o m
ás rápida nos puede

ayudar a dom
inar la técnica, y tras haber interiorizado los elem

entos que querem
os tra-

bajar, podrem
os llevar la pieza a su tem

po real.

O
tro recurso didáctico interesante es la elección de la fig

uración del m
etrónom

o. Si
el alum

no tiende a correr en la interpretación de una frase, podrem
os cam

biar la fi-
g

ura del m
etrónom

o a la m
itad (ejem

plo de neg
ra a corchea) y esto le retrocederá

su intento. Y al revés si querem
os que no se retrase, cam

biarem
os la fig

ura del m
e-

trónom
o al doble (por ejem

plo de neg
ra a blanca). 

C
am

bio de com
pás 

Tam
poco son m

uy usuales para el estilo con que trabajam
os, pero recom

endam
os en la

elección del repertorio poder incluir alguna canción con cam
bio de com

pás, o algún arre-
glo de distinta subdivisión y que ayude en este caso a la interiorización e interpretación
com

binada del binario y ternario.

A
gógica

Entendem
os agógica com

o la variación del tem
po com

o recurso expresivo / estético.
Son ejem

plos de ag
óg

ica: los retardando (cuando la pieza, en un m
om

ento deter-
m

inado, tiende a bajar la velocidad), los acelerando (lo inverso, tiendo a aum
entar la

velocidad), el calderón, que es una fig
ura que utilizam

os para m
antener en sustain o

alarg
ada una nota a decisión del intérprete, etc. Estos cam

bios son difíciles de hacer
con toda la banda y desde una base de m

etrónom
o, por eso los utilizarem

os en can-
ciones acústicas, tem

as corales que son dirig
idos, g

uitarra/ voz, etc.

A
parece norm

alm
ente en finales de frase si es para retardar o com

ienzos de partes cla-
ves de la canción para acelerar. A

ctualm
ente es un recurso en bastante desuso en el

pop, aunque cada vez m
ás utilizados en la m

úsica IN
D

IE, y cóm
o no entre cantautores.

C
Ó

M
O

C
Ó

M
O
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A
LTU

R
A

 / A
FIN

A
C

IO
N

A
justes de afinación 

M
uy usual entre voces, aunque todo m

úsico deberá desarrollar  una capacidad de au-
dición correcta, desde el punto de la afinación, para que en cualquier m

om
ento pueda

ajustarse si perdiese su afinación. Esto se desarrollará con el tiem
po, aunque el profesor

deberá en todo m
om

ento apreciar cualquier anom
alía y corregirla durante el ensem

ble.

Tal vez este co
n

ten
id

o
 sea u

n
o

 d
e lo

s m
ás im

po
rtan

tes a tratar co
n

 las vo
ces. En

prim
er lu

g
ar en

señ
án

doles a saber escu
ch

ar a otros, pero tam
bién

 a sí m
ism

os. Les
ayu

d
ará qu

e pu
ed

an
 g

rab
arse y po

sterio
rm

en
te an

alizarse, tam
b

ién
 será in

tere-
san

te p
o

d
er en

sayar co
n

 au
ricu

lares, p
u

es m
ejo

ra p
o

sitivam
en

te la p
ercep

ció
n

para el cantante de su voz. Si el cantante no se oye correctam
ente, es probable que

tam
po

co
 afin

e co
rrectam

en
te. 

Y en segundo lugar y en colaboración con el profesor de canto, trabajar ejercicios técnicos
para ayudar al control de la afinación. 

Recuerda que en m
uchos casos los problem

as de afinación vienen reflejados por una
m

ala elección de la tonalidad de la canción, que se encuentra en un registro incóm
odo

para el cantante. Por tanto, se deberá atender antes de elegir el tono, cuál es el m
ás

adecuado para las voces. 

A
justes de frecuencias entre instrum

entos

Los instrum
entos en la banda deberán rellenar la franja de frecuencias com

prendidas en
la audición hum

ana. (20 a 20.000 H
z). Para ello, cada instrum

ento se determ
ina con un

tipo de registro para rellenar. C
om

o por ejem
plo el bajo eléctrico, que cubre los m

edios
graves, la batería cubre casi todas las frecuencias, la voz m

edios-agudos, etc.  (M
ás info

en el artículo sobre instrum
entos).

Es im
portante cuidar en la sesión de ensem

ble que no saturem
os o sobrecarguem

os ex-
cesivam

ente ninguna región de frecuencias, sino que los instrum
entos queden bien re-

partidos. Por ejem
plo en m

uchas ocasiones solem
os rellenar m

ucho los m
edios graves,

con la sum
ativa del bajo, la m

ano izquierda del piano, pads m
edios graves, guitarras m

uy
graves, etc. El objetivo es conseguir siem

pre un sonido lo m
ás repartido y equilibrado po-

sible.  Recuerda que en la sencillez y los recursos justos está la excelencia. 

TIM
B

R
E

 / SO
N

O
R

ID
A

D

Técnicas según estilos

Es im
portan

te recon
ocer qu

e cada estilo m
u

sical pu
ede u

tilizar u
n

 m
ism

o in
stru

-
m

en
to pero desarrollan

do son
oridades distin

tas. Por ejem
plo, el son

ido can
tado de

la m
úsica g

ospel (m
ás nasal, ag

resivo, com
o si fuese un g

ato) no tiene nada que ver

O
tra opción es interpretar la frase colocando un punto de clím

ax, o intensidad m
ayor,

norm
alm

ente a ¾
 aproxim

adam
ente del com

ienzo de frase. La pieza va en crecendo
hasta el punto de clím

ax y luego se apaga, tal y com
o indica la gráfica.

En la canción

Es im
portante entender que no todas la partes de la canción tienen la m

ism
a intensi-

dad. Reservando norm
alm

ente al estribillo o coro o puente final, la m
ayor intensidad

de la pieza m
usical.

Ejecución hom
ogénea

U
no de los principales problem

as que podem
os tratar dentro de una sesión de en-

sem
ble, es la falta de hom

ogeneidad o igualación, en la ejecución de notas m
usicales,

sobre todo en fragm
entos con gran cantidad de notas. 

Estos problem
as son evidentes en el bom

bo de la batería, bajista, aunque no queda
exento para ningún m

úsico y hacen que la canción se venga abajo. 

A
yudará m

ucho que las sesiones de ensayo se graben y el m
ism

o m
úsico pueda valorar

si existen estos m
om

entos. En m
ucho de los casos tiene que ver con carencias en técnica

instrum
ental, aunque la falta de m

otivación e incluso la distracción en los ensayos provo-
carán que este problem

a se acreciente. 

A
juste de dinám

ica

Igualm
ente a la rítm

ica, deberem
os analizar que los instrum

entos estén bien ajustados en
cuanto a su intensidad. A

juste en intención para cada una de las decisiones que se hayan
establecido en cuanto a dinám

ica. Y ajuste en m
antener la intensidad correcta hasta el final

para que la canción no pierda peso.

A
centuaciones

D
urante el discurso m

usical podrem
os encontrarnos notas que requieran una m

ayor
acentuación, lo que llam

am
os acento o m

arcato. Estas notas suelen coincidir con: la
ejecución de los m

etales o brass, finales de frase, cortes, etc.

Las acentuaciones son un excelente recurso m
etodológico para interiorizar fraseos com

-
plejos. U

na vez que el m
úsico ejecute correctam

ente una frase m
usical difícil, por su velo-

cidad o interválica, le ayudará enorm
em

ente a desarrollar agilidad si repite la ejecución
acentuando algunas notas. Esta actividad facilitará tam

bién el em
paste de la banda si la

frase se esta ejecutando al unísono.

C
Ó

M
O

C
Ó

M
O
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con
 la son

oridad de la voz del can
tan

te en
 u

n
a can

ción
 pop balada. O

 por ejem
-

plo, el slap en
 el bajo para tem

as m
ás fu

n
ky.

Es im
portante que las sesiones de ensem

ble estén conectadas con las clases de instru-
m

ento, para así poder analizar el estilo m
usical que se está trabajando y poder desarrollar

aquellos recursos técnicos específicos del estilo en concreto.

A
juste y em

paste

Este tipo de ajuste se trabajará m
ayorm

ente con las voces. Se trata de buscar un color ho-
m

ogéneo entre ellas, m
uchas veces conseguido tras años de cantar juntos. El objetivo es

igualar la sonoridad entre voces, elim
inar elem

entos específicos y típicos de un cantante so-
lista y em

pezar a cantar varias voces pero com
o una sola voz. Se deberá igualar técnicam

ente
en cuanto a im

postación, respiración, etc. e interpretativam
ente com

o vibrato, ataque, etc. 

D
eb

em
os apren

der a escu
ch

arn
os todos en

 u
n

 m
ism

o m
on

itor o b
ocin

a. Esta din
á-

m
ica nos preparará, m

ientras cantam
os en coros, para aprender a apreciar el g

lobal por
en

cim
a de cada voz en

 particu
lar. 

A
 continuación pasarem

os a reconocer algunos de los sím
bolos utilizados en los charts

para especificar estos m
atices interpretativos son:

LA
 E

X
PR

E
SIO

N
 C

O
R

PO
R

A
L

La expresión corporal es una form
a de com

unicación basada en el
cuerpo y en su capacidad para realizar gestos. Por tanto, no se trata ni de
lo que cantam

os o interpretam
os m

usicalm
ente, se trata de una com

uni-
cación que transciende de la palabra y está intrínseca en nuestro cuerpo,
en nuestra expresiones, en nuestros m

ovim
ientos y m

iradas. Se trata de la
com

unicación que no se dice, pero que es evidente que existe.  

PO
R

 Q
U

É
 LA

 E
X

PR
E

SIÓ
N

 C
O

R
PO

R
A

L E
N

TR
E

 LO
S M

Ú
SIC

O
S

La expresión corporal en el m
úsico es básica, pues el acto com

unicativo que se produce
cuando interpretam

os una canción no está desligado de nuestro cuerpo, al contrario, es una
parte bien im

portante en nuestro discurso m
usical. 

H
ay m

uchos m
úsicos que anulan su m

ensaje al no reforzarlo con gestos y m
ovim

iento
consecuentes. C

uando nuestra m
úsica se expresa coherentem

ente conectada con nuestras
expresiones corporales, el acto com

unicativo se com
pleta.

C
Ó

M
O

C
Ó

M
O

Picado o Staccato
Éstos indican que la nota
es ejecutada de m

anera
m

ás corta, por lo general,
la m

itad de su valor.

A
cento

La nota es tocada de m
a-

nera m
ás fuerte o con un

ataque m
ás intenso que

cualquier nota sin acentuar. 

C
alderón

Se prolonga la nota o
acorde durante un tiem

po
m

ayor a lo que indica y a
decisión del interprete.

M
arcato

La nota es tocada con un
ataque m

ucho m
ás in-

tenso.

C
rescendo

(C
reciendo)

U
n increm

ento 
gradual del volum

en.

D
ecrescendo

(D
ism

inuyendo)
U

na dism
inución 

gradual en el volum
en

Piano
Suave. 

M
ezzo-piano

(m
edio piano)

M
ezzo-forte

(m
edio fuerte)

Forte
Fuerte con volum

en
Ligadura 
de expresión
Indica que las notas
deben conectarse en una
m

ism
a frase. 

Retardando
o acelerando
Indica cam

bio 
de velocidad en 
la frase
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ral com
ponen cualquier m

ovim
iento: contracción /distensión, fuerte/débil, im

pulso/iner-
cia, acción/ pasividad, equilibrio/ desequilibrio. El sentido del ritm

o es, por consiguiente,
un elem

ento fundam
ental en el desarrollo del m

ovim
iento.

D
E

SD
E

 E
L Á

N
G

U
LO

 D
E

L A
D

O
R

A
D

O
R

C
om

unicación yo y D
ios

La prim
era com

unicación que se produce en el creyente m
úsico cuando participa en

un tiem
po de alabanza, es una com

unicación personal con D
ios, que en m

ayor o
m

enor m
edida, él m

ism
o refleja.

La com
unicación con D

ios tiene que ver con espiritualidad y no se cultiva com
o cual-

quier otra técnica, sino que se hace a través de la intim
idad con Jesús. U

na persona no
puede com

unicar adoración si no la está viviendo por sí m
ism

o.El prim
er escalón ex-

presivo em
pieza por nuestro encuen-

tro con D
ios y que nuestros gestos no

sean m
ecanism

os sino expresiones
sinceras de nuestra adoración.

El m
úsico debe llevar a un punto téc-

nico de control para no desenfocar
su énfasis en D

ios, hay m
uchos m

úsi-
cos tan distraídos en h

acerlo bien
que olvidan que la adoración es parte
de una acción m

ás que estética o ex-
presiva es ESPIRITU

A
LID

A
D

.

E
LE

M
E

N
TO

S D
E

L LE
N

G
U

A
JE

 C
O

R
PO

R
A

L

Los elem
entos expresivos del cuerpo y del m

ovim
iento son g

estos y m
ovim

ientos que
usam

os para poder expresarnos, com
unicarnos y crear, y m

ediante el lenguaje corporal, nos
facilitan una com

unicación no verbal entre los m
úsicos y las personas de la iglesia. 

Para com
enzar debem

os tom
ar conciencia de nosotros m

ism
os y lo que nos rodea:

Tom
a de conciencia del cuerpo

Se trata de poner a la persona en contacto con su propio
cuerpo, captar su interés y estim

ular la curiosidad. El grado de
concentración y sensibilidad con que se practica un m

ovi-
m

iento será m
ás im

portante que el resultado del m
ism

o.

La relajación tiene aquí un papel fundam
ental; nos pone en

condiciones de "escuchar" a nuestro cuerpo, de poder des-
cubrirlo y aceptarlo. A

lgunos conceptos a tener en cuenta a
la hora de trabajar esta tom

a de conciencia, son:

La piel, con la que sentim
os y a través del tacto percibim

os.

El esqueleto com
o soporte sólido del cuerpo, su función en

las leyes de la estática, su función en el m
ovim

iento.

La percepción de las articulaciones y los m
úsculos en la postura y los m

ovim
ientos.

Tom
a de conciencia del espacio

Es im
portante, antes del proceso de com

unicación, que el em
isor conozca e investigue

el espacio que le rodea, con sus delim
itaciones y lim

itaciones, la proyección de sí m
ism

o
(de su cuerpo, de su m

ovim
iento) hacia el espacio, hacia fuera de él.  

A
dem

ás tenem
os que diferenciar dos tipos: el espacio parcial y el espacio total. El pri-

m
ero es aquel que rodea el cuerpo, delim

itado por la capacidad del m
ovim

iento cor-
poral sin desplazam

iento. El espacio total hace referencia al espacio que hay entre m
í

y los otros, entre m
í y los objetos, entre los otros y los objetos. Para "adentrarse" en el

espacio total es de gran ayuda la im
agen de sentir que m

e desplazo en m
i espacio par-

cial com
o si fuera una esfera que m

e protege, que m
e ayuda a organizar m

i m
ovi-

m
iento y que m

edia entre m
í y el espacio total.

Tom
a de conciencia del tiem

po

Ritm
o y m

ovim
iento están m

uy relacionados, de ahí la im
portancia de este apartado.

C
ualquier m

ovim
iento tiene una dim

ensión tem
poral, rítm

ica.

El ritm
o está interno en el m

ovim
iento y lo determ

inam
os por la organización tem

po-
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C
uando decidim

os potenciar la com
unicación no verbal y usam

os nuestro cuerpo para
expresar, podrem

os utilizar diferentes tipos de m
ovim

ientos:

EL M
O

V
IM

IEN
TO

 EXPRESIV
O

com
prende los m

ovim
ientos que utilizam

os para com
uni-

car en la vida diaria. C
uando hablam

os de m
ovim

iento expresivo, en la práctica, nos referi-
m

os a: el porte y actitud del cuerpo, los gestos, y las expresiones faciales. Estos m
ovim

ientos
facilitan a la persona la expresión de sus em

ociones internas, son m
ovim

ientos naturales y es-
pontáneos que acom

pañan a las expresiones orales para dar m
ás fuerza a las palabras.

El M
O

V
IM

IEN
TO

 IN
TERPRETA

TIV
O

com
prende el m

ovim
iento creativo y el estético com

o
m

anifestaciones expresivas de las sensaciones del hom
bre. Son m

ovim
ientos expresivos pero

con una intencionalidad interpretativa o de com
unicación estética. En otras palabras, son

los m
ovim

ientos que usam
os en la vida diaria pero que desarrollam

os desde el escenario.
Esto no significa que sean irreales sino que requieren de una preparación especial en la que
se tiene en cuenta la reacción y com

presión del público.

El M
O

V
IM

IEN
TO

 EN
 G

RU
PO

 O
 C

O
REO

G
RA

FIC
O

com
prende la expresión corporal desde

el grupo y la coordinación de los m
ovim

ientos entre sus m
iem

bros. Son m
ovim

ientos creati-
vos, tal vez no tan naturales, pero sí socialm

ente aceptados y establecidos.

C
uando hablam

os de m
ovim

ientos m
ás concretos y personales, podem

os tam
bién hacer

referencia al concepto de gesto.

Los gestosson form
as específicas de com

unicación no verbal ejecutada con alguna parte
del cuerpo, y producida por el m

ovim
iento de las articulaciones y m

úsculos.

Pueden ser tam
bién de varios tipos:

G
estos innatos o involuntarios:

N
orm

alm
ente son los gestos que utilizam

os para expresar sentim
ientos o sensaciones.

En los niños es m
uy fácil observar los gestos  com

o por ejem
plo: abrazar a alguien que

quiere, o rechazar con las m
anos algo  que no le gusta o esconderse cuando ve algo

que le produce m
iedo. Tam

bién los adultos usam
os g

estos com
o fruncir el ceño

cuando estam
os descontentos, o sonreír, o llorar, o poner nuestra m

anos en la frente
al ver una calam

idad.

G
estos aprendidos o culturales:

H
ay expresiones que hem

os aprendido en nuestra com
unidad y son parte de nues-

tras raíces locales o nacionales. Por ejem
plo, nos saludam

os con uno, dos o tres besos,
nos frotam

os las m
anos cuando sabem

os cóm
o hacer algo, alzam

os es pulgar cuando
una cosa está bien hecha, etc.

G
estos creativos:

H
ay expresiones m

uy com
plejas que no tienen un gesto en concreto y que se origi-

nan a partir de la creatividad del artista. N
o sólo usuales sino específicas a una obra o

a un autor.

C
om

unicación yo y m
i grupo de alabanza

El m
úsico no debe olvidar que cuando está participando de la adoración, no lo hace

solo, sino que participan con él otros m
úsicos y cantantes. Las m

iradas, com
penetra-

ciones, sonrisas etc. son necesarias para transm
itir la unidad y el valor del grupo du-

rante el tiem
po de alabanza.

M
e he encontrado m

uchas veces con m
úsicos que sólo se dedican a tocar y no tom

an
conciencia de que N

O
 ESTÁ

N
 SO

LO
S. En cam

bio la unidad de un grupo transm
ite se-

guridad, alegría, paz, contagio, etc.

C
om

unicación yo y m
i iglesia

La adoración es un acto de com
unicación a D

ios y donde los levitas dirigen al pueblo
en tan apreciada acción. C

uando un m
úsico está tocando no puede olvidar que éste

es su com
etido y debe m

antener en continuo la com
unicación con el resto de la con-

gregación.

El líder o g
rupo de alabanza debe m

antener en continuo la conexión con el resto de
la ig

lesia. N
o sólo haciendo su parte com

unicativa sino aseg
urándose de que la ig

le-
sia recibe y entiende el m

ensaje. Es decir, el acto com
unicativo es recíproco y el líder

debe retroalim
entarse en todo m

om
ento. 

M
O

V
IM

IEN
TO

S: EL G
ESTO
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- Los dedos entrelazados nos com
unican frustración o preocupación.

- Los dedos apoyados de una m
ano contra otra, form

ando un arco, dem
uestra que

esa persona tiene una gran confianza en sí m
ism

a, o conocim
iento de un tem

a. 

- M
anos en las caderas dem

uestra algo de agresividad.

- M
anos frotándose indican seguridad en lo que se va a hacer.

- Y un largo etc.

La cara

Básicam
ente se utiliza para regular la participación m

utua y para reforzar el contenido
del m

ensaje que se presenta. Se suele utilizar la expresión facial para: expresar el estado
de ánim

o, indicar atención, m
ostrar disgusto, brom

ear, reprochar, etc. El m
ism

o m
o-

vim
iento de la cabeza de un lado a otro ya nos indica afirm

ación, negación, etc.

La m
irada

C
ontem

pla diferentes aspectos com
o:  

- La dilatación de las pupilas, que se produce de form
a natural cuando vem

os algo
interesante. 

- El acto de parpadear, solem
os parpadear m

ás rápido y con m
ás frecuencia cuando

estam
os m

ás nerviosos.

- C
on las cejas, donde podrem

os com
unicar diferentes sensaciones com

o sorpresa,
duda, m

olestia, etc.

- El contacto ocular,  le da im
portancia al acto com

unicativo, el que m
antengam

os
la frecuencia y continuidad de la conexión con el receptor.  

- La form
a de m

irar, nos da características del em
isor: su estatus, su carácter, etc.

La sonrisa

C
ontem

pla diferentes aspectos com
o: 

- Sonreím
os para ocultar decepción.

- Sonreím
os para atraer la sonrisa de los dem

ás.

- Sonreím
os para relajar la tensión.

- Sonreím
os para ocultar m

iedo.

- Sonreím
os com

o respuesta de sum
isión.

- Sonreím
os para hacer que las situaciones de tensión sean m

ás llevaderas.

Z
O

N
A

S E
X

PR
E

SIV
A

S

M
anos

La com
unicación de las m

anos es m
uy usada por el ser hum

ano y atiende a m
ovi-

m
ientos propios de cada cultura, pero tam

bién a algunos  universales. Por ejem
plo, lle-

var la m
ano al pecho com

o saludo, sería propio de la cultura árabe y por ejem
plo,

levantar las m
anos para la adoración a D

ios, sería un m
ovim

iento universal.

La m
ayoría de las personas no son conscientes del m

ovim
iento de las m

anos de los
dem

ás, lo ignoran, y en m
uchos casos dan por sentado que se tratan de gestos sin sen-

tido. Sin em
bargo, estos gestos m

anuales, a veces, nos esclarecen el m
ensaje hablado

poco claro, e incluso otras veces revelan em
ociones y sentim

ientos de m
anera invo-

luntaria.  

C
uando hablam

os de las m
anos debem

os considerar la posición de la palm
a, pues

nos indicará cosas distintas:

- Si la palm
a es hacia arriba: nos indica un gesto de sum

isión o entrega o adoración.

- Si la palm
a es hacia abajo: le da a la persona autoridad.

- Si la palm
a está cerradas apuntando con el dedo: es uno de los gestos que m

ás
pueden irritar al interlocutor con quien habla, especialm

ente si sigue el ritm
o de las

palabras.

- M
ostrar las palm

as hacia fuera se asocian a la honestidad y la verdad. Es un gesto
inconsciente, com

o casi todos, que se asocia a que la persona no se está g
uar-

dando nada y/o dice la verdad.

La posición y la altura en la que se colocan las m
anos a lo largo de una conversación

tam
bién nos dirá m

ucho de quien las realiza. Por ejem
plo:
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- C
uando sonreím

os, hacem
os que el cerebro produzca endorfinas que reducen el

dolor físico y em
ocional y proveen una sensación de bienestar.

H
om

bros y la postura

El levantar los hom
bros sirve para expresar duda o ignorancia sobre un tem

a. Los hom
-

bros encog
idos sig

nifican enojo contenido; los h
om

bros alzados se asocian con el
m

iedo; los hom
bros anchos y rectos denotan que se asum

en responsabilidades; los
hom

bros y espaldas erguidas suelen ser de ego m
ás fuerte que los de espalda encor-

vada. 
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IN
TRO

Instrum
ental norm

alm
ente de m

enor duración que la estrofa y que nos introduce el
estilo de la canción, a veces tam

bién utilizado com
o puente para volver tras el coro.  

ESTRO
FA

 O
 V

ERSO
S

D
onde se com

ienza a contar la historia, m
ás sim

ple m
usicalm

ente y la m
elodía en un

registro m
ás grave.

PRE ESTRIBILLO
 O

 PRE C
O

RO

A
ctualm

ente m
uy extendido com

o recurso form
al que prepara la llegada al coro. Suele

ser de m
itad duración y presenta una m

ayor tensión arm
ónica que la estrofa, aca-

bando norm
alm

ente en dom
inante.

ESTRIBILLO
 O

 C
O

RO
S

D
on

de reside n
orm

alm
en

te la resolu
ción

 del m
en

saje de la can
ción

. Es la parte pe-
g

adiza y recog
e la m

elodía m
ás alta en

 reg
istro y atractiva. Su

ele ser de m
ayor in

-
ten

sidad son
ora y riqu

eza in
stru

m
en

tal y arm
ón

ica.

PU
EN

TE

Puede ser instrum
ental o incluso vocal, nos facilita poder repetir el coro e incluso la es-

trofa, creando un interés y evitando así la repetición m
onótona. En m

uchos casos en
este puente aparece el solo instrum

ental. En m
uchas ocasiones se convierte en el m

o-
m

ento de clím
ax de la canción y si lleva letra suele utilizar repeticiones o m

otivos del coro. 

FIN
A

L

Instrum
ental o vocal, fragm

ento norm
alm

ente breve que resuelve la canción y utiliza
cuando la canción no acaba en fade out (desvanece progresivam

ente).

U
n ejem

plo de esquem
a de una canción sería:

IN
TRO

    ESTRO
FA

    PREC
O

RO
     C

O
RO

     IN
TRO

    ESTRO
FA

    PREC
O

RO
     C

O
RO

PU
EN

TE     C
O

RO
     FIN

A
L

C
O

N
C

E
PTO

S B
Á

SIC
O

S D
E

 A
R

M
O

N
ÍA

C
IFRA

D
O

S

En prim
er lugar querem

os recordar la nom
enclatura am

ericana para los acordes.

A
ntes de com

enzar a trabajar con una canción, deberem
os conocer sobre ella cuanto

m
ás posible, m

ejor. Su contenido, su form
a y su estilo, nos darán pautas de cóm

o debem
os

interpretarla y nos guiarán en cóm
o hacerlo.

A
U

TO
R

 / C
O

N
TE

X
TO

 / C
O

N
TE

N
ID

O
 / E

STILO

Previo a la ejecución de una canción, analizarem
os estos elem

entos en la clase. Bien
desde la exposición del profesor o el trabajo de investigación del alum

no, agarrarem
os

inform
ación que utilizarem

os para inspirarnos, para tener criterios expresivos, etc.

A
U

TO
R/IN

TERPRETE

Inform
ación sobre el com

positor y/o el grupo o grupos que la interpreten.

C
O

N
TEXTO

A
ño en que se com

puso la canción, lugar y m
om

ento social/espiritual.  

C
O

N
TEN

ID
O

Lo que la canción nos quiere com
unicar. La letra o m

ensaje que nos ayudará a defi-
nir el interés com

unicativo y m
uchas de la pautas de interpretación.

ESTILO

A
unque la m

úsica de alabanza esta catalogada com
o pop o rock, es verdad que conver-

gen m
uchos estilos m

usicales, tales com
o el gospel, el rap, el funky, el soul, el jazz, etc. En cada

caso se deberá analizar y trabajar en clase y en conexión con el profesor de instrum
ento, los

parám
etros específicos de ese estilo en cuanto a arreglos, instrum

entación, form
a, etc.

A
N

A
LISIS B

A
SIC

O
 FO

R
M

A
L

La canción de alabanza está norm
alm

ente estructurada en partes m
uy bien definidas que

pasam
os a explicar. 
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C
7(#9)= Séptim

a novena aum
entada (D

o – M
i – Sol – Sib – Re#)

C
13

= Trecena (D
o – M

i – Sol – Sib – La)

C
m

9
ó C

-9
= M

enor novena (D
o – M

ib – Sol – Sib – Re)

C
m

11
ó C

-11
= M

enor oncena (D
o – M

ib – Sol – Sib – Fa)

A
ún siendo una clase de ensem

ble y no de arm
onía, se presenta la oportunidad para apre-

ciar, analizar y estudiar algunos aspectos relacionados con ella, com
o:

La inversión del acorde y su superposición entre instrum
entos

En m
uchos casos es el bajo, el que realiza  una inversión determ

inada y será m
uy in-

teresante poder apreciarla con el resto de los instrum
entos. A

dem
ás será tam

bién m
uy

útil analizar cóm
o acordes se com

pletan con la sum
a de la banda, es decir, que una

nota que le falta al piano la está haciendo el bajo u otro instrum
ento.

Reconocim
iento de tensiones en acordes.

Según el estilo utilizarem
os acordes sin tensiones, con tensiones y distintas. El ensem

-
ble en una buena oportunidad de análisis de estos acordes y su sonoridad. 

2 voces en canto, m
ontadas de oído

Podrem
os iniciarnos en sencillas arm

onías vocales a partir del uso de terceras.  Los
cantantes com

ienzan una voz paralela desde la tercera o cuarta (dependiendo de
las notas del acorde inicial), y abajo o arriba,  seg

ún se plantee. Se trata de m
antener

una m
elodía sim

ilar y paralela, que se sitúe siem
pre entre las notas de los acordes

principales.

A
 continuación indicam

os el cifrado para los diferentes tipos de acorde

C
ifrado de acordes en tríadas:

C
= M

ayor (D
o – M

i – Sol)

C
m

ó C
-= M

enor (D
o – M

ib – Sol)

C
dim

= D
ism

inuído (D
o – M

ib – Solb) 

C
sus4

= Sus4 (cuarta suspendida) (D
o – Fa – Sol)

C
ifrado acordes cuatríadas

C
M

a7
= M

ayor séptim
a (D

o – M
i – Sol – Si)

C
7

= Séptim
a (D

o – M
i – Sol – Sib)

C
m

7
ó C

-7
= M

enor séptim
a (D

o – M
ib – Sol – Sib)

C
m

7(b5)= Sem
i dism

inuido (D
o – M

ib – Solb – Sib)

C
dim

ó C
dim

7
= D

ism
inuído (Séptim

a dism
inuida) (D

o – M
ib – Solb – Sibb)

C
m

(M
aj7) ó C

m
(7M

)= M
enor con séptim

a m
ayor (D

o – M
ib – Sol – Si)

C
7(b5)= Séptim

a quinta dism
inuida (D

o – M
i – Solb – Sib)

C
ifrado de acordes con tensiones arm

ónicas

C
add9

= A
dd9 (o novena agregada) (D

o – M
i – Sol – Re) 

C
add11

= A
dd11 (u oncena agregada) (D

o – M
i – Sol – Fa)

C
M

aj9
= M

ayor novena (D
o – M

i – Sol – Si – Re)

C
M

aj13
= M

ayor trecena (D
o – M

i – Sol – Si – La)

C
M

aj7(#11) ó Cm
aj7(+11) = M

ayor séptim
a oncena aum

entada (D
o – M

i – Sol – Si – Fa#)

C
9

ó C
7/9

= N
ovena (D

o – M
i – Sol – Sib – Re)

C
7(b9) = Séptim

a novena bem
ol (D

o – M
i – Sol – Sib – Reb)

D
oC

R
eD

M
i

E

FaF

So
l

G

LaA

SiB
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predom
inando la guitarra acústica a la eléctrica. El repertorio son com

posiciones ori-
ginales, realizadas con estructuras y m

elodías de tradición del folk escocés, inglés e ir-
landés.

Funky

El funk nace entre m
ediados y finales de los años 1960 cuando diferentes m

úsicos
afroam

ericanos fusionaron soul, soul jazz y R&
B dando lugar a una nueva form

a m
u-

sical rítm
ica y bailable.

Se caracteriza por un intenso g
roove al com

binar fuertes y rítm
icos riffs de g

uitarras
eléctricas y líneas definidas de bajo eléctrico. Se utiliza el slap en el bajo dándole un
rol rítm

ico sim
ilar al de la batería, m

uy característico del funk. U
tiliza los m

ism
os acor-

des extendidos com
o m

enores con séptim
as añadidas y undécim

as, o acordes de
séptim

a dom
inantes con novenas alteradas.

G
ospel

Se conoce com
o la m

úsica relig
iosa que surg

ió de las ig
lesias afroam

ericanas en el
siglo XV

III y que se hizo popular durante la década de 1930. En la actualidad ha evo-
lucionado enorm

em
ente y su popularidad se ha extendido en todo el m

undo. 

La palabra G
ospel es una com

binación de “G
od”, D

ios, y “spel”, térm
ino del inglés an-

tiguo usado para decir historia, o sea “historia de D
ios”. Palabra que significa Buenas

N
uevas, y por ello se suele identificar la palabra G

ospel con la palabra Evangelio.

C
aracterizado por la presencia dom

inante del coro con una gran  riqueza arm
ónica.

La banda, con toda la sección pop, se fundam
enta en el órgano ham

m
ond y presenta

un arm
onía rica y tensa.

Los cam
bios de tonalidad

Es m
u

y im
p

o
rtan

te d
efin

ir d
esd

e el p
rin

cip
io

 cu
al será la to

n
alid

ad
 a u

tilizar, qu
e

n
o

 d
eb

erá d
ep

en
d

er exclu
sivam

en
te d

e la referen
cia o

rig
in

al sin
o

 m
ás b

ien
 d

e la
ad

ecu
ació

n
 a las n

ecesid
ad

es d
e la b

an
d

a y so
b

re to
d

o
 al reg

istro
 d

e lo
s can

tan
-

tes.

Será de m
ucho interés trabajar los cam

bios de tonalidad de una m
ism

a canción com
o

recurso m
etodológico para: reforzar el conocim

iento activo de otros acordes, poder
practicar el transporte, etc. 

B
R

E
V

E
 G

U
ÍA

 D
E

 E
STILO

S M
U

SIC
A

LE
S

Blues: 

O
rig

in
ario

 d
e las co

m
u

n
id

ad
es afro

am
erican

as d
e Estad

o
s U

n
id

o
s, se d

esarro
lló

 a
través d

e lo
s espiritu

ales, can
cio

n
es d

e trab
ajo

 y d
el cam

po
.

Se caracteriza por una form
ación estándar con la guitarra com

o instrum
ento central.

A
rm

onías de 7 m
enor y cadencia m

uy establecida  I   IV
   I   V

   IV
   I, en 12 com

pases
y con la peculiaridad de la cadencia rota al final de cada parte.  Se prom

ueven senci-
llas im

provisaciones, generalm
ente de la guitarra, basada en escalas pentatónicas.

C
ountry:

Surg
ido en los años 20 en las reg

iones rurales del sur de Estados U
nidos. C

om
binó

en sus oríg
enes, la m

úsica folclórica de alg
unos países europeos de inm

ig
rantes, con

otras form
as m

u
sicales ya arraig

adas en
 N

orteam
érica, com

o el blu
es y los espiri-

tuales. 

Posteriorm
ente lleg

ó a desarrollar subestilos propios com
o Blueg

rass, de Rockabilly
o de W

estern Sw
ing

.

Se caracteriza por letras que hablan de historias de vaqueros, sus estilos de vidas, política,
am

or. Com
o instrum

entación, utilizan el banjo, arm
ónica, violín, guitarras electroacústicas y

eléctricas, con el inconfundible sonido de un tubo de m
etal que se desliza en las cuerdas para

darle el efecto que llam
an "Slide G

uitar".

Folk: N
ace en Estados U

nidos con fig
uras com

o Bob D
ylan y

Joan Baez. Suele ser canciones sencillas m
usical y form

al-
m

ente y con una tem
ática social, en m

uchos casos de pro-
testa.

Se caracteriza por sencillas arm
onías vocales y una instru-

m
entación m

ás acústica, es decir, sin dem
asiados efectos y
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El reggae suele acentuar la segunda y cuarta parte de com
-

pás, y usa las guitarras para enfatizar estos contratiem
pos.

A
dem

ás se caracteriza por la utilización de com
plejas líneas

de bajo.

Rock: 

En form
a genérica, se le da este nom

bre a diversos estilos
m

usicales ligeros desarrollados desde los años cincuenta en
adelante, y derivados en m

ayor o m
enor m

edida del rock
and roll, aunque tam

bién de otras fuentes, principalm
ente

blues, rhythm
 and blues y country, pero tam

bién del gospel, jazz y folk.

La banda queda básicam
ente m

arcada por batería, bajo, guitarras y voz, aunque tam
-

bién se incorpora los teclados (con sonidos de pianos, rhodes, órganos, etc.) y sección
de m

etales.

El rock lo define claram
ente el sonido y la figuración de sus guitarras eléctricas, por en-

cim
a incluso de la voz principal. Los ritm

os m
uy m

arcados por una batería con m
ucho

“peso” en com
pases cuaternarios.

En las últim
as décadas el rock ha evolucionado desarrollando otros subgéneros que

analizarem
os ahora.

Rock alternativo: 

Es una m
anifestación “underground”, posiblem

ente contracultural.  H
ace referencia a un

conjunto de géneros de rock que nacieron en los años 80 y alcanzaron sus m
ayores cuo-

tas de popularidad en los años 90. Se usó para describir la m
úsica de los grupos que gra-

baban sus discos en discográficas independientes y que no se ajustaban a la m
úsica de

la época. Entre sus subgéneros cabe destacar el grunge, el indie o el britpop, entre m
u-

chos otros.

G
runge: 

C
atalogado con un tipo de rock alternativo, es una m

ezcla entre el rock y el punk, y se
origina en los años noventa con la fam

osa agrupación de Seattle, N
irvana.

Se caracteriza por las guitarras eléctricas bien distorsionadas, m
elodías pegadizas, repeti-

tivas y con m
ucha energía, y una batería m

uy pesada y rockera.  

H
ip-H

op: 

Es un género principalm
ente urbano,  que incluye tam

bién
expresiones com

o el graffiti y el breakdance. 

Se caracteriza por la voz y el lenguaje, im
provisado y calle-

jero, com
o hilo conductor y soportado por bases que se dis-

paran con algún que otro instrum
ento en vivo. A

parece el
D

J com
o instrum

entista que acom
paña a un cantante casi

sin m
elodía y arm

onía.

Jazz: 

El jazz es un género m
usical que nace entre afroam

ericanos descendientes de antiguos
esclavos, y que evoluciona desde su propia tradición, hasta una com

plejidad m
usical ca-

racterizada por un fuerte protagonism
o del ritm

o, la riqueza arm
ónica y la im

provisación.

En la im
provisación, los instrum

entos m
elódicos (trom

peta, clarinete, saxofón, etc.) in-
terpretan la m

elodía com
pleta, sobre el acom

pañam
iento rítm

ico y arm
ónico que re-

alizan la batería, el contrabajo, el piano, etc. 

Posee un gran riqueza y com
plejidad rítm

ica, basada  en la polirrítm
ia en los contra-

tiem
pos y en el uso de la síncopa.

Su instrum
entación com

pleta la sección de banda y adem
ás instrum

entos de viento-
m

etal, el saxofón y el uso de las sordinas.

Pop: Se dice de la m
úsica popular ligera. Se desarrolló en los países anglosajones desde la dé-

cada de los cincuenta bajo la influencia de estilos m
usicales negros, especialm

ente el rythm
and blues, y de la m

úsica folk británica. En la actualidad y desde hace décadas, constituye
un im

portante fenóm
eno de com

unicación de m
asas prácticam

ente en todo el m
undo.

Tal vez, es éste el estilo m
ás utilizado en nuestras iglesias en la actualidad y se define

com
o la form

ación y arm
onía estándar de nuestra m

úsica.

Reggae: 

Estilo m
usical popular jam

aiquino, de ritm
o sim

ple y repetitivo, que alcanzó su m
áxim

a
difusión en los setenta gracias a los jam

aiquinos residentes en Londres y al cantante
Bob M

arley.
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Rock and Roll: 

En el m
om

ento en el que el rythm
 and blues y el country em

pezaron a fusionarse a
partir de los cincuenta, nació el rock and roll. 

C
on un ritm

o m
uy m

arcado y bailable, donde el piano y la voz se ponen la m
ism

o
nivel que la guitarra, con la progresión arm

ónica del blues e im
provisaciones funda-

m
entadas en la escala pentatónica. 

Rock sinfónico: 

Es una corriente del rock casi exclusiva, en sus com
ienzos, de Londres. Sus exponentes pro-

ducen un rock que fusiona, de alguna form
a, con las form

aciones instrum
entales clásicas

(en m
uchos casos realizada a través de sintetizadores) y genera im

presionantes arreglos
rock/orquestales para dar  ese peculiar sonido sinfónico (tan difícil de sonorizar al m

ezclar
instrum

entación m
oderna am

plificada con instrum
entos clásicos acústicos).

Ska: Este género surgió en Jam
aica en los años sesenta y funde estilos com

o el M
ento, el

C
alypso, el Sw

ing y el Boogie. Es un género irreverente, contagioso y que ideológica-
m

ente está fundam
entado en la lucha contra el racism

o.

Es una m
úsica caracterizada por su m

arcado y rápido ritm
o bailable y alegre, y añade

la aparición predom
inante de instrum

entos de viento. 

Soul: 

Estilo m
usical estadounidense surgido en la década de los sesenta, derivado del rythm

and blues y otras form
as de la m

úsica negra. Está caracterizado por su ritm
o sinco-

pado y pegadizo, acentuados por palm
as y m

ovim
ientos corporales espontáneos. Se

le da gran im
portancia en su ejecución a un trabajo preciso vocal, con giros, im

provi-
saciones y preg

untas-respuestas, y tam
bién a la incorporación de instrum

entos de
viento.  

Se desarrolló en D
etroit en torno a dos com

pañías discog
ráficas: A

tlantic Records 
y Tam

la M
otow

n, y sus principales intérpretes fueron A
retha Franklin, W

ilson Pickett,
The Suprem

es y The V
andellas.

Sw
ing: 

Estilo m
usical del jazz caracterizado por su ritm

o bailable, interpretado por g
randes

bandas y vocalistas. Estuvo en bog
a en los Estados U

nidos desde la década de los
treinta.

Se caracteriza por un ritm
o m

uy m
arcado con “w

alking” en el bajo. C
on una base de

piano, contrabajo y batería m
uchos m

ás liberada que anteriorm
ente, incorpora la parti-

cipación de una buena sección de m
etales com

o trom
petas y trom

bones, vientos m
a-

dera com
o saxofones y clarinetes y, m

uy ocasionalm
ente, instrum

entos de cuerda com
o

violín o guitarra. Llegando a convertirse la Big Band en el conjunto instrum
ental carac-

terístico de este estilo. 

Tecno: 

Es una variedad de la m
úsica pop desarrollada durante los años se-

tenta y ochenta que utiliza instrum
entos m

usicales electrónicos, es-
pecialm

ente sintetizadores.

Su origen se encuentra en la fusión de ciertas corrientes de m
ú-

sica europea, basadas en el uso experim
ental del sintetizador,

con diferentes estilos de m
úsica de raíz afroam

ericana com
o el

funk, el free jazz o el prim
er electro. A

 esto se añade la influen-
cia de una estética y tem

ática de corte futurista.

W
orld M

usic: 

Es el térm
ino que recopila la m

úsica tradicional de todas las nacio-
nes del m

undo. Su escalada a la globalización se dio gracias a la m
ez-

cla de ritm
os e instrum

entos m
odernos con la m

úsica étnica. 

M
úsica Latina: 

Se em
plea para englobar diferentes estilos y ritm

os de A
m

érica La-
tina y el C

aribe. A
 igual que otros estilos se fusiona con el rock, el jazz,

el pop, etc. A
nalicem

os los m
as populares:

BO
SSA

N
O

V
A

Surge en Brasil a finales de los 50. Se conoce con "el ritm
o nuevo" que se cantaba en

los barrios de Río de Janeiro procedentes de Ipanem
a y C

opacabana. M
úsica con una

gran riqueza arm
ónica y ritm

o asincopado 

SA
LSA

Es el desarrollo del son cubano. Traído a N
ueva York por los em

ig
rantes caribeños

desde donde se expande a todo el m
undo. M

úsica bailable con una fuerte presencia
rítm

ico latína y m
etales bien elaborados.

REG
G

A
ETO

N

Sus raíces provienen de Panam
á a m

ediados de los 80. Estilo que m
ezcla el rap con in-

fluencias de reggae jam
aicano. D

ifundido enorm
em

ente por el puertorriqueño V
ico C

y la popularidad de esta m
úsica entre las com

unidades latinas en U
SA

.
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C
O

N
SE

JO
S PA

R
A

 U
N

 B
U

E
N

 E
N

SA
YO

Ser puntual

La im
portancia de aprovechar el tiem

po y de va-
lorar el esfuerzo de llegar a tiem

po del resto. Es
im

portante crear un hábito de encuentro basado
en la form

alidad y la puntualidad.

Estar despierto versus distraído

Tom
ar la experiencia del ensem

ble com
o una opor-

tunidad de concentrar los 5 sentidos y apreciar
cada detalle de la sesión.

Estar abierto

Llegar al ensem
ble con una disposición de aper-

tura y de aprendizaje, en el trabajo en equipo se
experim

enta y se desarrollan num
erosas oportu-

nidades de crecim
iento.

Ser flexible

Tener una actitud de estar dispuesto a la adapta-
ción o el cam

bio para beneficiar el trabajo en
com

ún. 

Ser cooperativo versus analítico

En m
uch

os casos, estam
os siem

pre anali-
zando nuestros fallos y detalles, y olvidam

os el
enfoque a un resultado final que proviene del
esfuerzo y la colaboración del resto de la
banda.

PLA
N

IFIC
A

C
IÓ

N
 Y D

IN
Á

M
IC

A
 D

E
 U

N
 E

N
SA

YO

El Lugar

D
eberá ser un lugar lo m

ás ilum
inado posible, con no dem

asiada reverberación en la
sala y con el espacio suficiente para albergar a todos los m

úsicos.  

El equipo de sonido

Tal y com
o hacem

os referencia en el vídeo, se deberá buscar la escucha natural de
todos los instrum

entos, de una form
a sencilla y poco costosa. Im

portante cuidar que
las voces se escuchen y las escuchen.

La dinám
ica de clase

Se deberá enseñar en todo m
om

ento la im
portancia del silencio para poder escuchar

a otros

Ensem
ble no es para ensayar y practicar individualm

ente, se trata de traer a la clase lo
trabajado en casa y así poder invertir en el desarrollo de los contenidos presentados
en este docum

ento.

N
o se trata de tocar y tocar. El profesor deberá incorporar progresivam

ente elem
entos

que levanten la com
plejidad de la interpretación del tem

a.

En todo m
om

ento, pero de form
a ordenada se le invitará al alum

nado a participar en
la valoración del trabajo realizado y cóm

o m
ejorarlo. 

Si son m
uchos los m

úsicos que tengan que participar, coordinar activam
ente los tiem

-
pos para que todos participen, tal y com

o se explica en el vídeo.

La tem
poralización

A
 continuación proponem

os una tem
poralización basada en una dinám

ica m
oti-

vacional. Es sólo un m
odelo, por lo que proponem

os utilizar otras alternativas:

C
om

enzar norm
alm

ente por un tem
a que salga bien o que m

otive al alum
no, apro-

xim
adam

ente unos 10 m
inutos.

Seguidam
ente, trabajar el tem

a que toque para esa sem
ana, hacerlo de lleno e intro-

ducir ahí todos los contenidos que se quieran estudiar y preparar. Esto sería entre 30
y 35 m

inutos.

Por últim
o repasar un tem

a ya trabajado que aún necesite m
ejora. Esto ocupará apro-

xim
adam

ente unos 15 m
inutos. 
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G
É

STIC
A

 B
Á

SIC
A

 D
E

 D
IR

E
C

C
IÓ

N
 E

N
 M

U
SIC

A
L E

N
 E

L E
N

SA
YO

La entrada: 

Para dar la entrada em
plearem

os la anacrusa. C
orresponde al golpe inicial para dar la

entrada. Se ejecutará un ataque en la últim
a parte del com

pás coincidiendo con el
pulso de la canción.

C
om

o la foto indica: las m
anos se levantan al tiem

po del últim
o pulso y volviendo a su

posición inicial en la parte fuerte ya de com
ienzo de com

pás. 

La anacrusa la podem
os em

plear al com
ienzo de la canción y siem

pre que haya un
cam

bio de m
atiz o de tiem

po. Tam
bién después de una detención del com

pás (cal-
derones) o algunas pausa para reiniciar el tem

po.

La salida:

C
on el puño cerrado, unos com

pases antes de term
inar, indicam

os que la canción
está finalizando. N

orm
alm

ente la brusquedad con la que cerrem
os la m

ano determ
i-

nará la fuerza o no del cierre.

Repetición:

C
on el dedo extendido y girando sobre un plano horizontal, indicam

os la repetición
de la parte en la que estam

os, norm
alm

ente para repetir el coro.

C
Ó

M
O

 TR
A

B
A

JA
R

 E
N

 C
A

SA

Para que el desarrollo de la clase de ensem
ble pueda darse, creem

os que será clave el tra-
bajo de cada alum

no en casa, no sólo desde la responsabilidad que por su parte conlleva,
sino fundam

entada tam
bién en la m

otivación de éste, a través de recursos y propuestas atrac-
tivas.Proponem

os utilizar los tem
as por pistas o grabaciones, para así facilitar la m

otivación y el
trabajo en casa.

Se recom
ienda la grabación de los ensayos y del trabajo en casa, com

o ejercicio de au-
toevaluación y la investigación y análisis de otros intérpretes com

o ejercicio para el desarro-
llo de un aprendizaje significativo. 
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A
 continuación analizarem

os los elem
entos que caracterizan los charts, a fin de tener cla-

ridad para su lectura y análisis. 

Títu
lo

, A
u

to
r y Tem

p
o

El título siem
pre se pone en el centro del chart con un tam

año de letra m
ás grande que

el resto de las indicaciones. 

El autor y el arreglista, siem
pre escriben sus nom

bres com
pletos a la derecha del título.

Tam
bién en ese lugar, se puede especificar si hay un sello discográfico o editorial que tiene

los derechos de dicha canción. 

El tem
po se indica a la izquierda, poniendo qué figura será la que se tom

ará com
o pulso

y qué tiem
po tendrá ese pulso. En algunos casos tam

bién se incluye:  
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Sím
b

o
lo

s R
ítm

ico
s

1. Slash 

Son barras en oblicuo que aparecen dentro del com
pás y nos indican qué cantidad

de tiem
po debe m

antenerse el acorde.

Si observam
os el ejem

plo, verem
os que el acorde C

 se m
antiene las 4 partes de com

-
pás, pero en el com

pás segundo G
 ocupa las dos prim

eras partes y F tercera y cuarta.

2. Los kicks 

Son figuraciones rítm
icas concretas que pueden aparecer en el chart y nos indican

que deben ejecutarla toda la banda. Ejem
plo la figuración que aparece en el com

pás
5 y 6.

3. Las síncopas o anticipaciones

Las síncopas, m
uy usuales en el jazz y el funky,  son sim

plem
ente un adelanto de la nota

m
edio tiem

po antes de su ejecución.  A
 diferencia de los kicks, en este caso, sólo se ade-

lanta el o los instrum
entos que ejecutan el acorde y en cam

bio la batería se m
antiene

con su ritm
o base.
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E
JE

M
PLO

S
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Las pastillas puedes encontrarlas de varios tipos, por
ejem

plo, de bobinado sencillo o doble.  El conm
utador

insertado en el cuerpo de la guitarra sirve para alternar
entre una y otra o para com

binar dos a la vez. La pastilla
del puente es incisiva y brillante, m

ientras que la del m
ás-

til suena m
ás  cálida.  

La g
uitarra eléctrica, al no llevar usualm

ente caja de
resonancia, necesita am

plificación y existe dos tipos bási-
cos de am

plificadores: a válvulas o de transistores. Siendo
la diferencia principal la calidez del prim

ero frente a la ro-
bustez del de transistores. N

orm
alm

ente con la válvulas
conseguirás un resultado y poder sonoro m

ayor.

C
on estas guitarras debem

os cuidar los ruidos que pueden generarse de form
a m

uy usual
com

o por ejem
plo: 

- El ruido de tierra, un tono grave continuo. Para rem
ediarlo, procede a separar el

cable de tierra del cable de alim
entación del am

plificador.

- Los chasquidos que suelen ser culpa de conexiones defectuosas, y el jack de la guitarra
es m

uy propenso a esto. Revisa todos los cables de la cadena para encontrar el culpable. 

- Los zum
bidos de inducción casi siem

pre vienen de los interruptores de la luz, para
elim

inarlo el guitarrista deberá m
overse m

ientras toca hasta que desaparezca el ruido.

- Las interferencias de radio siem
pre se deben a un

cable m
al apantallado que actúa com

o una antena al
uso. C

on cam
biar de cable debería bastar.

En m
uchos casos se sustituye en am

plificador por un sim
ulador

o pedalera que genera tanto el sonido del am
pli com

o los efectos
m

ás usados entre los guitarristas, com
o delay, chorus, reverb, etc.

LA
 B

A
TE

R
ÍA

G
U

ITA
R

R
A

S A
C

Ú
STIC

A
S

Básicam
ente disponem

os de cuatro m
odelos de guitarra acústica:

G
uitarra acústica de seis cuerdas

La g
uitarra m

ás em
pleada en m

úsica m
oderna es la de

cuerdas de hacer. G
ibson y M

artin fueron dos de los pri-
m

eros fabricantes de g
uitarras con cuerdas m

etálicas, y
h

oy sig
uen siendo dos de las m

arcas m
ás conocidas y

respetadas.

G
uitarra acústica de doce cuerdas

Las guitarras de 12 cuerdas tam
bién tuvieron su m

o-
m

ento. Introducidas en EE.U
U

. desde M
éxico, las pri-

m
eras datan de los años 20 y es en los 70, cuando

resucitan con el sonido de chorus.G
uitarra clásica

Se caracteriza por un sonido m
ás suave. A

l principio es-
taban de seda envuelta en acero (las graves) y hechas de
tripa (las agudas), pero posteriorm

ente fueron sustituidas
por cuerdas de nylon.

A
portan un sonido m

uy estilizado a la m
úsica folk, clásico

y flam
enco.

En general, las guitarras acústicas utilizan pastillas para tocar en directo, pues resulta m
uy com

-
plicado m

icrofonarla, puesto que los m
icros provocarían fácilm

ente acoples. N
orm

alm
ente

llevan cajas directas o D
Is para que la señal no pierda y llegue a la m

ezcla balanceada.

G
U

ITA
R

R
A

S E
LÉ

C
TR

IC
A

S

A
 diferencia de las acústicas produce el sonido a través de la conversión eléctrica de sus

pastillas. Las guitarras eléctricas se han convertido en el referente y sím
bolo de la m

úsica rock.

Es un instrum
ento m

uy com
-

pleto, pues rellena todas las fre-
cuencias 

de 
nuestro 

registro
sonoro, desde las m

ás graves a las
m

ás agudas. La batería se con-
vierte en el instrum

ento que da
peso y base a toda la sección rít-
m

ica de la canción. A
nalicem

os los
instrum

entos que la com
pone:
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Los hot-rods, com
puestos por varias varillas finas y m

etálicas, atadas con una cinta y que
producen un sonido m

enos agresivo y potente.

Los m
azos del pedal de bom

bo son m
uy im

portantes. Pudiendo utilizar de cuero para
conseguir m

ás peso, pegada, golpe seco y chasquido, de m
adera que  tienen dem

a-
siado ataque y de trapo con un sonido m

ás cálido.

PIA
N

O
S Y TE

C
LA

D
O

S

La caja

La caja es el tam
bor de una batería. El parche infe-

rior está tensado por unos cables m
etálicos para

que no vibre. La profundidad sonora de una caja
depende del tam

año de ésta. U
na caja píccolo

poco profunda, produce sonidos agudos, m
ientras

que una caja profunda crea sonidos m
ucho m

ás
grandes.  La caja desprende diferentes sonoridades

dependiendo del lugar donde se golpe en el parche y sobre el aro, por ejem
plo si-

destick, donde golpeas el aro m
ientras el otro extrem

o de la baqueta descansa sobre
el parche.

El bom
bo

El tam
año en pulgadas dependerá del estilo con el que se quiera utilizar, buscando los

m
ás pequeños para el jazz y otros estilos m

ás experim
entales. En algunos casos pue-

den llevar uno o dos parches y en estilos de rock m
ás fuerte es usual el doble pedal.

Tim
bales

Suelen ser tres y el m
ás grave se le llam

a vulgarm
ente G

oliat. G
eneran bastantes pro-

blem
as de resonancia, provocando un zum

bido constante que recogen los m
icros y

que se arregla a través de sordinas o en directo utilizando una puerta de sonido.

Platos

El plato m
ás habitual es el crash, m

uy utilizado
para im

prim
ir fuertes acentos y g

enerar cres-
cendos de fondo. A

dem
ás de utilizan los rides

varían de sonido desde el borde hasta el cen-
tro o cam

pan
a, y se u

tilizan
 para m

arcar el
ritm

o com
o alternativa al charles. 

C
harles

El charles es ese par de platos situados junto a la caja y suele usarse para rellenar las
partes com

plejas del ritm
o, controlando el cierre y apertura de los platos con un pedal.

C
uando m

ontam
os la batería debem

os considerar com
o parte vital para su ejecución

que esté bien afinada, para ello utilizarem
os el ajuste de tensión del parche y cuidare-

m
os paralelam

ente el nivel de resonancia.

A
dem

ás de las típicas baquetas que se utilizan en rock y pop, tam
bién se utilizan otras

para la ejecución

Las escobillas tanto en  el jazz, com
o en tem

as m
ás baladas o espaciosos.
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La fam
ilia de los teclados engloba una am

plia gam
a de instrum

entos y sonidos, desde el
piano de cola hasta el órgano y que han sido utilizados en todo tipo de géneros m

usicales. 

En prim
er lugar destacar el piano acústico, que no sólo se ha utilizado para la m

úsica clá-
sica, sino tam

bién en el jazz con un sonido lleno, pero m
ás brillante. Los pianos tam

bién apa-
recen en el rock, pop y suenan m

ucho m
ás brillantes y no tan llenos, con m

enos cola de
graves y un m

argen dinám
ico m

ás  reducido.

Los pianos suelen aparecer en form
ato de cola o gran cola, pero tam

bién el piano de
pared que no es tan grande, encaja m

uy bien en estilos com
o honky-tonk. C

abe destacar
entre los m

ás fam
osos y utilizados los Steinw

ay, fabricados en H
am

burgo, ideales para m
ú-

sica clásica. Tam
bién se utilizan m

ucho en jazz los Bösendorfers, y el brillo de los Yam
aha es

apreciado en el rock. 

Ó
rganos (H

am
m

onds)

C
uando hablam

os de órgano nos tenem
os que referir a

un peculiar instrum
ento que sonó en los m

ejores discos
de los años 60 y que requería una gran habilidad. El H

am
-

m
ond se trataba de un órgano que tenía su sonoridad

específica y basada en un altavoz llam
ado Leslie, que era

un arm
ario que incluía dos bocinas giratorias de graves y

agudos, y un tam
bor de ventilación giratorio que dispara

las bajas frecuencias desde un w
oofer estático inferior. Las bocinas giratorias generan un

chorus enriquecido por sonidos arm
ónicos.

Sintes y sam
plers hardw

are

U
no de los m

ejores ejem
plos de la tecnología aplicada en

la m
úsica. Teclados controladores conectados a ordena-

dores, a sam
plers, etc. facilitando toda una variedad y po-

sibilidad infinita de registros sonoros. El M
ID

I se convierte
en el lenguaje y protocolo de com

unicación que perm
ite

interconectar todo tipo de opciones, incluso los elem
en-

tos de producción com
o las luces o la m

ultim
edia. El gran valor de los sintes y los sam

plers
reside en sus am

plias posibilidades para crear y retocar sonidos.

E
L B

A
JO

, E
L C

O
N

TR
A

B
A

JO
 Y B

A
JO

S SIN
TE

TIZ
A

D
O

S

El bajo es el instrum
ento rítm

ico-arm
ónico por excelencia  y es un instrum

ento vital, sobre
todo en ciertos estilos com

o el reggae, el soul, la m
úsica dance, etc.

El tipo de bajo a utilizar depende del estilo m
usical en que se esté trabajando. Las dos op-

ciones principales son el bajo eléctrico, el contrabajo y el sintetizado, pero puedes conseguir
la función del bajo con otros instrum

entos.

El bajo eléctrico clásico es el Fender Precission, con un sonido cálido, lleno y bien defi-
nido en m

edios y agudos. O
tro m

odelo extendido es el Fender Jazz Bass y M
usicm

an Stin-
gray.Los bajistas tocan con los dedos, buscando un sonido m

ás apagado, com
o en el soul y

el reggae o con una púa para conseguir un sonido m
ás m

arcado y m
etálico. A

dem
ás se

usan otras técnicas com
o Slap bass, de m

artilleo, tapping, etc.

LA
 V

O
Z

La voz es el sonido producido por el aparato fonador, por tanto se convierte en un ins-
trum

ento básico pues es parte del ser hum
ano. En esta época y en un contexto tan fuerte

basado en la com
unicación, la voz se convierte en el eje central del m

ensaje de la m
úsica, de

la estética y de la im
agen.

La voz se sitúa en dos distintos y m
arcados registros básicos.
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FU
N

C
IO

N
E

S Y R
E

LA
C

IO
N

E
S E

N
TR

E
 E

LLO
S

C
ad

a in
stru

m
en

to
 d

esarro
lla u

n
 p

ap
el o

 fu
n

ció
n

 esp
ecífica d

en
tro

 d
e la b

an
d

a. Esto
s

ro
les p

u
ed

en
 ser m

o
d

ificad
o

s en
 fu

n
ció

n
 d

el estilo
 o

 d
el in

terés estético
. D

ep
en

d
ien

d
o

d
e su

 fu
n

ció
n

 to
m

ará m
ás o

 m
en

o
s p

ro
tag

o
n

ism
o

, in
ten

sid
ad

, etc. A
 co

n
tin

u
ació

n
 

an
alizarem

o
s d

e cad
a in

stru
m

en
to

, su
s p

o
sib

les fu
n

cio
n

es en
 la b

an
d

a. El alu
m

n
o

 d
e-

b
erá co

n
o

cer esto
s ro

les y co
m

p
o

rtarse ad
ecu

ad
am

en
te a lo

 esp
erad

o
 d

e cad
a u

n
o

 d
e

ello
s.

G
uitarra:

C
om

o base rítm
ica.G

uitarra típica del rock que va agarrada al bajo y la batería.

C
om

o solista.Para los solos 

C
om

o acom
pañam

iento.N
orm

alm
ente las g

uitarras acústicas que van solas con la
voz y rellenan com

pletam
ente ellas.

C
om

o instrum
ento de efecto.Para relleno, por ejem

plo invirtiendo la señal, delays,
etc 

Piano 

C
om

o piano rítm
ico, llevando el peso rítm

ico arm
ónico con el bajo y la batería.

C
om

o solista, para solos.

C
om

o acom
pañam

iento, para cuando solo acom
paña a la voz y rellena por sí solo

com
pletam

ente.

Teclados

H
am

m
ond.N

otas estridentes con un sonido m
uy peculiar rock, gospel, funky, desde

los años 70. Para solos.    

C
uerdas. Base de relleno, arreglos para baladas y rock sinfónico. 

Pads
Base de relleno

M
etales,en sustitución y m

uy rítm
icos.

O
tros sonidos. Para efectos o solos.

Batería

C
om

o principalbase rítm
ica

C
om

o solista, para solos

- La voz de pecho es un m
ovim

iento de los m
úsculos vocales, cuerda vocal y la m

u-
cosidad que cubre los labios vocales.

- La voz de cabeza donde se produce la resonancia en los huecos de la cabeza. Es
la función básica de todas las voces encim

a del m
i central. En las voces fem

eninas
es una sonoridad básica, m

ientras que en voces m
asculinas no entrenadas solo

existe en su form
a aislada com

o falsete.  

La tesitura de una voz indica el tipo de voz de una persona. La voz hum
ana cantada tiene

una tesitura (respuesta en frecuencia) que oscila entre los 80 y los 1.000 H
ercios, aunque su

eficiencia es m
ayor entre los 200 y los 700 H

z.

El registro (o rango vocal) es la extensión de notas que puede dar un cantante, entendido
com

o el m
argen que va desde la m

ás grave a la m
ás aguda. Estos registros podem

os ob-
servarlos claram

ente en un coro donde aparecen 4 a 6 voces bien diferenciadas.

D
esde el siglo XV

I, se conocen 4 categorías básicas para clasificar los rangos vocales de
la voz hum

ana, que son :

1. V
oz m

asculina de bajo (82/293 H
z). U

n fa2 hasta un m
i4.

Barítonos, voces m
edias m

asculinas situadas entre la voz de bajo y la voz de tenor.

2. V
oz m

asculina de tenor (146/523 H
z). U

n do3 hasta un la4

3. V
oz fem

enina de contralto (174/659 H
z).  U

n do3 hasta un do5
M

ezzosoprano, voces m
edias fem

eninas situadas entre la voz de contralto y la voz de
soprano.

4. V
oz fem

enina de soprano (261/1046 H
z). U

n re4 hasta un sol6
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BajoBase rítm
ico-arm

ónica, instrum
ento enlace entre am

bas secciones.

C
om

o solista, para solos.

V
ozC

om
o coros

C
om

o solista,

C
om

o otro
instrum

ento m
ás, en determ

inados estilos donde la voz queda en el m
ism

o
nivel de protagonism

o que guitarras u otros instrum
entos.
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Lo
s su

b
g

raves n
o

 d
eb

erán
 m

an
ten

er la sim
etría d

el resto
 d

e PA
, pu

es n
o

 d
efin

en
d

ireccio
n

alid
ad

. C
u

id
arem

o
s d

e co
lo

carlo
s co

rrectam
en

te en
 b

ase a su
s especifi-

cacio
n

es para evitar po
sib

les an
u

lacio
n

es. 

En
 caso de salas excesivam

en
te larg

as, deb
erem

os du
plicar los altavoces de PA

 co-
lo

can
d

o
 u

n
a seg

u
n

d
o

 refu
erzo

 a m
itad

 d
e sala. Si las d

istan
cias en

tre lo
s d

o
s PA

s
fu

esen
 m

u
y excesivas se d

eb
erá u

tilizar u
n

 d
elay para evitar po

sib
les efecto

s d
e re-

tard
o

 co
n

 el PA
 prin

cipal.

M
ono o Stereo

A
 la h

ora de son
orizar cu

alqu
ier con

cierto deberem
os seleccion

ar si lo h
arem

os en
m

o
d

o
 M

o
n

o
, cu

an
d

o
 to

d
o

 el so
n

id
o

  se repro
d

u
zca po

r u
n

 só
lo

 can
al,  o

 en
 cam

-
b

io
,  en

 m
o

d
o

 "estéreo
", cu

an
d

o
 u

tilicem
o

s d
o

s can
ales "m

o
n

o
" d

istin
to

s pero
 re-

pro
d

u
cid

o
s sim

u
ltán

eam
en

te. 

Para  el oído h
u

m
an

o, la diferen
cia en

tre u
n

 son
ido "m

on
o" y otro "estéreo" es m

u
y

perceptib
le, sien

d
o

 este ú
ltim

o
 m

o
d

o
 m

ás rico
 y ag

rad
ab

le. A
d

em
ás n

o
s facilitará

la m
ezcla, pu

d
ien

d
o

 repartir alg
u

n
o

 d
e lo

s in
stru

m
en

to
s, a través d

el pan
o

ram
a, a

am
b

o
s lad

o
s. 

Pian
os, coros, g

u
itarras, etc, son

 in
stru

m
en

tos qu
e se favorecen

 en
orm

em
en

te si la
m

ezcla es en
 estéreo

. D
epen

d
ien

d
o

 d
e las co

n
d

icio
n

es d
e la sala repro

d
u

cirem
o

s
d

e u
n

a m
an

era u
 o

tra.

Se reco
m

ien
d

a en
 espacio

s qu
e n

o
 presen

ten
 u

n
a clara sim

etría u
tilizar el m

o
n

o
co

m
o

 m
o

d
o

 d
e so

n
o

rizació
n

.

C
onectores y tipos de utilidades

C
anon XLR

El XLR o C
annon es un tipo de conector balanceado m

ás utilizado
para aplicaciones de audio profesional, y tam

bién es el conector es-
tándar para los equipos de ilum

inación, pues transm
ite la señal digital

de control de luces “D
M

X”.

C
uenta con tres patillas y la conexión estándar para Europa es la siguiente:

1. Para la pantalla o m
alla.

2. Para la señal de fase, conocida com
o vivo.

3. Para la señal de contrafase, conocida com
o retorno.

Jack

C
onector m

uy utlizado para audio e instrum
entos eléctricos com

o guitarras, teclados,
etc.  H

ay conectores Jack de varios diám
etros. Los m

ás habituales son los de 3,5 m
m

A
LTA

V
O

C
E

S

Todo rango

H
ablam

os de altavoces de todo ran
g

o cu
an

do n
os

referim
o

s a las cajas d
e d

o
s o

 tres vías qu
e se u

tili-
zan

 en
 m

u
ch

ísim
o

s co
n

cierto
s y qu

e p
u

ed
en

 ser
au

to-am
plificadas o n

o. Su
elen

 aparecer apiladas o
d

istrib
u

id
as po

r sala. 

Su
ele estar co

n
fig

u
rad

o
 po

r u
n

o
s o

 d
o

s altavo
ces

d
e m

ed
io

s-g
raves en

tre 8” a 15 “ y u
n

 m
o

to
r d

e
ag

u
d

o
s. Para su

 co
rrecta co

lo
cació

n
 aparecen

 le-
van

tad
as po

r u
n

o
s so

po
rtes qu

e le ayu
d

an
 a co

n
-

seg
u

ir u
n

 m
ayo

r alcan
ce d

e pro
yecció

n
.

Subgraves
U

n subw
oofer o sim

plem
ente “sub” es una caja, nor-

m
alm

ente grande, con un altavoz de entre 8 “y 21” 
de diám

etro, que se utiliza para reproducir frecuen-
cias bajas entre 20–200 H

z. 

N
orm

alm
ente se utilizan acom

pañando a altavoces de
rango com

pleto o sistem
a line array. Para ello utiliza-

rem
os un crossover, que en caso de estar autoam

pli-
ficado lo llevará insertado, para repartir la señal con el
rango de frecuencias adecuado para cada altavoz.

C
olocacion de altavoces

U
n

a vez qu
e co

n
o

zcam
o

s lo
s altavo

ces y su
s po

sib
ilid

ad
es d

eb
erem

o
s co

lo
carlo

s
ad

ecu
ad

am
en

te en
 la sala ten

ien
d

o
 en

 cu
en

ta la co
lo

cació
n

 d
e lo

s m
ú

sico
s y d

el
pú

b
lico

. A
 co

n
tin

u
ació

n
 alg

u
n

as su
g

eren
cias.

El PA
 se colocará a am

bos lados del escen
ario e in

ten
tan

do dejarlos por delan
te de

la lín
ea de separación

 en
tre el escen

ario y el pú
blico, a fin

 de evitar posible acoples.
Evitar colocar el PA

 m
u

y cerca de paredes don
de se pu

eda reflejar rápidam
en

te.

En
 el caso

 d
e qu

e lo
s altavo

ces d
e PA

 n
o

 ab
ran

 lo
 su

ficien
te o

 el escen
ario

 sea d
e-

m
asiado an

ch
o, colocarem

os u
n

os altavoces de refu
erzo en

 el cen
tro, tam

b
ién

 lla-
m

ados frontfill. Este m
ism

o refuerzo se utilizará, si fuese necesario, para los prim
eros

asien
to

s co
n

 u
n

 sistem
a d

e Lin
e A

rray.

Si n
o

 co
n

tam
o

s co
n

 u
n

 sistem
a Lin

e A
rray d

eb
erem

o
s co

lo
car lo

s altavo
ces d

e
ag

u
d

o
s a u

n
a altu

ra co
n

sid
erad

a co
n

 respecto
 al pú

b
lico

 para qu
e así esto

s n
o

 se
pierd

an
 rápid

am
en

te.
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que se utiliza a nivel de usuario com
o conexión de salida para los au-

riculares y de línea en reproductores portatiles. Y el de 6,35 m
m

 que
se utiliza m

ás a nivel profesional y para los instrum
entos m

usicales. 

La conexión debe ser:

C
uerpo: tierra

A
ro: canal derecho para estéreo, negativo en m

ono balanceado.

Punta: canal izquierdo para estéreo, m
ono para no balanceado y positivo en m

ono ba-
lanceado.

RC
A

Es un tipo de conector m
uy com

ún en el m
ercado audiovisual. El

nom
bre “RC

A
” proviene de la Radio C

orporation of A
m

erica. M
uy

usado en los reproductores de audio H
IFI, C

ds, casetes, etc y com
o

conexión para video.

El conector tiene un polo en el centro (+), agujero en el caso de RC
A

 hem
bra y punta

en el caso de RC
A

 m
acho, rodeado de un pe-queño anillo m

etálico (-), que sobresale. 

Speakon

Es el conector m
ás utilizado para conectar am

plificadores y altavoces.
Las conexiones pueden ser m

ediante soldadura o tornillo. Los conec-
tores pueden tener 2, 4 u 8 polos, con positivo y negativo.

M
IC

R
O

FO
N

IA

La colocación de cada m
icro será clave a la hora de obtener una buena sonorización. A

continuación presentam
os alg

unas propuestas para la colocación de los m
icros seg

ún el
tipo de instrum

ento.

Batería

La form
a de m

icrofonear la batería ha evolucionado m
ucho en los últim

os años, desde
un sólo m

icrófono condensador a todo un despliegue de casi una decena de m
icros.

En la actualidad, la cantidad, el cóm
o y los tipos de m

icros que utilicem
os dependerá

del estilo m
usical y, sobre todo, de nuestras posibilidades económ

icas.  Estudiem
os las

fórm
ulas m

ás utilizadas:

Bom
bo

La posición ideal del m
icro está a m

edio cam
ino entre el parch

e y el exterior del

bom
bo. Si querem

os conseguir un golpe con m
ás ataque, acercarem

os m
ás el m

icro
al parche, y si buscam

os un sonido m
ás pesado o con m

ás cuerpo, lo  alejarem
os. 

C
aja

A
punta el m

icro inclinado sobre el parche superior, apuntando hacia el punto de im
-

pacto, en el borde de la circunferencia exterior de la caja.

Tom
s

U
sarem

os  la m
ism

a técnica que con la caja, apuntando el m
icro hacia el centro del

parche desde arriba y hacia el borde.

C
harles

C
olocarem

os un m
icro condensador de pequeño diafragm

a a unos 15 cm
 sobre el

plato superior.
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Platos

U
n par de m

icros aéreos colocados a un m
etro y m

edio de altura, a cada lado de la
batería.

G
uitarras eléctricas

M
icrófono 

dinám
ico 

en 
el 

am
plificador, 

separado 
a 

unos 
15 

– 
20 

cm
s, 

y con una inclinación de aproxim
adam

ente 45º con respecto a éste.

G
uitarras acústicas

Para directo ideal pastillas, aunque en algunos casos com
plem

entada con un m
icró-

fono condensador de pequeño diafragm
a, que colocarem

oscerca de la boca hacia

el lado del diapasón. Para grabaciones: el m
ism

o m
icro condensador com

plem
entado

con otro de gran diafragm
a.

V
oz principal

D
ependiendo si querem

os sonorizar o grabar la voz:

Para grabación: m
icro condensador a una posición entre 20 y 40 cm

s del m
icro.

Para directo: m
icrófono dinám

ico y m
uy cercano a la boca del cantante. 

V
oces de coros

Podrem
os hacerlo de varias form

as distintas, teniendo en cuenta las posibilidades e in-
tereses del grupo.

U
na prim

era opción con m
icros dinám

icos para cada cantante. Esta dinám
ica nos dará

m
ás señal de coros pero, probablem

ente, m
enos em

paste de las voces.

2ª O
pción: m

icros condensadores por zonas, norm
alm

ente de pequeño diafragm
a.

M
ejor em

paste pero perdem
os presencia y energía de coro. 

C
uerda

D
ependerá m

ucho de si querem
os grabar las cuerdas o sonorizarlas.

Para grabación, lo m
ás natural será colocar un par de m

icros condensadores de gran
diafragm

a, en estéreo, desde la cabeza del director.

Para sonorización, usarem
os m

icros de pequeño diafragm
a para cada instrum

ento,
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intentando evitar la proxim
idad de otros instrum

entos de gran intensidad com
o bate-

ría, m
etales, etc. 

V
iento m

etal

U
tilizarem

os m
icrófonos dinám

icos colocados en la boca del instrum
ento. El m

icro se
alejará aproxim

adam
ente unos 60 cm

, desviándolo un poco del eje.

V
iento m

adera

Podrem
os utilizar m

icros dinám
icos o condensadores, dependiendo del nivel de in-

tensidad 
del 

instrum
ento. 

Se 
colocará 

en 
la 

zona 
interm

e-
dia del instrum

ento, para así recoger el sonido tam
bién de las llaves y soplo del intér-

prete.

Pianos acústicos

Se utiliza dos m
icrófonos condensadores en la parte de arriba: uno cercano a las cuer-

das graves y otro a las agudas. Si el piano es de cola añadirem
os un tercer m

icro, en
su parte inferior, para recoger tam

bién los graves. 

M
E

SA
S D

E
 M

E
Z

C
LA

Llegam
os, tal vez, a la parte m

ás creativa del m
undo del sonido. La m

esa de m
ezcla es una

superposición de canales: con previos para m
icrófonos, filtros de ecualización, posibilidades

de asignación y envíos, etc. para facilitar al técnico una m
ezcla adecuada.

La cantidad y calidad de los previos y electrónica que se utilice, núm
ero de canales, nú-

m
ero de envíos, etc, nos hablará de tipo y nivel de la m

esa. En la actualidad son las m
esas di-

gitales las que se im
ponen por incorporar ya efectos y procesadores, así com

o m
em

oria para
las sesiones de m

ezcla. 

Las utilidades m
ás concretas de las m

esas de m
ezclas son: para directo, m

onitores y gra-
bación. A

nalicém
oslas desde varios ángulos: 

A
nálisis vertical (A

nálisis de un canal)

Phantom
 (A

lim
entación fantasm

a)

Es una form
a de proporcionar alim

entación (corriente continua) a los dis-
positivos de audio que lo necesitan, com

o por ejem
plo un m

icrófono de
condensador.

Este voltaje varía entre +9 V
 y +48 V

, se sum
inistra desde de la m

ism
a m

esa de m
ez-

clas y a través de los m
ism

os conductores del cable de m
icrófono.
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H
igh pass (Pasa A

gudos)

Sirve para atenuar el nivel de las frecuencias bajas. La cantidad de ate-
nuación dependerá de la pendiente del filtro, y la frecuencia de corte
nos indicará a partir de qué frecuencia se produce dicha atenuación.

G
ain (G

anancia)

Este potencióm
etro perm

ite elevar el nivel de la señal entrante hasta obte-
ner un nivel de trabajo óptim

o en la m
esa. U

na señal podrá ser insuficiente
para la m

ezcla o saturada, si no usam
os la ganancia de form

a adecuada.
N

orm
alm

ente una vez seleccionada la ganancia correctam
ente, el técnico

utilizará el fader de volum
en para subir o bajar la señal del canal.

Si elegim
os correctam

ente la ganancia de cada instrum
ento o voz, faci-

litarem
os un m

ayor recorrido del potencióm
etro de volum

en en cada canal, para así
poder afinar m

ás en el control de la m
ezcla.

Pre / Post Sent (Envío Pre o Post)

Pre fader
En pre-fader, la señal enviada es totalm

ente independiente de la que
viaja por el fader principal.

Este tipo de auxiliares se utilizan para los envíos de m
onitores, tanto para m

úsicos en
un escenario, en estudio de grabación, com

o para locutores en radio, etc.

Post fader
El auxiliar en post-fader, la señal ahora no se envía indepen-dientem

ente, sino que de-
pende del fader principal. 

Se utiliza para la conexión con los procesadores de efectos, com
o reverb, delays, etc

Ecualización

H
igh

Selector para atenuar o am
plificar la banda de frecuencias ag

udas
desde 12 KH

z. 

Sem
iparam

étricos
Los ecualizadores sem

i-param
étricos disponen de dos potencióm

etros,
uno para seleccionar la frecuencia que querem

os m
anipular y otro para

seleccionar la cantidad de am
plificación o atenuación de esta frecuencia.

Por ejem
plo si querem

os ecualizar un bom
bo y tener m

ás sonido del par-
che, seleccionarem

os con uno de los potencióm
etros la frecuencia aproxi-

m
ada donde el parche se percibe y con el otro am

plificarem
os dicha

frecuencia. 

Tam
bién existen ecualizadores param

étricos que sólo se diferencian con
los sem

i-param
étricos en el factor Q

, que es la variación en el ancho de ac-

tuación del filtro, en el sem
i es constante, es decir no varía y en el param

éttico sí, pu-
diendo seleccionar diferente curvas.

Factor Q
C

on el factor Q
 podrem

os seleccionar m
ás específicam

ente una frecuencia determ
i-

nada.

Low
Selector para atenuar o am

plificar la banda de frecuencias g
raves h

asta 
80 H

z. 

A
ux (A

uxiliares)

Perm
ite realizar otras m

ezclas independientes que son utilizadas para
efectos o envíos a m

onitores. Seleccionarem
os pre o post según la uti-

lidad y tal com
o se explica en el apartado anterior.

Pan (Panoram
a)

N
os perm

ite seleccionar la posición de la  señal: centrada o hacia izquierda
(Left) o derecha (Right).

M
ute (Silencio)

Este pulsador nos perm
ite cortar la señal existente en su canal. Tam

bién lla-
m

ado C
U

T, o O
N

, dependiendo de la m
esa.

Fader volum
en 

N
os facilitará el control de volum

en de cada canal y cuanto m
ás largo sea su reco-

rrido, m
ejor precisión para definir el nivel. 

LIBRO_ENSAMBLE_FINAL_OK:Maquetación 1  31/07/2012  17:54  Página 94



97
96

Sub assign (A
signacion Subgrupo)

Pulsador para seleccionar el subgrupo hacia donde querem
os dirigir cada canal.

M
ain M

ix 

Pulsador que utilizarem
os a la hora de usar este canal en la salida de m

ez-
cla general.

Solo

Perm
ite escuchar un canal aislado de los dem

ás. Es ideal para facilitar, du-
rante la m

ezcla, una ecualización m
ás específica, com

probar niveles de
cada canal, encontrar posibles ruidos, etc.   

A
nálisis de las conexiones 

Por canal

U
na entrada de m

icro. Esta entrada está destinada a recibir la señal prove-
niente de los m

icrófonos, y está adaptada eléctricam
ente para conseguir

una señal óptim
a. El conector habitualm

ente utilizado para esta entrada es
el XLR balanceado.

U
na entrada de línea.D

estinada a la conexión de señales de audio proce-
dentes de las salidas de teclados, guitarras o bajos eléctricos.

U
na conexión de entrada y salida llam

ada Insert,o punto de inserción. Esta
conexión perm

ite utilizar un procesador de dinám
ica externo para m

odifi-
car las características sonoras de la señal de audio de este canal.

D
irect out.Perm

ite extraer la señal de este canal de la m
esa después de ser regulada por

el fader. Se suele utilizar para envío a m
ultipista para grabación.

Salidas generales

La salida principal del m
aster o L/R o M

A
IN

. Presenta dos conectores XLR, balanceados,
uno para canal izquierdo (Left) y otro para el derecho (Right).

Las salidas de los auxiliares (A
ux). U

na m
esa dispone de tantas salidas com

o auxiliares
tenga. 

Las salidas de los buses de grupo o subgrupo.N
os perm

ite m
andar distintas m

ezclas.
H

abrá tantas salidas com
o buses.

Insert para los m
aster o salidas de los buses.

O
tras salidas de escucha: C

RM
 (C

ontrol Room
 M

onitors).

A
nalisis horizontal (A

nálisis m
aster) 

Talback

M
icro interno que incluye la m

esa y que nos facilita la com
unicación con los

m
úsicos u otros técnicos. La señal puede ser enviada a cualquiera de los envíos

que norm
alm

ente se utilizan para m
onitores de escenario.

A
ssign

N
os perm

ite seleccionar el envío hacia donde querem
os

dirigir el talkback. 

M
ute

Silencia el m
icro. U

sualm
ente este control incorpora un pulsador que al le-

vantar lo desconecta.

A
ux send m

aster

Los m
asters de auxiliares regulan m

ediante un potencióm
etro rotatorio

la salida general de las m
ezclas auxiliares. Suelen tener tam

bién un pul-
sador de tipo SO

LO
 para escuchar la m

ezcla efectuada. Esta escucha
suele ser de tipo A

FL (A
fter Fader Listening), es decir, que el nivel de la

m
ezcla se ve afectado por la posición del fader.

C
D

/TA
PE

C
ontrol de entrada de una señal externa de audio, procedente de un C

D
 u

otro reproductor com
o M

p3, casete, etc. Es una entrada directa y el técnico
solo podrá controlar su volum

en, no teniendo m
ás opciones de ajuste.
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PFL

Perm
ite escuchar un canal aislado de los dem

ás. D
e esta form

a se puede con-
trolar individualm

ente el sonido de un canal de la m
esa de m

ezclas. Es m
uy útil

para detectar ruidos, ecualizar un instrum
ento, ajustar el nivel de ganancia, etc.

El pfl va norm
alm

ente conectado a unos auriculares con los que el técnico per-
cibe cada una de las referencias.

G
RP (Subgrupos)

Los su
bg

ru
pos se u

tilizan
 para dirig

ir la señ
al de varios can

ales h
acia

una m
ism

a salida. Por ejem
plo, si tenem

os que sonorizar una batería,
asig

narem
os todos los m

icros que utilicem
os a un subg

rupo. D
urante

la m
ezcla, si tenem

os que variar el volum
en g

eneral de la batería, será
m

ucho m
ás sencillo bajar o subir dos faders (los del subg

rupo) que los 10 que pueda
utilizar ésta. 

Pan de G
RP

El panoram
a (pan) perm

ite seleccionar la cantidad de señal enviada a un bus
u otro. Este potencióm

etro rotatorio perm
ite enviar la señal hacia los dos buses

(L-R, 1-2), en su posición central, hacia el bus im
par (L, 1), girado a la izquierda,

o hacia el par (R, 2), girado a la derecha.

M
ain M

ix

Seleccio
n

a si la m
ezcla realizad

a a través d
e lo

s su
b

g
ru

po
s es

en
viad

a o
 n

o
 al m

aster. M
u

y ú
til para po

d
er su

b
ir el vo

lu
m

en
d

e vario
s in

stru
m

en
to

s sim
u

ltán
eam

en
te en

 u
n

a m
ezcla en

 d
i-

recto
. 

PFL y A
FL

PFL = Pre Fader Listening (Escucha antes del fader) 
Podrem

os escuchar (por los auriculares, norm
alm

ente) lo que entre en ese
canal, independientem

ente de si el fader de ese canal esté subido o no. 

A
FL = A

fter Fader Listening (Escucha después del fader) 
Es lo m

ism
o que el PFL, pero ahora, el nivel del fader determ

inará lo que escuchem
os

en nuestros auriculares. 

M
edidores de nivel de señal

Para la m
edición del nivel de la señal de audio. Podrem

os encontrarlos en el m
aster ge-

neral e incluso en algunas m
esas en cada canal.

M
ain M

ix

Es el fader principal, regula el nivel de las 2 salidas principales de la m
esa (L/R),

es decir, controla el nivel general de la m
ezcla que se envía al sistem

a de am
-

plificación general en una sonorización en directo.
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FA
SE

S D
E

L M
O

N
TA

JE

D
eb

id
o

 a la co
m

p
lejid

ad
 d

e cierto
s m

o
n

tajes es im
p

rescin
d

ib
le, en

 alg
u

n
o

s caso
s, la

fig
u

ra d
e u

n
 “Jefe Técn

ico
”, qu

e será qu
ien

 d
irija to

d
o

 el p
ro

ceso
 d

e m
o

n
taje, el p

erfil
ó

p
tim

o
 a b

u
scar n

o
 n

ecesariam
en

te d
eb

e d
e ser el d

e u
n

 técn
ico

, ah
o

ra b
ien

, n
o

s ayu
-

d
ará el ten

er n
o

cio
n

es d
e so

n
id

o
, im

ag
en

, ilu
m

in
ació

n
, etc. Bajo

 las d
irectrices qu

e le
m

arcará el p
ro

d
u

cto
r d

el esp
ectácu

lo
 el Jefe técn

ico
 ten

d
rá la resp

o
n

sab
ilid

ad
 d

e cu
m

-
p

lir co
n

 lo
s h

o
rario

s estab
lecid

o
s p

ara cad
a fase y velará en

 to
d

o
 m

o
m

en
to

 p
o

r la se-
g

u
rid

ad
 d

e to
d

o
s lo

s im
p

licad
o

s en
 lo

s m
ism

o
s, sien

d
o

 ésta p
rio

ritaria a cu
alqu

ier o
tra

resp
o

n
sab

ilid
ad

.

Se podría decir que no hay una regla de oro para determ
inar un orden cronológico en

cuanto a las distintas fases del m
ontaje, ahora bien, por razones de lógica y desde nuestra ex-

periencia m
ostrarem

os un orden a seguir que nos ha sido de m
ucha utilidad en los últim

os
años produciendo eventos y tú m

ism
o te darás cuenta del tiem

po y recursos que ahorra
dicho orden de actuación.

D
E

C
O

R
A

C
IÓ

N

Es lo prim
ero que hay que m

ontar en el escenario, un consejo m
uy práctico es contar con

la sala, si es posible, el día anterior o cuanto m
ás tem

prano el día del concierto. Se m
ontará

lo m
ás aparatoso en prim

er lugar dejando los detalles finales para cuando todo lo dem
ás

del m
ontaje esté term

inado, “todo lo que tiene que ver con telones, fondos, traseras, m
oti-

vos florales colgados etc.” deben de estar firm
em

ente instalados y evitar m
ontar los elem

en-
tos sobre escenario tales com

o m
esas, sillas, escaleras etc., para que no sean un estorbo a los

dem
ás procesos técnicos.

ILU
M

IN
A

C
IÓ

N

La razón m
ás convincente a la hora de creer que esta fase es la siguiente es la de enten-

der que las luces, norm
alm

ente, se instalan en techos, estructuras o puentes elevados. En te-
atros y conciertos por regla general se m

onta todo abajo y después se sube, pero después
hay que “picar” los focos que no es otra cosa que dirigir cada foco hacia donde querem

os
ilum

inar. N
ecesitarem

os de escaleras para este m
enester y m

overnos por todo el escenario,
siendo de m

ucho estorbo cualquier elem
ento que im

pida la colocación de form
a segura de

las escaleras. Existe el riesgo añadido de que algún elem
ento caiga desde lo alto y se evitará

al m
áxim

o el paso de personas por el escenario.

Suele ocurrir que pongam
os en un segundo plano la ilum

inación por razones de presu-
puesto, no prestando la suficiente atención a dicho elem

ento. Si observam
os cualquier m

on-
taje de calidad, especialm

ente en TV
, verem

os la im
portancia que tiene una buena

ilum
inación para un resultado profesional, sum

ado a la ayuda estética que nos proporciona
un cuidado en este sentido.

D
ebem

os tener en cuenta tres tipo de ilum
inación principalm

ente:

Luz am
biental o de escena. Es un tipo de luz suave y m

uy difum
inada que nos crea el am

-
biente principal. Se suelen crear distintas escenas con tonos de colores pero donde hay un
predom

inio de la luz blanca. Esta luz nos perm
ite visualizar todo lo que sucede en el esce-

nario.

Lu
z pu

n
tu

al. Es aqu
ella qu

e se u
sa para destacar u

n
 elem

en
to del escen

ario, por ejem
-

plo un punto del m
ism

o donde se sitúa el solista de la banda, un elem
ento decorativo, etc.

Su
ele ser u

n
 tipo de foco m

u
y directivo, o sea qu

e su
 h

az de lu
z esté m

u
y con

cen
trado y

el foco ten
g

a posibilidades de poderse dirig
ir.

Efectos especiales. Es el tipo de ilum
inación que se usa para dar m

ovim
iento a la escena,

los m
ás usados son los estroboscopios, los scaners y las cabezas m

óviles, ésta es la m
aquina-

ria de últim
a generación y que m

ás posibilidades brinda a la hora de crear escenas y m
ovi-

m
ientos, su precio es elevado y su m

anejo requiere de m
ucha especialización.

D
e una form

a especial habrá que tener control de la luz de sala en todo m
om

ento, ya que
podrá distraernos en cuanto a lo que está pasando en el escenario, las salas por lo general
disponen de distintas configuraciones para crear el efecto de sala necesario para cada tipo
de m

ontaje.

M
U

LTIM
E

D
IA

En los últim
os años han proliferado m

ucho los sistem
as de proyección controlados espe-

cialm
ente con ordenadores, asim

ism
o los prim

eros proyectores eran m
uy caros y por lo ge-
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neral con m
uy poca definición, siendo necesario la instalación de pantallas de proyección

m
uy caras tam

bién.

Es por ello que se está haciendo m
uy usual este apoyo en los conciertos que refuerzan

en m
uchos casos el m

ensaje que se quiere transm
itir.

El uso de estos recursos si no se está seguro de poder cum
plir unos m

ínim
os de calidad

es m
ejor no contar con ellos, ya que al ser elem

entos externos o añadidos a la escena “can-
tarán” m

ucho y lograran distraer en vez de apoyar todo lo dem
ás que está ocurriendo en la

escena.

El m
ontaje si es fuera del escenario puede sim

ultanearse con cualquiera de las fases ante-
riores ya que no afectan, no es así si la pantalla va dentro del escenario.

Por regla general necesitarem
os los siguientes elem

entos para desarrollar este m
ontaje:

Proyector. El tipo y características irán determ
inados por las necesidades de proyección

propias, tipo y tam
año de la pantalla, ilum

inación, distancia de proyección y tipo de produc-
ción. 

Pan
talla. A

u
n

q
u

e p
arezca u

n
 elem

en
to

 in
sig

n
ifican

te este d
eterm

in
ará en

 g
ran

 m
a-

n
era la calid

ad
 d

e la p
ro

yecció
n

. A
 veces se co

m
p

ra o
 alq

u
ila u

n
 b

u
en

 p
ro

yecto
r y se

escatim
a en

 la p
an

talla y es u
n

a g
ran

 eq
u

ivo
cació

n
. Siem

p
re q

u
e el esp

acio
 y la p

an
-

talla lo
 p

erm
ita in

ten
tarem

o
s p

ro
yectar p

o
r d

etrás d
e la p

an
talla (retro

p
ro

yecció
n

) ya
q

u
e es m

as estético
 e im

p
ed

irem
o

s ten
er tarim

as d
elan

te y el p
ro

yecto
r exp

u
esto

 a ac-
cid

en
tes. D

eb
erá p

restarse m
u

ch
a aten

ció
n

 a la co
lo

cació
n

 d
e la p

an
talla en

 sitio
s

d
o

n
d

e la ilu
m

in
ació

n
 n

o
 in

cid
a m

u
ch

o
 ya q

u
e restará lu

m
in

o
sid

ad
 a la p

ro
yecció

n
 y

en
 exterio

res se p
restará m

u
ch

a aten
ció

n
 a lo

s p
ro

b
lem

as q
u

e p
u

ed
e o

casio
n

ar el
vien

to
, d

eb
ién

d
o

se in
clu

so
 retirar si las co

n
d

icio
n

es d
e seg

u
rid

ad
 n

o
 están

 g
aran

tiza-
d

as.Pantallas de plasm
a. Están abaratándose m

ucho así com
o su alquiler y es una buena op-

ción que da m
ucha calidad a los m

ontajes y se pueden sim
ultanear por distintos puntos de la

sala, creando un sentido de uniform
idad m

uy interesante.

Pantallas de leds. U
na opción aun m

uy cara de alquilar pero con efectos im
presionantes

dado su tam
año y colorido que se puede conseguir.

O
rdenadores. D

eberem
os de tener una unidad m

uy preparada para este fin y disponer
del m

áxim
o de “codecs” de reproducción posible. Lo m

ejor es tener el m
aterial a proyec-

tar con tiem
po para probar si “corre” bien desde nuestra m

áquina. En ordenadores de so-
brem

esa es conveniente tener una tarjeta de video con salida doble, para poder visualizar
en un m

onitor y en la pantalla a la vez.

C
ableado. El m

ás usado es el tipo “V
G

A
” y se pueden hacer tiradas de al m

enos 25 m
e-

tros, para distancias m
ás larg

as habrá que usar repetidores para no perder señal. Intenta
tener siem

pre al m
enos un cable de repuesto y un buen núm

ero de adaptadores para dis-
tintos tipos de salidas. Si vas a usar sonido tendrás que prever un cable para lleg

ar hasta la
m

esa o la m
ang

uera de sonido.

B
A

C
K

LIN
E

Es lo referente a todo lo que tiene que ver con instrum
entos m

usicales, am
plificadores, ta-

rim
as y atriles. Estos elem

entos deberán de ordenarse en el escenario según el tipo de pro-
ducción a desarrollar y guardarán la estética propia del m

ism
o. Se colocarán de una m

anera
definitiva para no entorpecer la labor posterior de cableado de los técnicos de sonido y se
atenderá al “rider” de situación que el grupo o com

pañía hayan enviado previam
ente. 

Por lo general las bandas suelen traer sus propios instrum
entos, lo que m

ás se piden son bate-
rías y am

plificadores y suelen especificar m
ucho en cuanto a m

arcas y series.

SO
N

ID
O

C
uando todo el back-line esté definido y m

ontado en el escenario se podrá proceder a
m

ontar toda la m
icrofonía necesaria y pasar al cableado de todos los elem

entos. Todo lo re-
ferente a sonido que esté fuera de escenario (m

esas de control, m
angueras, P.A

., etc.) se po-
drán ir m

ontando en cualquier m
om

ento ya que no interferirán en las dem
ás actividades

desarrolladas en el m
ism

o.

A
 la hora de configurar un equipo de sonido apropiado habrá que tener en cuenta los

siguientes elem
entos:

Si el m
ontaje es al exterior o en interior, ya que la potencia de P.A

. (vease glosario de tér-
m

inos) requerida será m
ucho m

ayor en el exterior. N
o hay una fórm

ula para calcular de una
m

anera definitiva la cantidad de vatios de potencia que necesitam
os ya que son m

uchos los
elem

entos que intervienen (el aire, la hum
edad, los m

ateriales de la sala, la cantidad de gente,
etc.) pero sí podrem

os solicitar asesoram
iento a técnicos especializados y con experiencia en

todo tipo de m
ontajes.

El tipo de m
úsica o evento que tendrem

os que sonorizar, ya que no es lo m
ism

o un grupo
de rock que una actuación de flam

enco.

El rider que el grupo nos solicite, a veces es m
uy específico y no adm

iten cualquier cosa.

El tipo de público al que irá dirigido, no todo el m
undo soporta el m

ism
o volum

en de so-
nido.

Existen algunos tipos de m
ontajes de P.A

. que explicam
os a continuación:

C
ajas apiladas autoam

plificadas o am
plificadas exteriorm

ente. Son las m
ás usuales y sue-

len m
ontarse a pie de escenario o encim

a de éste. A
 veces se m

ontan en estructuras eleva-
das quedando el sub-grave en el suelo.

En m
ontajes pequeños se suelen m

ontar cajas de dos o tres vías a veces autoam
plificadas,

en unos soportes que elevan la caja y perm
iten tener m

ás alcance. H
ay que prestar atención

a la hora de intentar repartir estas cajas por toda la sala intentando tener m
ás alcance ya que
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puede producirse el efecto “delay” y escuchar la m
ism

a señal repetida produciéndose una
gran confusión de sonidos.

Line array. Form
ación en línea. A

grupación de altavoces en la que éstos se apilan o arti-
culan, habitualm

ente en vertical, para conseguir control de directividad y cobertura uniform
e.

Es una de las m
ejores opciones, pero la m

ás cara ya que su m
ontaje es m

ás com
plicado y el

coste del equipo elevado, pero su efectividad tanto en interiores com
o en exteriores es m

uy
buena.

N
o debem

os de escatim
ar en cuanto a los m

onitores o escuchas que los artistas necesi-
tan en el escenario ya que la calidad de la actuación puede m

erm
ar m

ucho si no tienen un
sonido sobre todo lim

pio y bien m
ezclado en sus escuchas. Ú

ltim
am

ente han evolucionado
m

ucho los m
onitores “in ear”,o sea, personales, directam

ente en el oído, pero aún siguen
siendo caros de conseguir y no todos los artistas están acostum

brados a los m
ism

os pudiendo
ser m

ás un estorbo que una ayuda.

Para un desarrollo apropiado lo m
ejor es planificar de antem

ano y en papel todo lo refe-
rente a esta área y si som

os nosotros los encargados de realizar el rider, prestarem
os atención

a todos los elem
entos necesarios intentando dejar todos los cabos bien atados antes de lle-

gar al m
ontaje, problem

as m
uy seguram

ente surgirán, pero evitarás otro m
ontón de posibles

errores.

PR
U

E
B

A
S

A
unque se realizarán pruebas que se podrán sim

ultanear, es
necesario establecer un orden y horario de las m

ism
as, sobre todo

si hay m
ás de un grupo o artista en nuestro evento.

En coordinación con el jefe técnico deberá plantearse el si-
guiente orden principalm

ente:

1. Prueba de luces

2. Prueba de m
ultim

edia

3. Prueba de sonido

4. Prueba de puestas en escena

5. Ensayo general.

Es necesario tener el control del acceso a la sala a la hora de realizar las pruebas y evitar
en todo m

om
ento que entren personas no relacionadas con el m

ontaje, ya que distraen la
atención y pueden ser m

olestas en estos m
om

entos tan intensos y por lo regular tan tensos.

H
ay que prever al m

enos una hora de finalización de las pruebas antes del concierto,
para tener un tiem

po de relax, de oración o sim
plem

ente de com
partir con los técnicos y ar-

tistas y ultim
ar detalles con ellos.

C
uidado cuando realizam

os nuestra planificación de pruebas y citam
os con m

ucha an-
telación a los artistas, esto puede producir m

alestar y crear “m
alos rollos” con los técnicos cre-

ándose un m
al am

biente en el escenario.

D
E

SM
O

N
TA

JE

Por regla general se hará en sentido inverso pudiéndose sim
ul-

tanear varias actividades. A
 la h

ora del desm
ontaje todo el

m
undo tiene prisa y no puede esperar a lo que otros tienen que

desm
ontar, pero hay que prestar atención y m

ucha seguridad
ya que el personal suele estar cansado y ha perdido la concen-
tración, suelen suceder m

uchos accidentes en esta fase. Es fácil
observar por ejem

plo entre personal no capacitado o volunta-
riado, bajar un puente cargado de luces “al rojo vivo” y estar pa-
sando un m

ontón de personas por debajo del m
ism

o, pudiendo desprenderse cualquier
foco y produciendo un lam

entable accidente.

A
segúrate de tener personal suficiente para esta labor. Se suele descuidar este detalle y

encontrarte tú solo con una gran cantidad de escaqueados voluntarios saliendo a hurtadi-
llas de la sala y perdiéndoles la pista en un abrir y cerrar de ojos.
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