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Resumen

Stevie Wonder en Clave de Fa es un proyecto de investigacion-creacion que propone una
alternativa metodologica para la técnica live looping, hands-free. Para la consecucion del
objetivo, se reviso el concepto y la historia de la técnica live looping y su vertiente hands free,
asi como la pertinencia para el proyecto de la obra de Stevie Wonder. Se hizo un analisis sobre la
técnica a partir de los aportes de los canales de Youtube Loopop (2018) y de Victoria Villanueva
(2017) y de los retos que no se resuelven en estos trabajos para el desarrollo del caso especifico
de nuestro proyecto. Se desarroll0 y se puso en practica una alternativa metodologica que
respondiera a estos retos: versionamientos ricos timbrica y morfolégicamente de las canciones |
Wish y Superstition de Stevie Wonder con el bajo eléctrico como Unico instrumento y Ableton
Live, en su version estandar, como Unica herramienta de produccion. Durante su desarrollo se
logro determinar la importancia de separar en tres fases las etapas de produccién y ejecucion del
proyecto para poder mantener la claridad y el control de los resultados, asi como la versatilidad
gue permite en cuanto a la diversidad de productos que se pueden obtener de la misma, como
producciones discograficas o presentaciones en vivo.

Palabras clave: Bajo eléctrico, Live Looping, Hands-Free, Stevie Wonder, | Wish,

Superstition, técnicas de produccion, masica en vivo.



Abstract

Stevie Wonder en Clave de Fa is a research-creation project that proposes a methodological
alternative to the live looping technique, hands-free. To achieve the objective, the concept and
history of the live looping technique and its hands-free aspect were reviewed, as well as the
relevance of Stevie Wonder's work for the project. An analysis of the technique was made based
on the contributions of the Youtube channels Loopop (2018) and Victoria Villanueva (2017) and
the challenges that are not resolved in these works for the development of the specific case of our
project. A methodological alternative was developed and put into practice that responded to these
challenges: timbrically and morphologically rich versions of the songs | Wish and Superstition
by Stevie Wonder with the electric bass as the only instrument and Ableton Live, in its standard
version, as the only tool. of production. During its development, it was possible to determine the
importance of separating the production and execution stages of the project into three phases in
order to maintain clarity and control of the results, as well as the versatility that it allows in terms
of the diversity of products that can be obtained. of it, such as record productions or live
performances.

Keywords: Electric bass, Live Looping, Hands-Free, Stevie Wonder, | Wish, Superstition,

production techniques, live music.
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Introduccion

Stevie Wonder en Clave de Fa es un proyecto de investigacion creacion que propone una
metodologia pertinente para aplicar la técnica live-looping hands-free en el versionamiento de
dos canciones del compositor norteamericano Stevie Wonder, usando Ableton Live como
herramienta de loopeo y produccion y el bajo eléctrico como unico instrumento.

El proyecto esta motivado por la necesidad de adaptar a situaciones especificas las
nuevas formas de produccion que los muasicos enfrentaron durante la pandemia, en la que tanto
las dindmicas de la industria como el ejercicio profesional en el &ambito de la misica cambiaron a
raiz del aislamiento de la poblacién en general a nivel mundial.

Como resultado de este trabajo se logro determinar una metodologia que separa en tres
fases la ejecucion de la produccion con el objetivo de mantener la claridad y el control de los
procesos. Por otra parte, la metodologia propuesta también brinda la posibilidad de obtener
productos diversos como contenidos discograficos y presentaciones en vivo.

Nuestro marco tedrico se fundamento en la revision del concepto y origen de la técnica
del Live Looping usando como referencia las obras de Katz (2010) y de Eiksund et al. (2020) y
del concepto y especialmente la practica de la vertiente hands-free en los trabajos de Villanueva
(2017) y Loopop (2018) . También revisamos los fundamentos de la mezcla profesional y su
aplicacion practica al proyecto a partir de los conceptos de los documentos de Medina (2008) y
Owsinski (2013). Argumentamos la importancia y pertinencia para este proyecto de la obra de
Stevie Wonder remitiéndonos a la opinion de Vaughn (2020), de la revista Rolling Stones (2020)
y de Heffernan (1999). Por altimo, revisamos un ejemplo de reinterpretacion de la masica de

Stevie Wonder con la técnica de live-looping realizado por Victor Wooten en 2012.
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Durante el desarrollo se analizo la interpretacion de Victor Wooten de la cancién de
Stevie Wonder Isn 't She Lovely y las versiones originales de las canciones | Wish y Superstition
del mismo compositor. En cuanto a lo musical, se hizo una adaptacién morfologica e
instrumental de las canciones originales que permitieron la ejecucion de las obras usando la
técnica live-looping, Hands-Free con la metodologia desarrollada, a partir del uso de looper-
plugin nativo de Ableton Live 11, version estandar y con el bajo eléctrico como Unico

instrumento.
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Justificacion

Un Mundo Digital y Solitario

La pandemia fue para muchos masicos, estudiantes y profesionales, un momento
histdrico que planted retos inmensos y un cambio muy significativo en las dinamicas de la
produccidn y el ejercicio musical. Para empezar, el &mbito digital, que a principios del siglo XXI
habia causado una disrupcion en las practicas de produccion, difusién y comercio de los
productos musicales, se fortaleci6 al punto de casi convertirse en el Gnico escenario de
circulacion y de ejercicio profesional. Los musicos (y el resto de la humanidad) quedamos
atrapados en nuestras casas, sin poder reunirnos a tocar con otros masicos, obligados a
convertirnos en multi-instrumentistas, productores y técnicos de sonido. Tuvimos que proveernos
de equipos y convertir algun rincén disponible de nuestras casas en home-studio para poder
desarrollar toda la cadena de produccion y distribucién de productos musicales por nuestra
cuenta. Nos vimos forzados a escuchar musica y a recibir nuestra formacién en plataformas
como Spotify, Soundcloud o YouTube. No nos qued6 mas remedio que alimentar forzosamente
estas mismas plataformas de conocimiento y contenido pues era el unico lugar posible para
hacerlo.

En la actualidad, lo peor de la pandemia ha pasado. Algunos aspectos de la circulacion de
la musica, como conciertos, ensayos y clases presenciales, han regresado. Sin embargo, es
evidente que tanto la produccion y la circulacion de la muasica fueron afectadas profundamente
por la pandemia y sus consecuencias y las lecciones aprendidas, como pasa siempre en la
historia, empujaran e influenciaran inevitablemente la evolucion de la industria y el area de
conocimiento. Este proyecto, desde su concepcion hasta su desarrollo, es una expresion de las

dindmicas digitales no presenciales que se impusieron durante la pandemia.
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Para empezar, un video en YouTube de la cancion de Isn’t She Lovely de Stevie Wonder
interpretada por el bajista Wictor Wooten con la técnica live-looping, no solo respondia
emocionalmente al hecho de que un servidor era admirador del bajista de marras y del
compositor de la cancion, sino que también sugeria respuestas a ciertos retos que se presentaban
como consecuencia del estado de aislamiento: hacer musica con instrumentacion diversa,
prescindiendo de otros musicos. Hacer lo anterior usando los recursos disponibles y ejecutando
solo el instrumento musical que nos es mas familiar, el bajo eléctrico, y obtener como resultado
un contenido que necesitara del video (el mas popular de los formatos de la difusion de
contenidos en tiempos de pandemia) para ser apreciado en su justa medida, pues en el proceso de
su ejecucion radica el interés del ejercicio.

El presente proyecto se alimentd del analisis del caso Wooten/Wonder y de la
investigacion sobre la aplicacion de la técnica del live-loopping en Ableton Live con
informacidn mayoritariamente encontrada on-line y desarrollada en un home-studio. Su interés
es principalmente practico, pero creemos que también lo es en parte documental. Un retrato
costumbrista de lo que hizo la pandemia en las dindmicas del musico de la actualidad.

Stevie Wonder en Clave de Fa busca aportar a la innovacién, con el uso de tecnologias,
para generar nuevas expresiones culturales, alineandose asi con la mision de la UNAD. De igual
manera, por el aporte de nueva obra en el campo de la produccion musical y de documentacion
académica sobre una practica especifica, el proyecto se desarrolla dentro de la vocacién del
Programa de Musica de la UNAD.

Por ultimo, esperamos que el conocimiento que aporta el presente trabajo sea de
provecho real y practico para los instrumentistas solistas en general y los bajistas en particular y

sea pertinente dentro del ambito de la practica profesional en nuestro pais.
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Objetivos

Objetivo General

Desarrollar una alternativa metodologica para la técnica del live-looping Hands-Free en
la produccion de nuevas versiones de las canciones Superstition y | Wish, del compositor Stevie
Wonder, utilizando el bajo eléctrico como unico instrumento musical para su interpretacion y el
DAW Ableton Live 11, en su version estandar, como Unica herramienta de procesamiento y
loopeo automatizado de sefial.

Objetivos Especificos

Identificar las técnicas de live-looping que sirvan como referente y que puedan ser
implementadas durante el desarrollo de la produccidn.

Proponer una alternativa metodoldgica para aplicar a la técnica hands-free para las
circunstancias especificas de produccion del proyecto.

Analizar la morfologia de las canciones Superstition y | Wish del compositor Stevie
Wonder para la correcta planificacion de la interpretacién de las nuevas versiones.

Ejecutar y registrar, en la etapa de produccion de tres fases, que propone la metodologia
presentada, las dos versiones mencionadas y la implementacion de las técnicas analizadas para

consolidar el proyecto desde una perspectiva académica.
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Planteamiento Tematico

La reciente crisis sanitaria mundial puso de manifiesto la dificultad de reunion de las
personas en general y de los musicos en particular. En este contexto, la técnica live-looping se ha
convertido en una solucidn expresiva para muchos artistas que tienen la necesidad de
instrumentaciones diversas timbricamente en sus interpretaciones musicales y no tienen la
posibilidad de reunirse con otros musicos.

Stevie Wonder en Clave de Fa es un proyecto que se enmarca en el eje tematico de la
percepcidn y psicoacustica, de la linea de profundizacién de Produccion Musical, dentro de la
orientacion metodoldgica de la investigacion creacion.

Nace de la necesidad de una alternativa metodoldgica a las técnicas de live-looping,
hands-free, para el versionamiento de dos canciones de Stevie Wonder, haciendo uso del bajo
eléctrico como Unico instrumento musical. Partimos de una de las metodologias presentada por el
canal de YouTube Loopop (2018), que hace uso del looper-plugin nativo del DAW Ableton
Live, y proponemos un complemento a la misma. Por otra parte, el proyecto es una alternativa
metodoldgica a la técnica hands-free presentada por el mismo Loopop Yy por la productora
colombiana Victoria Villanueva (2017), que hacen uso de un IC Driver o controlador virtual,
pero que no resuelven muchos retos que se presentan en el caso especifico que nos ocupa: el uso
de un solo instrumento musical en el versionamiento de canciones diversas timbrica y
morfolégicamente. El presente proyecto enfrenta esos retos y desarrolla una alternativa
metodoldgica pertinente para estas circunstancias especificas de produccién.

Para el desarrollo del proyecto revisaremos la definicion y origen de la técnica del live-
looping usando como referencia el libro Capturing Sound de Katz, M. de 2010 y el libro de

Eiksund, Angelo y Knigge de 2020, Music Technology in Education, como también los ya
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mencionados Loopop (2018) y Villanueva (2017). También revisaremos los fundamentos de la
mezcla profesional y su aplicacion préactica al proyecto a partir de los conceptos del documento
de Medina J. La Mezcla, ideas fundamentales de 2008, asi como también los presentes en el libro
The Mixing Engineer’s Handbook de Owsinski (2013). Por otra parte, analizaremos la
importancia y pertinencia para este proyecto de la obra de Stevie Wonder a la luz del analisis del
articulo de Caitlin Vaughn Stevie Wonder and The Prodigious Imagination of One of Music’s
Most Inventive Voices, el articulo The 500 Greatest Alboums of All Time de la revista Rolling
Stones, publicado en 2020, y el documental de Heffernan, Stevie Wonder: Songs in the key of
life, de la serie Classical Albums, transmitido en el afio 1999. Por altimo, revisaremos un
ejemplo de reinterpretacion de la mdsica de Stevie Wonder con la técnica de live-looping
realizado por Victor Wooten en 2012.

Teniendo en cuenta la revision de los temas anteriores, este proyecto establece la
siguiente pregunta de investigacion: ¢Cual es la metodologia pertinente de técnica live-looping,
hands-free, para aplicar en la produccion de nuevas versiones de las canciones Superstition y |
Wish del compositor Stevie Wonder utilizando el bajo eléctrico como Unico instrumento musical
para su interpretacion y el DAW Ableton Live 11, en su version estandar, como Unica

herramienta de procesamiento y loopeo automatizado de sefial?
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Marco Tebrico

El Loop: Definicion, Historia y Herramientas
Definicion e Historia.

Mark Katz (2010) sostiene que la posibilidad de repeticidn, o repeatability, que las
tecnologias de grabacion permitieron a la musica, y que en un principio solo pretendian imitar
los conciertos y presentaciones en vivo, fue transformando las expectativas de los oyentes al
tiempo que las grabaciones se convertian en la principal forma de intermediacion entre ellos y la
musica (p. 26). De igual manera, la repetibilidad también afectd el oficio de musicos y
compositores en cuanto a la percepcién de su propio trabajo y el de sus pares y, en muchos casos,
las grabaciones se convirtieron en el modelo de los resultados deseados y no al revés (Katz,
2010, pp. 28-29). La posibilidad de repeticion persistente de las grabaciones contribuyé a la
aparicion de nuevos géneros musicales en los que esta caracteristica es una parte fundamental.
Katz nos presenta el ejemplo de los trabajos tempranos del compositor minimalista Steve Reich,
quien us6 bucles, o loops, de grabaciones de pasajes musicales en trozos de cinta magnetofénica
gue eran unidas en sus extremos para que se repitieran indefinidamente. También ejecuté la
reproduccion de dos de estas piezas simultdneamente, logrando el efecto que llamé Fase
Shifting, y que consistia en la paulatina desincronizacion y la subsiguiente sincronizacién de los
dos loops (2010, p. 30).

En el libro de Katz Capturing Sound: How Technology Has Changed Music, el autor
sostiene que la palabra loop se usé para referirse al fendémeno del bucle musical en el caso de la
aparicion del turntablism de los DJs de hip-hop del Bronx en los 70, aunque también usa el

término en ejemplos histéricamente anteriores:
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Una década después de que Steve Reich experimentara con loops de cinta en San
Francisco, los DJ de hip-hop del Bronx descubrieron que un fragmento de mdsica podia
repetirse indefinidamente alternando entre dos copias del mismo LP, cada una en su
propio tocadiscos. Estos fragmentos musicales repetidos también se denominaron loops y
se convirtieron en la unidad estructural basica en el acompafiamiento instrumental en el
rap. (Katz, 2010, pp. 30, 31, traduccion del autor)

Mas adelante, el autor usa el término looping para referirse a la practica de los DJs del

A menudo usaban dos tocadiscos para aislar y repetir sus partes favoritas. Usando dos
copias del mismo disco, cambiarian de tocadiscos a tocadiscos, dejando que el pasaje se
reprodujera en un disco y retrocediendo el otro en silencio al punto correcto justo a
tiempo para crear una repeticion perfecta del pasaje. Este proceso, llamado "looping”,
podria sostenerse indefinidamente, dada la habilidad del DJ. (Katz, 2010, p. 116,
traduccion del autor)

La misma coyuntura histdrica y el mismo uso del término looping se puede encontrar en

la obra de Boone (2011, p. 114) en la que hace una descripcion, muy parecida a la de Katz de la

técnica usada por los DJs del Bronx. Es evidente que, segun la descripcién que nos hacen Katz y

Boone,

el término es utilizado para describir una practica que se hace en tiempo real, en vivo,

aunque por en vivo podemos referirnos tanto a un concierto como una transmision radial. Se trata

de una

interpretacion creativa que dificilmente se diferencia de la interpretacion de un

instrumento musical.

Si se aplica la esencia del concepto, la repeticidn de fragmentos musicales o loops en

tiempo real para la creacion de una masica nueva, el fendmeno es referido mas especificamente
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con la expresion live-looping por Eiksund, Angelo y Knigge (2020) en su trabajo Music
Technology in Education, cuando sostienen que “live-looping, en este estudio, se considera una
grabacion en tiempo real de patrones de sonido que se repiten.” (p. 134, traducciéon del autor).

Este trabajo pone el foco en las tecnologias que los musicos usan para hacer musica a
partir de lo que ellos mismos van interpretando, grabando, reproduciendo y combinando, en
forma de loops, en tiempo real. Los autores proponen otros ejemplos tempranos de la practica de
la repeticidn de fragmentos musicales y el uso de tecnologias de grabacion para este propésito en
el sistema Time Lag Accumulator, usado por el musico Terry Riley en 1963, para la grabacién
de su disco “Music for The Gift” y, aun antes, en l0os experimentos de otros artistas como Pierre
Schaeffer en los 40 y Lester Williams en los 50 (Eiksund et al., 2020, p. 134).

La definicidn de los autores se enriquece al poner de manifiesto varios aspectos
adicionales del live-looping como la doble naturaleza en términos de etapas de la produccién
musical o de ambito que tiene la practica del live-looping, pues se usa tanto para las grabaciones
de estudio como para los recitales en vivo (o las dos cosas al tiempo), o el hecho de ser
practicado usualmente por solistas (Eiksund et al., 2020, p. 134). El aspecto de la naturaleza
doble al que se refiere el ejemplo radica en que las etapas de produccion y postproduccion se
combinan en el acto de improvisacién del masico sobre los bucles que se van grabando,
reproduciendo y mezclando en el mismo momento. Esta naturaleza ambigua del live-looping es
un aspecto fundamental de la técnica y en el desarrollo de este proyecto.

Al contrastar la definicion de loop y looping hace Katz con la que Eiksund et al. hacen de
live-looping, se puede concluir que looping y live-looping son expresiones ampliamente
intercambiables, pues en gran medida se refieren al mismo tipo de acontecimiento y que se puede

resumir como el acto de reproducir patrones de sonido, o loops, que se repiten, y que estos
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pueden ser grabaciones de musica existente con anterioridad o grabaciones in situ de las
interpretaciones musicales, tal y como se hace en el desarrollo de este proyecto.
Herramienta de Live Looping, Hands-Free para el Proyecto.

En la actualidad, las dos herramientas mas populares para la practica del live-looping son
el software Ableton Live y los pedales Boss Loop Station en sus diferentes versiones.

Con el advenimiento de las tecnologias digitales, los procesos de looping y otros usos del
sampleo estan contemplados en aplicaciones y DAW’s (plural para Digital Audio Workstation).
para estudios caseros y profesionales, algunas con gran nivel de sofisticacion, como es el caso de
Ableton Live que desarrollé un hardware acompariante para su DAW, el Ableton Push,
especialmente preparado para la produccion de musica por medio de samples, loops y recursos
MIDI (Ableton AG., 2021). Algunas compafiias de recursos tecnoldgicos para musicos, Boss en
especial, reconocida marca de pedales de efecto para instrumentos de cuerda eléctricos, han
desarrollado una amplia oferta de pedales o estaciones para hacer looping en vivo y la practica se
ha vuelto tan popular que, de hecho, existe un importante campeonato mundial auspiciado por la
marca de pedales antes referida: el Boss Loop Station World Championship.

Tanto en el caso de que el live-looping se haga con pedal o con un DAW especializado
como Ableton Live, se requiere ejercer un control sobre la herramienta para darle la orden de
grabar, enriquecer (overdubbing), reproducir, detener la reproduccién del patron y hacer cambios
entre diferentes combinaciones de loops: en cuanto a esto ultimo, el cambio de combinaciones de
loops es lo mismo que decir, el cambio de partes de la cancion.

En ambos casos se puede hacer este control con un pedal, puesto que la naturaleza de la
pedalera es, de hecho, la de ser manipulada con el pie y, en el caso del DAW, la mayoria de los

controladores que se usan para interactuar con el software tienen la posibilidad de tener
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conectado un footswitch o lo traen integrado. Llegados a este punto, debemos referirnos al
proyecto de investigacion/creacion Garloopeando, de Juan Estevan Calvo (2021), en el que
aplica la técnica de live-looping con Ableton Live para interpretar sus propias composiciones
con el bajo eléctrico como instrumento principal. En el documento, Calvo expresa su preferencia
por el uso de una de las formas de interaccion y loopeo que ofrece Ableton Live. En este DAW,
que fue pensado y desarrollado por productores musicales para que pudiera usarse como una
herramienta en presentaciones en vivo y también como mesa de mezcla y masterizacion de
producciones en estudio (Slater, 2016), existen dos modos de trabajo pensados para dos
necesidades distintas: la de arreglo, que es una vista parecida a la de la mayoria de los DAWS, en
la que las pistas de audio aparecen en un plano cronologico horizontal con el fin de mezclarlas y
procesarlas independientemente en un acto posterior a la grabacion y, por otra parte, tenemos la
vista de sesion que, como lo anota Calvo en su trabajo, esta pensado como un gran looper con
inagotable nimero de pistas como columnas verticales y sesiones (partes) con la cual se puede
hacer la mezcla y grabacion de manera simultanea. Calvo hace la defensa del uso de esta vista
argumentando la pertinencia de un disefio que fue pensado para este propdsito especifico (2021,
p. 67).

Existe, sin embargo, otras posibilidades para el caso Ableton Live conocidas como
técnicas Hands-Free y que implican el uso de un looper que el DAW tiene como plugin nativo.
Una de las posibilidades que existen con este acercamiento implica la automatizacion del plugin
haciendo uso de un controlador MIDI virtual (Loopop YouTube Channel, 2018; Villanueva,
2021). La productora musical colombiana Victoria Villanueva ha desarrollado un minucioso
tutorial sobre la préactica del live-looping, Hands-Free para YouTube usando Ableton Live. En el

video, Villanueva explica paso a paso la automatizacion usando un controlador virtual para
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manipular el looper. La idea es mapear, en la vista de arreglo, la automatizacién del controlador
virtual que manipulara el looper. Esto se logra en tres etapas: en la primera, con ayuda de un
controlador MIDI periférico, se asocian a los botones principales del looper nativo de Ableton a
diferentes notas del controlador para ser activados al pulsar esas notas. En la segunda parte, se
activa, por medio de un cableado virtual, un controlador MIDI virtual que sera la herramienta en
la que se pulsaran las notas asociadas en la primera etapa. Por Gltimo, se programa, en la vista de
arreglo, la automatizacion de las notas asociadas a los botones y, por consiguiente, a las
diferentes acciones, que debe ejecutar el looper en los momentos pertinentes de la cancion. Esta
automatizacion haré efecto sobre el controlador virtual, el cual activara las acciones del looper.
En el caso de los equipos Mac, el controlador virtual viene incluido en el software del equipo. En
el caso de los PC se debe descargar un plugin. Para el desarrollo de este trabajo probamos el
loopMIDI que puede descargarse en el siguiente enlace: https://www.tobias-
erichsen.de/software/virtualmidi.html.

En el desarrollo de este proyecto presentaremos una segunda alternativa a la técnica
presentada por Villanueva y Loopop que consiste crear una ruta de procesamiento de sefial por
cada uno de los loops en la que la misma pasara por tres canales ruteados, uno detras del otro,
permitiendo solamente la salida de sefial al master en la Gltima fase. En la primera fase (primer
canal), automatizamos la entrada de la sefial, en la segunda, el estado del looper (grabacion,
overdubing, desactivacion) y en la tercera, grabacién del loop durante toda la cancién y
procesamiento de sefial.

En resumen, la alternativa consiste en usar la automatizacion del plugin como una
automatizacion de envolventes, es decir, que en la vista de sesion se automatizan los estados del

plugin sobre la vista de arreglo (grabacion, overdubbing, reproduccidn, desactivacion, etcétera)
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al tiempo que se automatiza la entrada de sefial y se procesa la sefial. Cada uno de estos procesos
se hara en canales separados y ruteados como si fueran fases. En su momento, ahondaremos en
los pormenores de esta Gltima opcion con el objeto de proponer una técnica de uso de la
herramienta que sea practica y pertinente para una ejecucion completamente Hands-Free y que
permita una preparacion versatil y una ejecucion enfocada en la interpretacion del instrumento
unicamente.

El Bajo Eléctrico: Breve Resefia Histdrica y Algunas Técnicas de Ejecucion

El bajo eléctrico surge en el siglo XX con la intencién de reemplazar el contrabajo,
principalmente en la masica popular, por un instrumento més accesible, pequefio, barato y,
podriamos agregar, facil de tocar, y por las posibilidades que el uso de la electricidad y las
nuevas tecnologias de amplificacion brindaron para solucionar dicha necesidad. EIl primer bajo
eléctrico aparecid en 1935 cuando el inventor Paul Tutmarc presentd el modelo #736 Electronic
Bass Fiddle, pero su popularizacion llegé en los afios 50 con la aparicion del Precision Bass
disefiado por el musico y Luthier Leo Fender (“Bajo Eléctrico”, 2009, parr.5-6). La influencia y
desarrollo que el instrumento ha tenido en la musica popular es un tema demasiado amplio para
tratarlo en este trabajo.

Algunas Técnicas de Ejecucion.

Sin embargo, es importante nombrar tres técnicas de ejecucion que seran usadas
mayoritariamente en el desarrollo del presente trabajo: Finger Style, Slapping y, lo que
denominaremos Técnica Gwizdala de Percusion.

Finger Style es la forma mas usada de ejecucién del bajo eléctrico. Consiste en pulsar las

cuerdas del bajo usando los dedos indice y corazdn de la mano derecha (Friedland, 2004, p. 10).
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Slap es una técnica que consiste en imitar el golpe, la dinamica y el ritmo de la percusion,
en particular de la bateria, sin dejar de llevar la funcién melddica caracteristica del instrumento,
intercalando notas fantasma, de naturaleza puramente percutiva, con notas mixtas, melddicas y
percutivas al mismo tiempo. La técnica tiene dos tipos principales de pulsacion. La primera es el
hammer-on que consiste en golpear la cuerda, a la altura de la base del mastil con el nudillo
superior del pulgar. La segunda es el pull-off que consiste en halar la cuerda con fuerza hacia
afuera con el indice o el corazén (en ocasiones también con los otros dedos no oponibles) de
manera que la cuerda rebote sobre el mastil sonoramente (“Bajo Eléctrico”, 2009, “Slap y pop”).

Llamaremos Técnica Gwizdala de Percusion a la técnica utilizada por el bajista inglés
Janek Gwizdala en un recital que dio en la ciudad de Brno, Alemania el 23 de mayo de 2017.
Consiste en ir construyendo bases de percusion complejas pulsando las cuerdas del bajo con la
mano derecha mientras ensordina las mismas con la mano izquierda. Cada una de las capas tiene
una cualidad timbrica, ritmica y de entonacion diferente pues el musico, en cada caso no solo
cambia la frase ritmica, sino también cambia de cuerda para la pulsacién de la mano derecha y de
posicién de ensordinado de la mano izquierda consiguiendo asi imitar la funcién instrumental
que desempenarian diferentes instrumentos de percusién por separado. El resultado conjunto es
similar a lo que se conseguiria con una seccién de instrumentos de percusion (Gwizdala, 2017).
Psicoacustica: Principios a Tener en Cuenta en la Mezcla

Segun Medina (2008, parr. 6), para la consecucion de una mezcla profesional, se debe
conseguir el balance de los elementos en cuatro aspectos fundamentales: nivel, ubicacién en el
rango de frecuencia, ubicacién en el panorama y la dimension. Segln otro trabajo ampliamente
consultado para el mismo propdsito, The Mixing Engineer 's Handbook, (Owsinski, 2013, p. 84),

los aspectos son seis: balance, rango de frecuencia, panorama, dimensién, dindmica, e interés. El
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mismo trabajo antes referenciado anota que “Grandes mezcladores mezclan en tres
dimensiones.” refiriendose con ello a la altura, la profundidad y el ancho (p. 81, traduccion del
autor). Es importante anotar que, aunque la diferencia en el nimero de elementos presentado por
los autores citados difiere en dos, la lectura de los textos nos muestra que este contraste se
fundamenta en el énfasis que Owsinski le da al ambito del rango dindmico, que divide en dos
aspectos: el balance entre el nivel de los elementos y los envolventes que controlan el nivel
individual de cada uno de los mismos. También en que el mismo autor agrega un elemento mas a
la lista, muy volatil y bien intencionado conceptualmente, al que bautiza “interés” y que define
de manera muy general como “Hacer la mezcla especial”.

En sintesis, se puede interpretar de los dos trabajos que una buena mezcla se hace
atendiendo a tres dimensiones, y que cada una de ellas corresponde, al menos, a un aspecto
especifico a tener en cuenta por el ingeniero que mezcla: el alto, que corresponde al rango de
frecuencia, el ancho, que corresponde al panorama, y la profundidad, que corresponde a la
dimension. A esto se debe sumar el aspecto dindmico del nivel entre los elementos y los
envolventes individuales de cada uno de ellos y que, si se permite, debe relacionarse también en

la dimensién de la profundidad en otro sentido como se vera.
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Figura 1

Dimensiones de la Mezcla.

A
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Nota. Tomada de The Mixing Engineer's Handbook (p.85), por B. Owsinski, 2013, Cengage
Learning PTR.

Las dos enumeraciones ponen en el primer lugar de la lista el aspecto mas obvio, el
balance. Owsinski lo define como “La relacion de volumen entre los elementos musicales”
(Owsinski, 2013, p. 84, traduccion del autor) y Medina lo define casi de la misma forma: “la
relacion entre los niveles de los diferentes elementos” para luego recalcar que “Una mezcla debe
ser coherente en los niveles, ya que, por ejemplo, una guitarra ritmica con un nivel superior al de
la voz principal podria arruinar una mezcla” dejando asi el concepto claramente delimitado
(2008, parr. 6).

Se puede sostener que este aspecto corresponde a la dimension de la profundidad puesto
que el nivel de un elemento musical puede situarlo adelante o atras en la mezcla, como se infiere
del ejemplo que presenta Owsinski su libro cuando afirma que es un sintoma de una mezcla de

principiante cuando “La mezcla tiene un punto focal errante. Hay agujeros entre las letras donde
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nada se adelanta en la mezcla para mantener la atencion del oyente”, dando a entender que en
una mezcla hay elementos que estan adelante y, por consiguiente, otros estan atras (Owsinski,
2013, p. 84, traduccidn del autor). Por otra parte, como se anoto anteriormente, se puede
considerar que el balance y la dinamica, que se encuentran separados en la enumeracion de
aspectos de Owsinski, se pueden juntar en la dimensién de la profundidad, al lado del aspecto de
la dimension. Volveremos a esto mas adelante.

En cuanto al rango de frecuencia, Owsinski presenta un concepto que hace el énfasis en
el resultado general de la mezcla cuando dice que se debe obtener “todas las frecuencias
escuchables representadas apropiadamente” (Owsinski, 2013, p. 84, traduccion del autor)
mientras que Medina hace el énfasis en los elementos musicales que son mezclados cuando pide
que “todos los elementos tengan su espacio frecuencial”. Luego, Medina pasa a darnos otro
ejemplo en el que nos presenta el problema del enmascaramiento de dos elementos que comparte
la misma ubicacion en el rango de frecuencia, y que se debe solucionar usando el ecualizador
como herramienta, y con ello marca los limites del concepto en un aspecto practico (Medina,
2008, parr. 8). A pesar de las diferencias, las dos definiciones hacen referencia a la mezcla en
cuanto al balance dentro del mismo aspecto. Como se puede ver en la Figura 1, el rango de
frecuencia corresponde a la dimension de la altura.

Owsinski define el Panorama, escuetamente, refiriéndose a una accion: “Ubicar un
elemento musical en el espacio de sonido” (Owsinski, 2013, p. 84, traduccion del autor) mientras
que Medina da mas claridad sobre el mismo acto cuando describe el resultado que se busca: “que
cada elemento esté correctamente situado en el campo estéreo”. Como es habitual, Medina nos
ofrece como ejemplo la préctica de situar los elementos principales como la voz en el centro de

la mezcla y situar en diferentes lugares los elementos enmascarados como alternativa para
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hacerlos audibles (Medina, 2008, parr. 7). Este aspecto corresponde a la dimensién del ancho,
como se puede apreciar, nuevamente, en la Figura 1.

Owsinski define el aspecto de la dimension como “Agregar ambiente al elemento
musical”. Por su parte, Medina dice que “La dimension en una mezcla se consigue afiadiendo
efectos de reverberacion, delays, flangers...” limitando el concepto en su aplicacion instrumental
y practica. Estas dos definiciones se complementan pues mientras una dice que es, la otra dice
cdmo se consigue. En la Figura 1 el aspecto de la dimension corresponde a la dimension de la
profundidad (la redundancia es inevitable), pero en un sentido diferente que el aspecto del
balance que propusimos mas arriba aunque con consecuencias parecidas. Tanto con el uso de
reverberaciones o delays como con la relacion entre los niveles, se puede conseguir que un
elemento musical se perciba mas adelante o mas atras que el resto de los mismos.

Estas tres dimensiones y sus aspectos relacionados son fundamentales para el desarrollo
del presente proyecto pues, como se vera, serviran de herramienta conceptual y practica para
diversificar sonoramente la sefial persistente y homogénea del bajo eléctrico durante la
produccién.

La Obra de Stevie Wonder: la Musica Popular en la Cima

Victor Wooten nos Presenta a Stevie Wonder

En cuanto a los intereses del presente trabajo, es importante anotar que en el ambito del
uso masificado de la Boss Loop Station existe un referente muy popular de bass looping. La
version a la que nos referiremos es, de hecho, objeto de culto entre los bajistas en el &ambito de
YouTube y por ello existen numerosos tutoriales y covers con la transcripcion e instrucciones
para su interpretacion. Se trata de la interpretacion de Victor Wooten de la cancién de Stevie

Wonder Isn’t She Lovely, del disco de 1976 Songs in the Key of Life.
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Victor Wooten es considerado uno de los bajistas mas importantes de todos los tiempos
(Rolling Stones, 2011, parr. 1) y, por lo mismo, no es casualidad que, durante una presentacion
pedagdgica, atendida por él en el estado de Virginia en 2012, en su intencion de demostrar la
capacidad expresiva del bajo eléctrico, haya decidido versionar a Wonder.

Pertinencia de la Obra de Stevie Wonder para el Proyecto

La musica de Stevie Wonder, y en particular su “periodo clasico”, representa uno de los
momentos mas valiosos y prolificos para la historia de la musica popular (Vaughn Carlos, 2019,
parr. 21). Es en ese momento, un periodo de apenas cinco afios, cuando el artista grabo cinco
discos, puso ocho canciones en la cima del top-ten y gand doce Premios Grammy. La calidad de
la obra de Wonder durante este periodo, y a lo largo de su carrera, le ha granjeado el mérito de
que Herbie Hancock lo califique como “Uno de los genios mas grandes de nuestra época”
(Hefternan, 1999, 45°16) y que la revista Rolling Stones considere que Songs In The Key Of
Life es el cuarto disco mas importante de la historia de la musica popular (Rolling Stones, 2020,
No. 4).

La obra de Stevie Wonder desarrollé un vocabulario que ha alimentado el lenguaje de
varias generaciones de musicos, como es el caso de Wooten, y como lo demuestra la abundante
cantidad de covers y tutoriales sobre la armonia e interpretacion de la musica de Wonder que hay
disponibles en YouTube. Por lo anterior, la musica de Wonder es una opcién pertinente como

material de investigacion para el presente trabajo.
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Desarrollo

Para el desarrollo de este trabajo comenzaremos por abordar el analisis morfolégico del
caso que nos servira de referencia para nuestro propio proyecto: la version live-looping de Victor
Wooten de la cancion Isn’t She Lovely de Stevie Wonder. A continuacion, plantearemos los retos
metodoldgicos que implican nuestro proyecto: hacer una version live-looping hands-free, usando
Ableton Live, a partir del método “looper-plugin” de Loopop, pero aplicado a un solo
instrumento, con el objetivo de lograr una produccion diversa instrumental y morfolégicamente;
el reconocimiento de estos retos nos servira de punto de partida para proponer un complemento
metodoldgico que permita el desarrollo del proyecto.

Después de aclarar la metodologia propuesta, que consta de una planeacion morfoldgica
inicial y de tres fases de aplicacion en Ableton Live, la pondremos en préactica en el
versionamiento de dos canciones de Stevie Wonder. En la primera fase, usaremos el analisis
morfoldgico de las canciones a versionar, y la propuesta que desarrollamos a partir del mismo,
para automatizar el flujo de sefial del bajo eléctrico usando multiples canales en la vista de
arreglo Ableton Live, uno por cada frase que sera loopeada en la cancion. En la segunda Fase,
automatizamos el looper-plugin nativo de Ableton, en un nimero igual de canales que los que se
usaron para la primera fase, también en la vista de arreglo y también, basandose en la planeacion
morfoldgica presentada. Por Gltimo, aplicaremos una tercera y Ultima fase en la que, en otro
grupo de igual nimero de canales que en las dos fases anteriores, completaremos la sesion que
nos permitira ensayar el arreglo; procesar, mezclar y masterizar el mismo y, por ultimo, grabar la
ejecucidn en vivo. En esta Gltima fase, tomaremos como referencia, para los procesos de mezcla

y masterizacion, las producciones originales de las canciones versionadas.
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Andlisis de las Versiones de Referencia como Parte Fundamental de la Planeacion de las
Versiones Live-Looping

En el Isn’t She Lovely de Wooten, como en la mayoria de los casos de versionamiento de
canciones usando la técnica live-looping con un solo instrumento musical, las partes de las
canciones deben construirse paulatinamente apilando loops unos sobre otros: cada uno de los
loops tiene una funcidén instrumental especifica (percusion, armonia, melodia, etc). La
combinacion acompasada de los loops da como resultado la imitacion de una instrumentacion
diversa. Por otra parte, se busca también que cada parte quede separada en el grupo de loops
correspondiente y que la intercalacion de estas partes dé, como resultado, la morfologia deseada
de la cancion.

Por este motivo, se hace fundamental para nuestro trabajo hacer un andlisis morfoldgico
de nuestro caso de referencia, asi como también proyectar la morfologia de las canciones que
seran versionadas en este proyecto.

Andlisis del Caso Wooten/Wonder: La Versién Original.

La version original de Isn’t She Lovely de 1976 tiene una estructura estrofa-coro que se
repite seis veces a lo largo de los 3’ 18" que dura la cancion. Cada parte consta de ocho
compases: en la estrofa, los primeros dos compases desarrollan el tema de la melodia que, con
una ligera variacion en los dos siguientes, completa la frase para repetirse, luego, en los

siguientes cuatro (Parte A, Figura 2).
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Figura 2

Analisis Melodico Isn’t She Lovely.
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La segunda parte (Parte B, Figura 2), también de ocho compases, empieza con una
melodia diferente a la de la estrofa en sus cuatro primeros compases, pero vuelve al tema
melddico original, con leve variacion en la segunda mitad de cuatro compases como se puede ver
en la Tabla 1. La base armonica de estas dos partes sirve para desarrollar una improvisacion
melddica en la tercera, quinta y sexta repeticion de las dos partes. Estas partes Ay B son las

mismas que veremos en la versién de Wooten y sus bases arménicas y las correspondientes
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melodias representan los bloques fundamentales con los que el bajista trabaja una nueva

morfologia.

Tabla 1

Analisis Morfologico de la Version Original de Isn’t She Lovely.

Parte Descripcion

'Parte Yo A | Solo acompafiamiento sin melodia
Parte A Con melodia (voz)

Parte B Con melodia (voz)

Parte A Con melodia (voz)

Parte B Con melodia (voz)

Parte A Con melodia (armonica)

Parte B Con melodia (armonica)

Parte A Con melodia (voz)

Parte B Con melodia (voz)

Parte A Con melodia (improvisacion de armonica)
Parte B Con melodia (improvisaciéon de armonica)
Parte A Con melodia (improvisaciéon de armonica)
Parte B Con melodia (improvisacion de armonica)

La Version de Victor Wooten

Del analisis morfoldgico de la versién de Wooten se puede concluir que el bajista usa tres
canales de loopeo, uno por cada una de las partes que desarrolla. La primera esta formada por los

ocho compases de la estrofa, que llamaremos Parte A. La siguiente, por los ocho compases del
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coro que llamaremos Parte B. La tercera, por una variacion de ocho compases de la Parte A (la
estrofa), con la instrumentacion mas apagada, que llamaremos Parte C y que sirve para
acompariar de manera apropiada un largo solo.

El analisis morfologico de la versién de Wooten (Tabla 2) nos permite ver que para la
construccién de las partes empieza por el coro, no por la estrofa, con la idea de dejarlo listo para
que, al momento del paso de la estrofa al coro, transicion que no permite dilatacion alguna que
pueda afectar la dinamica expresiva de la cancion, pueda darse este paso desde una
instrumentacién acompafante completa a otra y el instrumentista pueda dedicarse de lleno a
llevar la voz cantante de la melodia. Se puede decir que Wooten construye por adelantado:
propone una introduccién en la que en realidad esta construyendo una parte posterior para
“engafiar” al piiblico al momento en que, después de la primera o primeras estrofas, pase al coro
y este aparezca con la instrumentacion completa y de una impresion de continuidad que le da

dinamismo al ejercicio.
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Tabla 2

Analisis Morfologico de la Version de Victor Wooten de Isn’t She Lovely.

Parte Descripcion
Parte B Solo acompafiamiento sin melodia
Parte B Grabacion patron armonia
Parte B Grabacion patron bajo
Grabacion patrén bateria y concrecion del
Parte B acompariamiento de la parte B
Primera mitad, grabacion patrén armonia y
Parte A segunda mitad grabacion patrén bajo
Grabacién bateria y concrecion del
Parte A acompafiamiento de la parte A
Todos los patrones de acompafiamiento son
Parte B la melodia.
Parte A Con melodia
Parte B Con melodia
Parte A Improvisacion sobre acompafiamiento
Parte B Improvisacion sobre acompafiamiento

Grabacion de nuevo patrén de
Parte A acompafiamiento (muteado) Primera mitad

(variacion) bajo, segunda armonia
Parte A

(variacion) Enriquecimiento del patron.
Parte A

(variacion 12

veces) (Improvisacion de la melodia)
Parte B Con melodia
Parte A
(version
inicial) Con melodia

Parte B Con melodia
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De la observacion del video (O’Brian, 2017) se pueden extraer otras estrategias
compositivas del bajista que vale la pena tener en cuenta para las versiones de nuestro proyecto.
Una de las principales es consecuencia de la necesidad de sintesis que se requiere para que el
apilamiento de capas no sea un proceso infinito que tome un tiempo desmesurado para su
desarrollo. Cada una de las tres partes o “canales de loopeo”, que se intercalan a lo largo de la
cancion, esta constituido por 3 loops superpuestos sobre los que el solista lleva luego la melodia
y la improvisacion. Estos tres loops corresponden a una minima instrumentacion que imita la
percusion, el bajo y la armonia. Para conseguir el resultado deseado de imitacion de una
instrumentacion suficiente, el bajista hace un ejercicio de reduccidn de cada una de estas partes,
resumiendo en una sola linea “loopeable” la parte de cada uno de estos instrumentos, ya sea uno

solo, como lo es el bajo, o un grupo de ellos, como seria la percusion o la armonia.

I Wish: Andlisis Morfoldgico de la Version Original y Propuesta Morfologica para la Nueva
Version

| Wish, la cancion que fue sencillo principal del album de Stevie Wonder Songs In The
Key Of Life de 1976, tiene una duracion de 4’14” en su version original. En ella se pueden
reconocer cuatro partes melddicas principales que hemos reducido con el objeto de usarlas en la
version live-looping y que nombraremos A, B, C, y D, respectivamente, como se muestra en la

Figura 3.
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Figura 3

Andlisis Melddico de | Wish.
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Parte C

Como se puede ver en la Tabla 3, las partes A 'y B corresponden a las estrofas, la parte C
al coro y la D al puente. Para la coda del final de la cancion se usa la estructura armonica del
coro, la parte C. La estructura de la cancién es bastante sencilla: estd conformada por dos grupos
de dos estrofas seguidas de dos coros. La cancion tiene una introduccion de media estrofa (Parte

A) y como coda de salida la Parte C. La cancion esta partida en su mitad, después del primer
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coro, por un pequefio puente (Parte D) que solo aparece en ese momento de la canciény le

proporciona un descanso a la persistencia ritmica y melodica de la pieza evitando la monotonia.

Tabla 3

Analisis Morfoldgico de la Version de Original de | Wish.

Parte Descripcion
IParte A 'Sin melodia (Introduccion)
Parte A Con melodia (Primera estrofa}
Parte B Con melodia (Primera estrofa}
Parte A Con melodia (Segunda estrofa}
Parte B Con melodia (Segunda estrofa}
Parte C Con melodia (Primer coro}
Parte D (Puente)
Parte A Con melodia (Tercera estrofa}
Parte B Con melodia (Tercera estrofa}
Parte A Con melodia (Cuarta estrofa}
Parte B Con melodia (Cuarta estrofa}
Parte C Con melodia (Segundo coro}
Parte C (Coda)
Parte B Con melodia (improvisacién de armdnica)

Atendiendo a las estrategias que observamos en el andlisis de Isn 't She Lovely de Wooten
nos disponemos a enfrentar nuestra version de | Wish, como se puede observar en la Tabla 4,
haciendo una introduccion que nos permita construir el grueso de la base instrumental de la
cancion. Creemos que lo ideal es empezar por el puente, que en la version original corresponde a
la Parte D, que nos parece, ademas, la parte menos reconocible de la cancion a primer oido. Por

otra parte, el puente nos parece una seccion con bastante énfasis en la parte ritmica, lo que nos
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sirve de excusa para grabar inicialmente los loops que forman la bateria, empezando por el hi-
hat, seguido del bombo y el redoblante. Seguidamente, presentaremos el bajo e iremos formando
un elemento coral de tres voces. En esta parte como en las posteriores, hemos decidido los
elementos que consideramos ritmica y melédicamente mas reconocibles para que el resultado

emule de la mejor manera la version original y la haga reconocible.



Tabla 4

Propuesta Morfologico para | Wish.

Parte Descripcion

‘Grabaci6n de todo el acompariamiento del puente como sigue: 1. HH (2
compases), 2. Bombo (2 compases), 3. Redoblante (2 compases), 4. Bajo (4

Parte D compases), 4. Coros (12 compases).

Parte A Grabacion patrones Teclado 1 (4 compases), Bajo (4 compases).
Grabacidn patrones Teclado 2 (4 compases), Metales (4 compases que hacen la

Parte A variacion para coro o Parte C).

Parte B Grabacién patrén Bajo

Parte B Grabacién patrén Teclado

Parte B Grabacién patrén Teclado 2

Parte B Grabacién patrén Metales

Parte A Con melodia

Parte B Con melodia

Parte A Con melodia

Parte B Con melodia

Parte C Con melodia

Parte D

Parte A Con melodia

Parte B Con melodia

Parte C Con melodia

Parte C 9

veces (36

compases) Improvisacion

Con la misma voluntad de dejar los elementos musicales méas reconocibles para ir
conformando las partes, repetimos primero dos veces la parte A y luego cuatro veces la parte B
con la intencién de construir las dos partes que conforman las estrofas y la parte C que, para

efectos de reduccion de elementos musicales, es una variacion de la parte A, pero con un golpe
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de metales en los tiempos fuertes de los compases que forman la seccion. Una vez terminada la
construccién de todas las partes, iniciamos la primera estrofa en la que el bajista deja de grabar
su intervencion y aprovecha la instrumentacion para tocar las diferentes partes de la cancion. La
estructura de la misma queda casi igual a la original, com la diferencia que en la segunda parte

de la cancion la estrofa no se repite y se pasa directamente al coro.

Superstition: Analisis Morfoldgico de la Version Original y Propuesta Morfoldgica para la

Nueva Version

Superstition fue el sencillo principal de otro album de Stevie Wonder, anterior a Songs In
The Key Of Life de 1976. Nos referimos al Talking Box de 1972. Esta tiene una duracién de
4°26” en su version original. En ella se pueden reconocer dos progresiones armonicas que hemos
reducido con el objeto de usarlas en la version live-looping y que nombraremos A, B
respectivamente. Como se muestra en la Figura 4, la parte A tiene diferentes desarrollos que

seran tenidos en cuenta en la version que proponemos en este trabajo.
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Figura 4

Analisis Morfoldgico de Superstition.

Parte A, riff Parte A, con voz

Parte A, metales intro

Como se puede ver en la Tabla 5, la cancién tiene una introduccion significativa de 1y %
veces la Parte A en la que se presenta una serie de lineas melddicas muy reconocibles y que el
oyente identifica inmediatamente. La cancidn, ademas, inicia esta introduccion con la bateria
sola, lo que en caso de adaptacion a una nueva version live-looping es ideal, pues ayuda mucho
al proceso de superposicion de loops contar con la base ritmica para empezar. Otra caracteristica,
gue ya mencionamos, es que el grueso de la cancidn corresponde a desarrollo sobre la misma
parte; las estrofas y las introducciones a la misma se hacen sobre la misma base armonica, lo que
ayuda mucho al proceso de reduccion. Varios de los riffs melddicos presentados en la
introduccién de la cancidn estaran activos durante la mayor parte de la misma excepto en los

momentos en que aparece la parte B.
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Tabla 5

Analisis Morfoldgico de la Version Original de Superstition.

Parte Descripcion

‘Introduce el acompafiamiento como sigue: bateria (4 compases), teclados y
A bajo (4 compases).

A Sin melodia (Primera estrofa)

A Con melodia (Primera estrofa)

A Con melodia y obligado de metales y bajo (Primera estrofa)
B Con melodia (Coro)

A, Metales introduccién (Segunda estrofa)

A Con melodia (Segunda estrofa)

A Con melodia y obligado de metales y bajo (Segunda estrofa)
B Con melodia (Segundo coro)

A, Metales introduccion (Puente)

B Sin voz (Puente)

A, Metales introduccion (Tercera estrofa)

A Con melodia (Tercera estrofa)

A Con melodia y obligado de metales y bajo (Tercera estrofa)
B Con melodia (Coro)

A Metales introduccion (Coda)

A, Con metales de la parte B (Coda)

A Metales introduccion (Coda)

A Con melodia y obligado de metales y bajo (Coda)

A, Con metales de la parte B (Coda)

Atendiendo nuevamente a la estrategia de Wooten de construir por adelantado, y
aprovechando el rasgo caracteristico de la version original de Superstition, empezaremos nuestra
version presentando la parte B, pero haciendo una introduccion en la que grabaremos primero los

loops de la bateria y procuraremos recrear el redoble de bateria caracteristico de la parte.
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Después recrearemos todos los desarrollos de la parte A seguidos. Una vez grabados y agrupados

los acompariamientos instrumentales que se usaran en toda la cancion, dejaremos de grabar y el

bajo se ocupara de hacer la melodia y las improvisaciones pertinentes a lo largo de la cancion.

Tabla 6

Propuesta Morfologica para Superstition.

Parte Descripcion

| ‘Grabacion de patrones de acompafiamiento como sigue: HH (2 compases),
B 5 veces (20 bombo (1 compas), redoblante (1 compas), redoble (4 compases), teclado (4
compases) compases), bajo (4 compases), metales (4 compases).

A Grabacion patron teclado 1

A Grabacion patron bajo

A Grabacion patron teclado 2

A Grabacion patron obligado de metales y bajo

AYs Grabacion metales introduccion

A, Metales introduccion (Primera estrofa)

A Con melodia (Primera estrofa)

A Con melodia y obligado de metales y bajo (Primera estrofa)
B Con melodia (Primer coro)

A, Metales introduccion (Segunda estrofa)

A Con melodia (Segunda estrofa)

A Con melodia y obligado de metales y bajo (Segunda estrofa)
B Con melodia (Segundo coro)

A Metales introduccion (Coda)

A, Con metales de la parte B (Coda)

A, Metales introduccion (Coda)

All/2 Con melodia y obligado de metales y bajo (Coda)

A diferencia de la version original, nuestra propuesta tendra solo dos y no tres estrofas.

De esta manera, terminara pasando del coro a la coda inmediatamente. Consideramos que esto
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tiene sentido pues la introduccidn de nuestra version, en donde se construyen todos los
desarrollos de la parte A, cuenta como una primera estrofa sin serlo en realidad por no contar con
la melodia. Por lo demas, una vez entra la melodia de la primera estrofa, morfologicamente las
dos versiones son muy parecidas, como se puede deducir al hacer la comparacion de la Tablas 5
y 6.

Planear el Flujo de Trabajo: Las Reflexiones que nos Ayudaron a Desarrollar nuestra
Propuesta Alternativa Hands-Free

Para empezar, vale la pena anotar que la totalidad del trabajo de produccion lo realizamos
con un Laptop ROG Zephiruz M15, con procesador Intel Core i7, con RAM instalada de 16,0
GB, el cual nunca mostro ningin problema de recursos si se trabaja enteramente con los plugins
nativos de Ableton. Por ultimo, vale la pena anotar que para las dos canciones, usamos un bajo
eléctrico de cuatro cuerdas Sterling, de Musicman, Ray 34 y una interfaz Tascam US 4x4 HR..

Como su nombre lo indica, y como se expuso en el Marco Tedrico, el objetivo de las
técnicas hands-free aplicadas al live-looping es liberar al instrumentista de las tareas de control
de las acciones de “loopeo”: grabacion, overdubbing, reproduccion y desactivacion, durante la
ejecucidn de la pieza. De esta forma, se permite que el instrumentista se dedique exclusivamente
a tocar el instrumento musical (Loopop, 2018, Intro).

La metodologia que propondremos a continuacion se basa en la segunda técnica hands-
free (de tres) que presenta Loopop (2018) en su video sobre este tema, en oposicion a la tercera,
alternativa que es la misma que presenta también Villanueva (2017) y que nosotros, después de
probarla, encontramos muy poco confiable y que el mismo Loopop encuentra demasiado
enrevesada. A la técnica que nos ocupa en este momento, que se basa en el uso del plugin de

looper de Ableton, Loopop solo le encuentra una desventaja, y es que este plugin, de forma
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parecida a los pedales analogos, esta pensado para loopear audio, no MIDI, y por tanto no puede
cuantizar el audio mientras loopea. En nuestro proyecto, esta desventaja no aplica, pues
estaremos loopeando audio, no MIDI. Para terminar, Loopop no propone nada para solucionar
los retos que implica usar la técnica del looper-plugin para piezas complejas morfolégicamente y
ejecutadas con un solo instrumento. Nuestro proyecto enfrenta estos retos y propone la
metodologia que estamos presentando.

Cuando, como en nuestro caso, queremos interpretar con un solo bajo eléctrico canciones
de cierta complejidad morfoldgica, con varias partes y, ademas, con cambios de timbre con el
objetivo de simular el sonido de instrumentos diferentes en diferentes momentos de la cancion,
pronto nos damos cuenta de que también necesitamos controlar los procesos que se aplicaran a la
sefial del instrumento. La idea es ir apilando frases que se repiten en loop y que cada frase tenga
la sonoridad de un instrumento diferente y, por eso, cada frase deberia tener un proceso de sefial
diferente. Por ejemplo, un proceso para que el bajo suene como un bombo en una frase, un
proceso diferente para que suene como un teclado en otra, uno diferente para que suene como un
bajo en otra mas, etcétera.

La idea mas inmediata que se nos ocurre es la de automatizar los procesos de sefial a lo
largo de la linea de tiempo de la cancidn, linea que es, en efecto, visible en la vista de arreglo de
Ableton Live. Alli, se automatiza la activacién, los estados y la desactivacion de parametros
(desde la entrada de sefial hasta los efectos, ecualizaciones y el propio looper) que se aplican al
canal por el que la sefial del bajo entra al DAW, manipulando la linea de automatizacién

directamente con el raton del computador, como se muestra en el ejemplo de la Figura 5.
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Figura 5

Imagen de la automatizacion de un ecualizador de tres bandas en Ableton.

La idea de buscar entre todas las lineas de automatizacién, aplicadas a un solo canal, el
parametro que necesitamos calibrar parece engorrosa: solo es visible una automatizacion a la vez
por canal y se debe desplegar una ventana para hacer visible la automatizacion que queremos
manipular, como se puede ver en la Figura 6.

Figura 6

Ventana desplegable de automatizaciones en la vista de arreglo.

Ninguno
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@ Phaser-Flanger

@ Shifter

@ Resonators

@ Mixer

Mostrar sélo parametros automatizados

Esta metodologia también resulta inconveniente por otro motivo: cada proceso deberia
ser aplicado antes de la grabacion de las diferentes frases en el looper dado que, de ser aplicado
posterior al looper, afectaria a todas las frases grabadas en el loop, lo que no nos sirve si se
quiere emular el timbre de varios instrumentos por separado usando distintas combinaciones de
procesos y no que estos procesos afecten a todas las frases a la vez, es decir, a todo el loop ya

mezclado. En este caso, para ajustar los procesos de sefial, deberiamos oir el instrumento solo
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antes del loopeo, sin poder saber como afecta la mezcla del loop completo, o teniendo que grabar
nuevamente todas las frases que componen el loop cada vez que se hace un ajuste, para ver el
resultado con todas las frases superpuestas sonando acompasadas. La inconveniencia
metodoldgica de este acercamiento se magnifica si pensamos que la morfologia de la cancion nos
obligara a usar varios loopers para conseguir las diferentes partes de la cancidn con cada uno de
ellos y eso quiere decir que los problemas presentados se multiplican por el nimero de “loopers”
utilizados de esta forma.

Toda esta reflexion pone en evidencia que lo ideal es mantener los diferentes procesos
que tendra la sefial por separado y facilmente manipulables. En esto consiste nuestra propuesta
metodoldgica.

Planeacion Morfoldgica Aplicada a la Vista de Arreglo en Ableton Live.
Primera Fase: Automatizacion de la Entrada de Sefial

Tanto Villanueva (2017) como Loopop (2018), abordan la técnica hands-free para el
loopear con varios instrumentos musicales diferentes. Esto implica que cada uno de los
instrumentos envia la sefial por un canal de audio o MIDI separado y, por consiguiente, tienen
procesos de sefial diferenciados. Esta situacion nos da la primera pista sobre cual puede ser la
solucion a los inconvenientes planteados en los parrafos anteriores. Para poder aplicar diferentes
procesos de sefial, deberiamos pensar cada frase que vamos a loopear con el bajo eléctrico como
si fuera un instrumento diferente y, de esta manera, procesarla por separado. Para conseguir esto,
tendremos que permitir la entrada de la sefial del bajo por tantos canales como frases a “loopear”
tengamos en la cancion.

Como se puede ver en la Figura 7, hemos preparado un canal de entrada para cada una de

las frases que loopearemos durante la cancion y las hemos nombrado segun la funcion



50

instrumental que corresponde en cada caso, por ejemplo, HH para frase que emulara al hi-hat
durante toda la cancion, Bass D para la linea melodica que corresponde al bajo de la Parte D,
Keys2 A para la linea melodica que corresponde al segundo teclado de la parte A, y asi
sucesivamente. Toda esta preparacion corresponde con la propuesta morfologica de la Tabla 4. A
estos canales nos referiremos cuando sea necesario como los canales de primera fase.

Figura7

Vista de Sesién Version de | Wish
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Dado que estamos usando un solo instrumento musical, no podemos simplemente dejar
abierta la entrada de sefial a la mezcla en todos los canales durante toda la pieza pues el efecto
sobre la mezcla seria de sobrecarga de sefial: como si tuviéramos sonando catorce bajos a la vez
tocando la misma frase. Es por este motivo que debemos preparar la automatizacion de entrada
de sefial de cada canal para que solo esté sonando a través de un canal a la vez, el que
corresponda a la frase que debe ser grabada en cada momento para cada loop. Lo primero que
debemos ajustar es la configuracion de monitoreo del canal: debe quedar “In” (botén iluminado

azul), como se ve en la Figura 8 (vista de sesion); notese en la misma figura que todos los
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canales reciben el audio del mismo canal de la interfase externa, que en nuestro caso es el canal
2.
Figura 8

Configuracion del monitor de los canales.

C— —C——
§ 2 v

Figura 9

Vista de las automatizaciones de entrada de sefial.

Por otra parte, en la vista de arreglo (Figura 9), activamos la vista de automatizaciones (boton
iluminado de azul en la parte superior derecha). Abrimos la ventana de opciones de
automatizacion del canal, como lo vemos en el primer canal, de la Figura 9, correspondiente a hi-
hat (canal 1, HH) y escogemos la opcion Speaker on. La linea roja que se despliega a la izquierda
del canal es la automatizacién que hicimos de este parametro durante la duracion de la cancion:

representa dos estados, arriba cuando esta prendido (on) y abajo cuando esta apagado (off).
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Nuestra sefial, en este caso, estara prendida durante dos compases, acorde a lo planeado en la
Tabla 4; en el canal dos, que corresponde al bombo, automatizamos que la entrada de sefial esté
activa durante los dos compases siguientes, también acorde lo planeado en la Tabla 4. Los demas
canales reciben también la preparacion correspondiente.

Este grupo de canales representa nuestra primera fase de automatizaciones, el control de
la entrada de sefial. Ahora debemos preparar la segunda fase: la automatizacion del loopeo.
Segunda Fase: Automatizacion del “Loopeo”

En la automatizacion que preparamos en la fase anterior, dejamos que la sefial entre a la
mezcla por un solo canal a la vez y apenas por el tiempo necesario para hacer la grabacién de la
frase correspondiente en el looper nativo de Ableton Live. En esta segunda fase, automatizamos
los estados del looper para que, durante el momento en que permitimos la entrada de sefial, se
grabe la frase y luego se reproduzca en forma de loop cuando sea pertinente. Ademas, lo
haremos de una forma en que podremos ver, al tiempo, en la vista de arreglo, la automatizacion
de la entrada de sefial de la frase y la automatizacién del looper que la grabara y reproducira,
pues lo haremos en un canal independiente al que fue automatizado para la entrada de la sefial de
modo que las dos automatizaciones se podran desplegar simultaneamente.

Lo primero que debemos hacer para conseguir lo que acabamos de describir es duplicar
dos veces todos los canales que creamos para ordenar la entrada de sefial por frases, de la forma

en que lo mostramos en la Figura 10.
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Figura 10

Duplicacion de los canales de entrada de sefial.
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La primera copia de los nuevos canales creados sera la que usemos para automatizar un
looper por cada frase de manera independiente y nos referiremos a ellos como canales de
segunda fase. Los vamos a nombrar igual que los que se crearon para la entrada de sefial (de
primera fase), pero al nombre le agregaremos una “L” al final. Estos nuevos canales se
intercalaran con los anteriores, dejando los que comparten el nombre lado a lado como se
muestra en la Figura 11. El uso de la segunda copia lo explicaremos mas adelante. Por ahora, no
haremos nada con ellos.

Figura 11

Canales de control de entrada de sefial y de loopeo.
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Como debe ser evidente a esta altura de la explicacién, cada una de las frases contara con
su propio looper, es decir que, si tenemos trece canales de entrada de sefial, uno por cada frase
que debe ser loopeada (catorce si sumamos el que usaremos para interpretar las melodias
principales e improvisaciones, el cual no se loopea), tendremos trece canales mas, cada uno,

albergando un looper para cada una de esas frases.
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Figura 12

Ruteo desde el canal de entrada de sefial al de loopeo.
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Master
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Por lo anterior, debemos rutear el canal que tiene automatizada la entrada de sefial hacia
el canal que contendré el looper como lo mostramos en la Figura 12.
Figura 13

Instalacién del looper nativo de Ableton.
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El looper nativo de Ableton se instala en el canal correspondiente, desplegando la
ventana que hay para ese proposito en la vista de sesion, como se muestra en la Figura 13. Para
nuestro proyecto, llegamos a la conclusién que los parametros predeterminados con los que
queda montado el plugin en el canal funcionan perfectamente bien para la metodologia que
estamos empleando.

Figura 14

Ventana de Parametros en la Vista de Arreglo.
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Para automatizar el looper que acabamos de agregar, debemos pasar a la vista de arreglo
y, activando el bot6n que permite la visualizacion de las automatizaciones, como lo vimos en la
Figura 14, desplegamos luego las ventanas para elegir el primer parametro a automatizar, en este
caso el Looper y en segundo lugar el estado del mismo o “State”, como se muestra en la Figura
14. El parametro del estado (state) tiene cuatro posibilidades: stop, en el que el looper no
reproduce ni graba; record, en el que el looper graba la sefial de audio que esta recibiendo; play,
en el que el looper reproduce el loop que tiene grabado; y overdub, en el que el looper graba un

nuevo patron de audio mientras reproduce en loop los que ya tiene grabados.
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Figura 15

Lineas de automatizacion en la vista de arreglo.

En la Figura 15 podemos ver lo que ya habiamos anunciado antes: puesto que van por
canales independientes, las lineas de automatizacion entrada de sefial y de estados del looper son
visibles simultaneamente. Por ejemplo, podemos ver claramente como hicimos coincidir en los
mismos compases la entrada de sefial del hi-hat con el estado de grabacion del looper
correspondiente. También es visiblemente facil saber en qué momento termina la entrada de
sefial y comienza la reproduccién, y, por lo tanto, es el momento indicado para activar la entrada
de sefial del bombo y la grabacion del mismo en el looper correspondiente, acorde a la
planeacion morfoldgica. Con esta vista y accesibilidad simultanea de estos aspectos a
automatizar, es muy facil reproducir la planeacion morfoldgica en la vista de arreglo de la

cancién en el DAW, como se puede apreciar en la Figura 16.
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Figura 16

Lineas de automatizacion en la vista de arreglo (vista amplia).

La Mezcla Antes y Después: una Tercera Fase que Merece su Propio Titulo.

Al principio de la explicacion de la segunda fase de nuestra metodologia, pedimos
duplicar dos veces los canales creados para automatizar la entrada de la sefial para cada frase a
loopear en nuestra cancion y prometimos explicar mas adelante el uso que dariamos a la segunda
duplicacion de esos canales. Pues bien, esta copia sera usada para grabar y procesar la sefial
recibida de cada looper instalado en la primera copia. El resultado sera que la sefial pasaré por
tres canales: el primero, para controlar la entrada de sefial; el segundo, para controlar el looper; y

el tercero, para grabar la sefial y para procesarla'y mezclarla.
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Figura 17

Vista de los canales las de tres fases.

Ext.ln_ | [HHL ¥ Kick |
M2  wllfii Post Mixer  v|lfii Post Mixer | ii Post Mixer  v|lljj Post Mixer |

HHL ___ vlllHHR __ vwll[Master  vlllickL _____ vllfkickR ______ vli|Master __ ¥

Track In hd (Track In v

Como se puede ver en la Figura 17, tanto para la frase que, en forma de loop, cumplira la
funcidn de hi.hat a lo largo de la cancion, como la que cumplira, de forma similar, la funcion del
bombo, hay tres canales asignados, cada uno para ejecutar la funcion correspondiente a una de
las fases de nuestra metodologia. Los tres canales tienen el mismo nombre pero, en el caso de los
que estan asignados para la funcion de controlar el looper (canales 2 y 5) agregamos una “L” al
final del nombre, y e los que estan asignados para procesar y grabar la sefial (canales 3y 6)
agregamos una “R” al final del nombre. Como también se puede ver en la imagen anterior, los

canales 1y 3 estan ruteados hacia los canales 2 y 5 y estos ultimos hacia los canales 3y 6,
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respectivamente. Los canales 3y 6, por su parte, son los Unicos que tienen salida a la mezcla
general Master. De manera consecuente con lo anterior, los Unicos canales que reciben sefial de
la interfaz externa (Input 2), son el 1y el 4. Otro aspecto a tener en cuenta de la Figura 16 es el
estado de los botones de activacion de entrada de sefial de cada canal: en los canales 1y 4 el
botdn se ve desactivado pero con un punto rojo en la esquina superior izquierda: este punto
sefiala que el funcionamiento del boton estd automatizado, tal y como lo dejamos en la fase
anterior; en los canales 2 y 5 el botdn se ve activado con una luz azul, pues permanecera activo
durante toda la cancion y de color azul pues el monitor esta en funcion “In”, también iluminada
de azul en el mismo canal; en los canales 3 y 6 el boton esta activo en color amarillo, pues es el
color de activacion que le corresponde cuando el monitor esta en modo “Auto”, también
iluminada de amarillo, y el boton de grabacion, en la parte inferior del canal, también activo e
iluminado de rojo.

La Figura 16 tiene los tres canales de las tres fases seguidos solo por razones explicativas.
La recomendacion es que el canal de control de entrada de sefial y canal de control de estado del
looper, correspondientes a las fases 1 y 2 de nuestra metodologia, se dejan asi, uno al lado del
otro. Sin embargo, por razones préacticas, los canales destinados a la fase tres, de grabacion y

procesamiento de sefial, deben dejarse todos juntos y aparte, como lo muestro en la figura 18.
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Figura 18

Canales asignados a la tercera fase.

HHL___ vlllKickL ____ vllfSnarel ___ vlliBassDL_____ ~lllVoicesDL __ villKeysiAL __ vilBassAL____ ~lfKeys2 AL vllBrasscL____ vlllBrassBL ____ vllKeysiBL __ vlflkeys2B ____ vll[BassBL____ vlffleadl v
i Post Mixer __v|fii Post Mixer _v||[ii Post Mixer _ v|ffii Post Mixer _v]Ifii Post Mixer _v]{fii Post Mixer _v]ifii Post Mixer _v|llii Post Mixer _¥||fii Post Mixer _v|ii Post Mixer _¥|lfii Post Mixer _lfii Post Mixer _vIffii Post Mixer _vl|[ii Post Mixer ]

Master ____ vli[Master ____vll{Master ___ vllMaster ___ vllimMaster ____ viliMaster ____vllMaster ___ vljiMaster ____ vilMaster ____viliMaster ____ vllMaster ____vllMaster ___vl[Master ___vli[Master ]

Como puede verse en la Figura 18, todos los canales estan con el cuadro del nombre del
mismo color gris azulado, pues los hemos escogido al tiempo haciendo uso de la tecla shift, de
manera parecida a como, por ejemplo, se escogen varias celdas de excel, o varios archivos en un
buscador de Windows o Mac. Esto resulta muy importante en este caso pues hay debemos
activar al tiempo en todos estos canales el botdn de grabacion, como lo indicamos en el parrafo
anterior (iluminado de color rojo en la parte inferior de todos los canales), lo cual no es posible
sino con todos los canales juntos.

Ensayar, Grabar, Mezclar, Grabar Otra Vez. Flujo de Trabajo en la Fase Tres.
Antes de empezar a ensayar la cancion, aun nos hace falta preparar dos aspectos mas.
El primero es asignar una tecla para borrar los que se hayan grabado en el looper de cada

uno de los canales asignados.
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Figura 19

Asignacion de funciones a teclas del computador.

En Ableton, para asignar funciones a las teclas del computador se usa Ctrl+K. Esta
combinacion nos hara obtener una vista como la de la Figura 19, en la que todas las funciones
asignables a la tecla se tifien de un color naranja. En nuestra sesion, hemos asignado la letra “n”
en el boton “Clean”, en el looper de cada canal. Para agilizar la dinamica de los ensayos y de la
grabacion, hemos asignado la misma tecla “fi” al boton de detener (boton cuadrado en la parte
superior central de la imagen) y al botdn de Reactivar Automatizacién (flecha que indica hacia
atras, cuatro botones a la derecha del boton de detener y que sirve para lo que indica su nombre)
y en el boton de Regresar al Arrangement (botdn en el canal del méster, justo debajo de los
botones de reproduccion de sesion), necesario para que, al volver a empezar, todo funcione de la

manera esperada.
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Figura 20

Configuracion del metronomo.

Archivo Edicion Crear Ver Opciones Ayuda
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~ Auto 1Bar 1/2 i/2T
1/4 1747 1/8 1/8T
1/16 1/16T

Activar solo durante la grabacion

El segundo es activar el metronomo, como se muestra en la Figura 20: Nosotros lo
programamos con una cuenta atras de un compas (1 Bar). Para activar el metronomo debemos
hacer click con el raton sobre el botdn de los dos puntos y este se pondrd amarillo, como en la
imagen cuando esté activado. En la misma figura se puede ver que el tempo que decidimos para
nuestra cancién es de 100 BPM. Para empezar a tocar la cancion se oprime la barra espaciadora y
las automatizaciones de flujo de sefial (fase 1) y de estados del looper (fase 2) empiezan a correr:
los canales de entrada de sefal se abrir&n y el looper de cada frase se grabard y reproduciré segun
lo programado.

Llegados a este punto del desarrollo podemos empezar a ensayar. Cuando oprimimos la
barra espaciadora, el metrénomo iniciara la cuenta atras y, luego, las automatizaciones se
activaran segun lo programado.

Como es de esperarse, la cancion debe ensayarse muchas veces. Cada vez que queramos
volver a empezar, debemos oprimir dos veces la letra “i”” (una vez no es suficiente). La
reproduccion se detendra, el looper de cada canal quedara limpio nuevamente y las

automatizaciones se reactivaran.
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Antes de Grabar: Unas Palabras sobre las Técnicas de Digitacion del Bajo eléctrico

Para la ejecucion de nuestra version de | Wish como para nuestra version de Superstition,
usamos principalmente una digitacion clasica, como la que describe Friedland (2004, p. 10).
También, en ambos casos, usamos la técnica Gwizdala (2021) para ayudarnos a conseguir un
timbre parecido al del bombo. Para las frases con la funcién del hi hat usamos la ufia del dedo
indice derecho imitando la digitacion Pick Style del que también habla Friedland (2004, p. 11).
Para las frases con la funcion del redoblante, después de diferentes pruebas, optamos por dar un
golpe seco con la palma de la mano derecha directamente sobre el mastil, a la altura del traste 12.
Sin embargo, con el objetivo de imitar el redoblante, rico en tresillos de la parte B (puente) de la
version original de Superstition, usamos la técnica de slap de modo atresillado.

Grabar para Mezclar.

Después de suficiente ensayo, y de conseguir una interpretacion apropiada de la cancion,
podemos grabar la sefial que nos envia el looper de cada canal de segunda fase en un clip de los
canales de tercera fase, asignados para la grabacion y procesamiento de sefial.

Para empezar, recordemos que tenemos todos los canales de la fase tres de nuestra
metodologia, agrupados juntos, en orden y con el boton de grabacion activado en cada uno de
ellos. Esto quiere decir que si oprimimos el botdn de Grabacién de Sesion (botdn con un circulo
ubicado 6 botones a la derecha del botén de Detener, que ya habiamos ubicado) se empezara a
grabar un clip en cada uno de los canales de la fase tres. Estos clips grabaran todo el tiempo hasta
que se detenga la reproduccion de la cancion con la barra espaciadora. Por lo anterior, y para
evitar el uso del ratén para activar el boton de Grabacién de Sesion, recomendamos, usando la
combinacion Ctrl+K, asignar este boton a una letra. En nuestro caso la asignamos a la letra “r”.
Una vez asignada, al oprimir la tecla “r”, la sesion se activard, como cuando oprimimos la barra

espaciadora pero, ademas, empezara a grabar un clip por cada canal de la fase tres, durante toda
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la cancion. La vista de sesion lucird como se muestra en la Figura 21, en la que vemos que en la
primera caja de cada canal de la fase tres aparece una flecha roja, que indica que se esta
grabando el clip correspondiente en cada canal. Cuando oprimimos la barra espaciadora para
detener la reproduccion las flechas se pondran de color verde, como se ve en la Figura 22, y
podremos escuchar el resultado de nuestra grabacion oprimiendo el boton de reproduccion de la
escena (boton de reproduccion en el canal del méster a la altura de los clips grabados, casilla
nimero uno en la Figura 22).

Figura 21

Grabacion en los canales de la fase tres.

BrassCL mma-mm-
mmmmm u]mmmu]mmm

[Master ___ vlf[Master ___ vllMaster ___ vll{Master ___ ~|lIMaster ___ vliMaster ___ vllIMaster ___ vlf[Master ___ vllMaster ___ vllMaster ___ v|fMaster ___ vlfiMaster ___ vlf[Master ___ v[fMaster __ ]

Figura 22

Clips grabados y botdn de reproduccidn.

Para volver a grabar, debemos escoger todos los clips al tiempo y borrarlos con la tecla
suprimir (excepto si queremos guardarlos, claro esta, lo cual explicaremos mas adelante).

Después, preparar la sesion nuevamente con la tecla “ii”, que tenemos asignada con las funciones
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correspondientes. Luego, volver a empezar oprimiendo la tecla “r”. El proceso lo podemos
repetir cuantas veces sea necesario.

Una vez tenemos una toma suficientemente buena, podemos pasar a la etapa de
procesamiento y mezcla de los clips grabados.
Analisis de la Produccion Original

Antes de continuar con la explicacion del siguiente paso en nuestra metodologia, en la
gue usaremos los canales en los que grabamos los clips, es decir los de la fase tres, para aplicar
los procesos a la sefial de audio y preparar la mezcla general, la sonoridad de nuestro proyecto
encontrd inspiracion sonora en el analisis de las producciones originales. Este analisis consistio
en una escucha atenta de estas producciones y, que en el caso de la version original de |1 Wish, se

resume en lo que anotamos en la Tabla 7.



Tabla7

Analisis de la produccion de | Wish.

Instrumento  Panoramica Ubicacién en el rango de  Ubicacion en el rango
(aproximada) frecuencia (aproximada) dinamico (aproximada)
Hi Hat 50% a la El de la izquierda con Apenas detras de la voz
(duplicado) derechay 50a presencia en los medios
la izquierda (1kHz) y uno muy cortado a
los agudos con mucha
presencia en los 7 kHz
Bombo Centro 75 Hz Medio
Redoblante Centro Mucho cuerpo en los 600  Un poco adelante
Hz y low end en los 180 Hz
Bajo Centro 120 Hz Apenas detrés de la voz
Teclado 1 50% izquierda 5 kHz Alaalturade lavoz o
apenas detras
Teclado 2 50% derecha 3 kHz A la altura de la voz o
(unisono con el apenas detras
bajo)
Guitarra l 100% a la 250 kHz Adelante
(duplica izquierda
octavas arriba
al bajo)
Guitarra 2 100% a la 250 kHz Adelante
(duplica derecha
octava debajo
del teclado 1)
Voz Centro 2 kHz Adelante
Metales Centroconun 2.5 kHz A la altura de la voz o

espacio
panoramico
muy amplio

apenas detras
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En este punto, vale la pena anotar que, en las Figura 4 y las Tablas 5y 6, compartimos el

analisis y propuesta morfoldgica desarrollados para el versionamiento de la cancion Superstition,

que fueron aplicados en la metodologia de tres fases que hemos presentado hasta aqui al

aplicarlo en nuestra version de | Wish. Para Superstition, también hicimos un analisis de la



produccién original, con el mismo proposito de obtener inspiracion para nuestro proceso de

mezcla, y masterizacion. Es el analisis que compartimos a continuacion en la Tabla 8.

Tabla 8

Analisis de la produccion de Superstition.

Instrumento  Panoramica  Ubicacién en Ubicacion en
(aproximada) el rango de el rango
frecuencia dindmico
(aproximada) (aproximada)
Hi Hat 50% a la 800y 3500 Hz Adelante de
izquierda todo
Bombo Centro 100 Hz medio
Redoblante 25% derecha  350Hzylos  Adelante de
1600 kHz todo, detras del
Hi Hat
Bajo Centro 100 Hz En el centro
(Sintetizador Campana con  con la voz
por debajo del factor Q 1.150
registro del bajo
4 cuatro
cuerdas)
Teclado 1 50% izquierda 1.5 kHz Detras de la
voz
Teclado 2 50% derecha 4 kHz Detras de la
\Y[0)4
Voz Centro 1.5 kHz Adelante
Metales Centroconun 2.5 kHz Detréas de la
espacio vV0z
panordmico
muy amplio

Mezclar Para Grabar

Una vez tenemos los clips grabados, haremos un proceso de mezcla de estos clips. La
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idea es que los procesos y la mezcla que consigamos la apliqguemos a la ejecucion en vivo de la

pieza musical. Es importante anotar que, siendo el objetivo de nuestro proyecto la ejecucion en
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Vivo, todas las grabaciones de los clips son instrumentales y, por tanto, transitorias,
documentales y susceptibles de ser borradas y grabadas nuevamente, pues lo importante es que
nuestra sesion quede siempre preparada para una nueva ejecucion y, por tanto, sin clips
grabados.

En este sentido, los clips que hemos grabado son instrumentales: los tenemos de
referencia para hacer el proceso de mezcla, que, en realidad, es un proceso de pre-mezcla en la
que los clips nos sirven para mezclar lo que vamos a tocar en la siguiente ejecucién antes de
hacerla y, por consiguiente, los borraremos una vez hayamos preparado la mezcla para dejar lista
la sesion para la ejecucion en vivo. Esto no quiere decir que no podamos exportar lo grabado en

los clips para documentar una ejecucion en particular, como lo explicaremos mas adelante.



Figura 23

Vista de los, paneos, niveles y procesos de la tercera fase.
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Como se puede ver en la Figura 23, hemos aplicado diferentes combinaciones de
procesamientos a cada uno de los canales de la fase tres. Se puede ver claramente que, dentro de
las posibilidades timbricas del bajo eléctrico con el que hicimos la grabacion, hemos tratado de
darle un espacio especifico a cada funcion instrumental teniendo en cuenta el analisis que
hicimos de la produccién original. Por ejemplo, el bombo (Kick R) tiene su lugar primordial por
debajo de los 100 Hz, mientras que el bajo (todos los Bass R) apenas por encima. La voz (que en
nuestras versiones reemplazamos por una linea meldédica que nombramos “Lead”) tiene, a su
vez, un refuerzo alrededor de los 2 kHz, etcétera. Por otra parte, los elementos musicales que en
el analisis encontramos centrados, procuramos dejarlos alli, como el bombo, la voz y el bajo. En
cambio, los elementos que en la produccion original encontramos ubicados panoramicamente
hacia alguno de los lados, los ubicamos de la misma forma. Respecto al balance de niveles,
también procuramos reflejar la dimension observada en la version original.

Por ultimo, en cuanto a este proceso de pre-mezcla, es importante aclarar que, aunque
empezamos tratando de emular muy literalmente la version original analizada, a la larga nos
separamos de ella en funcién del balance de la mezcla de nuestro proyecto, pues las
caracteristicas propias de nuestra produccién fueron exigiendo su propio balance.

La Masterizacion

El procesamiento, mezcla y masterizacion de nuestras versiones fueron hechos
enteramente con los recursos de Ableton Live 11. Lo anterior no quiere decir que no se pueda
hacer esta parte de la produccion con recursos externos al DAW que utilizamos en este proyecto
(de hecho, hicimos unas masterizaciones preliminares de las dos canciones en Reaper), pero nos
parece que el desarrollo es mas consistente con su vocacion de utilizar la menor cantidad de

recursos posible de la manera que le presentamos ahora.
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La masterizacion, en nuestra metodologia, también se puede hacer antes de la grabacién
final o, deberiamos decir mas precisamente, la presentacion en vivo, mas acorde con la
naturaleza de la técnica live-looping. Cabe hacer la aclaracion que en esta técnica, como se
sugeria en el trabajo de Eiksund et al. (2020, p. 134) todos los procesos tienen una naturaleza
ambigua: grabacion, mezcla y masterizacion son procesos que se pueden intercambiar en el
orden cronologico. Podemos preparar mezcla y masterizacion antes de la presentacion en vivo
gue vamos a ver en ese caso como producto final de la produccion, pero también podemos
retocar la mezcla y la masterizacion después de haber grabado la presentacion en clips y luego en
el arreglo de la sesion.

Volviendo al tema de la masterizacion, para el proyecto usamos una cadena de procesos
de masterizacion aplicados al canal del master de nuestra sesion.

Figura 24

Procesos de masterizacion.
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Tal y como se puede ver en la figura 24, hemos aplicado un compresor con un ataque y
una liberacion de velocidad media y un threshold bastante marcado hacia abajo con una relacion
de liberacion muy sutil de 1.4:1. En cuanto a la ecualizacion hemos cortado en los bajos con un
filtro paso alto apenas por debajo de los 50 Hz. Hemos atenuado la sefial alrededor de los 500 Hz

con un factor Q muy suave. Por su parte, hemos realzado la sefial en la parte alta del registro de



72

frecuencia entre los 4 y los 6 kHz con una curva suave y hemos cortado en los altos en los 11
kHz. Por ultimo, hemos dado realce y densidad a la sefial con un limitador.
La Presentacion en Vivo

La preparacion de la mezcla y la masterizacion nos da una idea precisa de como va a
sonar nuestra presentacion en vivo. Ahora bien, para proceder con ella, debemos borrar los clips
gue hemos grabado. Si queremos guardar estos clips antes de borrarlos, lo podemos hacer
guardando la sesién entera con un nombre diferente al que le hemos dado a la sesién que
venimos trabajando. Luego podemos regresar a esta nueva sesion que acabamos de crear y
grabar un arreglo para después exportarlo como un master (0 como pistas por separado, en caso
de querer hacer una nueva mezcla en un DAW diferente). Para grabar un arreglo solo tenemos
que reproducir los clips con el boton Grabar Arrangement, ubicado a la derecha del boton
Detener, en la parte central superior de la ventana de Ableton. Una vez grabado se exporta el
audio con las especificaciones gque se requieran desde Archivo/Exportar Audio/Video.

Para nuestra presentacion en vivo, debemos proceder a tocar con el mismo procedimiento
que explicamos cuando estdbamos grabando para la pre-mezcla. La diferencia radica en que ya
tenemos preparados todos los balances de la mezcla y la masterizacion y nuestra presentacion
sonara como un producto terminado.

En los siguientes enlaces se pueden ver las ejecuciones en vivo de nuestras versiones
live-looping:

| Wish: https://youtu.be/GnhQ RaMllo

Superstition: https://youtu.be/Q40X6yyj829



https://youtu.be/GnhQ_RaMIlo
https://youtu.be/Q4oX6yyj82g
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Conclusiones

La propuesta metodologica de Stevie Wonder en Clave de Fa proporciona una guia
estructurada para la aplicacion de la técnica de live-looping hands-free para un solo instrumento
musical. Su enfoque en la planificacion morfologica y la capacidad de controlar y ajustar las
sefales de audio ofrece a los intérpretes un marco solido y flexible para la creacion y ejecucion
de producciones musicales versatiles y expresivas. Es un complemento a la metodologia del
looper plugin de Loopop (2018) y una alternativa para el método IC driver/controlador virtual
del mismo Loopop y de Villanueva (2017).

El desarrollo del proyecto nos permitié determinar, entre otras cosas, que la ejecucion
exitosa de la técnica de live-looping hands-free requiere una planificacién morfoldgica
meticulosa como se pudo demostrar en el analisis de la version de Isn’t She Lovely de Victor
Wooten . Esta etapa de planificacion resulta crucial para lograr resultados coherentes en las
interpretaciones.

La metodologia propuesta en el presente trabajo resulta conveniente para aplicar en la
técnica de live-looping hands-free cuando se emplean loops de audio en lugar de MIDI. Sin
embargo, y debido a la forma en que el looper plugin de Ableton administra los loops de audio,
esta metodologia demanda un enfoque riguroso en lo interpretativo y extensas sesiones de
ensayo previo.

Una de las principales caracteristicas destacadas de Stevie Wonder en Clave de Fa radica
en su claridad y orden. Las etapas de produccion estan claramente definidas, lo que facilita su
comprension y ejecucion por parte del intérprete, promoviendo asi un proceso fluido y eficiente

en la creacion y manipulacion de los loops de audio.
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Otra ventaja de la metodologia propuesta es la capacidad de visualizar facilmente la
planificacién morfologica reflejada en la automatizacion y vista de arreglo dentro del DAW
Ableton Live. Esta caracteristica proporciona una guia visual clara para la ejecucion del plany
permite realizar correcciones pertinentes de manera agil.

Adicionalmente, la metodologia propuesta resuelve el desafio de mantener un control
preciso sobre el procesamiento de sefiales. Al llevarse a cabo en una fase posterior al loop y de
forma independiente, se pueden realizar ajustes y correcciones sin afectar las sefiales de audio
grabadas, lo que proporciona una comprension precisa del impacto de dichas correcciones en la
mezcla final. De igual manera, el método permite, en esta fase, corregir y exportar los audios a
otro DAW, en caso de ser necesario, dando la posibilidad de continuar el proceso de produccion
en diferentes plataformas.

Por ultimo, la metodologia propuesta ofrece la posibilidad de obtener multiples
resultados, tales como interpretaciones en vivo y/o producciones discogréaficas inéditas o
grabaciones discograficas en vivo. Esto amplia las opciones artisticas y la diversidad de

productos generados mediante la aplicacion de la técnica de live-looping hands-free.
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