Unidad 8

e El estudio de produccion de la radio:
la consola de audio y microéfonos.
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20 Manual de produccion radiofon

Algunas estaciones también cuentan con un foro estudio, que se utiliza para concier-
tos 0 actos en vivo. En éste solamente se encuentran micréfonos, una mesa y sillas. Ef men-
saje sonoro normalmente se envia al estudio de produccién para ser grabado, sin embargc
en algunas ocasiones es transmitido en directo, via el estudio al aire. Este foro es utilizado
para entrevistas, discusiones que involucran a varios invitados o para que un conjunto
musical actie al aire.

1.2 El diagrama del estudio

sestra el diagrama de un estudio tipico de produccion de radio. A partir de fas
diversas fuentes de sonido, como la voz del locutor, un disco compacto (CD) o un disco de
vinil, sefala las rutas que toma el sonido para ser finalmente grabado o transmitido. Esto
regularmente se conoce como cadena de audio ya que se eslabonan las distintas piezas
del equipo. Este viaje puede ser complicado, debido a que el sonido sufre varios cambios
durante su camino. Por ejemplo, puede ser ecualizado; copiado o duplicado, de un dis-
co a una grabadora de carrete abierto. La Iinea continua indica el recorrido que hace el
sonido directamente hacia la consola de audio, a través del equipo de procesamiento de
senales, y de alli al sistema de transmision; este proceso serfa el normal en un estudic
de transmision al aire. Por su parte, la linea punteada muestra como el sonido es enviado

La figura 1.7

Antena

Transmisor

Figura 1.1 C
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El estudio de produccién 21

de regreso a las distintas grabadoras después de procesar su sefal; éste es el proceso nor-
mal en un estudio de produccion. En ambos casos, el mensaje sonoro puede ser escuchado

1 el estudio a través de la bocina o monitor. Aprendera mas sobre esto al ir avanzando en
el texto, pero por lo pronto el diagrama de la figura 1.1 ofrece una visién de hacia dénde
nos dirigimos.

El equipo mostrado es, también, representativo del que encontramos en un estudio tipi-
0 de produccion de radio. El micréfono transforma la voz del locutor en una sefal de
audio. No es raro que una instalacion radiofénica cuente con mas de un micréfono auxi-
liar para el trabajo de produccion que requiere mas de una voz. La mayoria de las cabinas
cuentan con, por lo menos dos reproductores de discos compactos para poder reproducir
simultaneamente dos discos, o uno inmediatamente después del otro. Generalmente estas
cabinas también tienen dos tornamesas para poder efectuar las mismas operaciones con
acetatos o discos de vinil. Las fuentes de grabacion y reproduccién de audio incluyen a las
grabadoras de carrete abierto, de casete y de cartucho. En los estudios modernos, algu-
nas de estas grabadoras/reproductoras son digitales y todo el proceso de produccion es
controlado por computadora. El nimero de grabadoras que se encuentran en un estudio
depende de la complejidad de éste y del presupuesto de la estacion.

Todos estos equipos alimentan a la consola de audio, |a cual permite al operador mani-
pular las fuentes de sonido de varias formas. Los equipos de procesamiento de sefales, como
los ecualizadores, sistemas reductores de ruido o reverberadores, se localizan normal-
mente entre la consola de audio y el equipo transmisor o de grabacion.

1.3 Distribucion del estudio

La distribucion de casi todos los estudios de produccion es en forma de “U”, o en alguna
variante de ésta (véase figura 1.2). Pues, todo el equipo debe encontrarse a una distancia
suficiente para que el operador pueda alcanzarlo con sélo estirar el brazo desde su asiento,
situado frente a la consola de audio. Con el uso del control remoto, el operador puede acti-
var los equipos que estén lejos de su alcance y manipularlos mediante la consola de audio
una vez que, por ejemplo, los discos han sido apuntalados (puestos en cue) y las cintas em-
bobinadas. Compare las figuras 1.1 y 1.2 y note como el mapa del estudio se traduce en el
estudio de produccion.

1.4 Gabinetes y mostradores del estudio

El equipo del estudio se monta generalmente sobre, y en, gabinetes y mostradores hechos

la medida. Una forma mas economica e igualmente funcional, es la de hacerlo en mue-
oles modulares de linea. Los gabinetes de audio han sido expresamente disenados para las
tornamesas, caseteras, consolas de audio y otras piezas de equipo para estudio. Por ejem-
plo, la configuracion del estudio presentada en la figura 1.2 esta compuesta por unidades
modulares. Los estudios pueden ser disefiados de acuerdo con el equipo que tiene la esta-
cion y expanderse cuando se adquieren nuevos aparatos. Los gabinetes o mostradores
estan disefados para permitir el facil acceso a los cables, que son necesarios para inter-
conectar todos los equipos, y mantener una apariencia agradable del estudio. También hay
gabinetes para discos compactos, discos de vinil, cintas de audio y el material que se nece-
sita en el estudio.
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22 Manual de produccién radiofénica

Figura 1.2 Uisefio del estudio en forma de "U"
[Cortesia de The Express Group, San Diego, Cal.}

sEl mobiliario estilizado ayuda a que el estudio suene mejor? Aunque esto seria muy
dificil de precisar, una imagen positiva del estudio implica un compromiso con la produc-
cion de alta calidad y esto generalmente se traduce en mayor creatividad, mayor product;
dad y un mejor “sonido”.

1.5 Consideraciones de sonido del estudio

El sonido tiene varias propiedades que deben ser consideradas al disefar un estudio de pro-
duccion radiofonica. Absorcion, difusion vy reflexion son caracteristicas que ayudan a de-
terminar tanto el sonido que se crea como el que se reproduce en el estudio.

Cuando se produce un sonido {(como la voz del locutor), el sonido directo es el prime-
ro que se escucha.

En una situacion de produccion, el sonido directo es el que va directamente de! locu-
tor al micréfono, el sonido reflejado es el que llega al micréfono fracciones de segun
después porque ha viajado por una ruta indirecta. El sonido reflejado esta constituido pu,
eco y reverberacion.

El sonido reflejado o indirecto rebota o se refleja en una superficie {ecol o mas (rever-
beracion) antes de llegar al micréfono (véase figura 1.3).

El objetivo al disefar un estudio de radio es saber manejar estas consideraciones de
sonido para crear un ambiente adecuado para el trabajo de produccion. Cuando conside-
ramos el sonido reflejado, pensamos en términos de circuito y ruta de reverberacion, con-
ceptos que se aplican también para el eco aungue en menor extensién. El circuito de re-
verberacién es el tiempo que tarda un sonido en desvanecerse, o en ir de todo su volumen
al silencio. Por su parte, la ruta de reverberacion es el camino que el sonido toma desde
su fuente a una superficie de reflejo y de vuelta a su fuente original (o al micréfono, si se estd
grabando).
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El estudio de produccion 23

Sonido reflejado (reverberacién)

Sonido reflejado (eco)

/

Sonido directo
Figura 1.3 Sonido directo vs. sonido reflejado

El reflejo de sonido excesivo acentia las frecuencias de rango medio y alto, producien-
do un sonido “aspero”; borra la imagen de estéreo, creando un sonido “lodoso”; o causa
ndas estacionarias (véase el punto 1.7), que producen un sonido “disparejo”. El sonido
reflejado puede ser reforzado al provocar que algunos objetos o superficies vibren dentro
del estudio a la misma frecuencia que el sonido original.

Para controlar el sonido reflejado se utilizan la absorcién y la difusién. Parte del so-
nido reflejado puede ser absorbido por la alfombra, las cortinas y las paredes del estudio.
La absorcion del sonido reduce el circuito de reverberacion, previniendo la reflexion exce-
siva. Sin embargo, una gran absorcién produce un estudio muerto, es decir, que tiene un
circuito de reverberacién muy corto y una ruta de reverberacién muy larga, lo cual provo-
ca un sonido mas suave. En contraste, un estudio vivo tiene un circuito de reverberacion
mas largo y una ruta de reverberacion mas corta, produciéndose un sonido mas duro o bri-
lante.

La difusion utiliza las superficies irregulares de la cabina para fragmentar las reflexio-
nes de sonido. Esto reduce su intensidad, haciéndolas menos notorias, pero no elimina el
sonido porgue las reflexiones son redirigidas en vez de ser absorbidas. La mayoria de los
disefios de los estudios controlan las reflexiones por medio de la combinacion de las técni-
cas de absorcién y difusion.

El diseflo comin de un estudio es el que contempla el area viva y el area muerta. La
parte frontal del estudio (donde se encuentra el locutor y el equipo) es disefiada para
absorber y difundir sonidos. Esta area muerta calla algunos de los ruidos que se generan
en la operacion del equipo, percibe el sonido directo de la voz del locutor y absorbe los
excesos de reflexiones que pasan al micréfono desde el area viva. A su vez, el area viva,
o fondo del estudio, agrega al sonido la brillantez necesaria, proporcionando parte del so-
nido reflejado.
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24 Manual de produccion radiofénica

1.6 Materiales de construccion del estudio

Dentro de las consideraciones que se toman en cuenta en el diseno del estudio radiofoni

co se involucran los materiales de construccion utilizados, ya que idealmente se pre-
tende mantener fuera del estudio el sonido no deseado y evitar que el sonido producido
dentro de éste escape, a menos que sea a través de la consola de audio. Para lograr esto,
los estudios de radio utilizan materiales y técnicas a prueba de sonido. Las puertas son d

uso rudo y sellan justamente; las ventanas son regularmente de doble cristal, con el panel
interior inclinado hacia abajo para reducir los sonidos reflejados; y las paredes, techos y
piso utilizan materiales de tratamiento especial para el sonido. Por ejemplo, las paredes
del estudio pueden ser recubiertas con paneles actsticamente disenados y tratados, que
absorben y atrapan los sonidos reflejados (véase figura 1.4). Algunas estaciones utilizan
alfombrado en las paredes del estudio y en otros casos usan cartones de huevo, como
tratamiento de sonido. (Si compara el disefio de un cartéon de huevo con el de los paneles
actsticos presentados en la figura 1.4, descubrira por qué algunas estaciones han toma-
do la ruta econémica del carton de huevo.) El propésito de utilizar material a prueba de
sonido, es otorgar al estudio un sonido muerto. Ya que este material absorbe y controla el
exceso de reverberacion y eco, produciendo un sonido mas suave.

Figura 1.4 Paneles acusticos Sonex.
{Cortesia de Sonex Acousticar Division, llbruck, Ing.]

1.7 Tamafo y forma del estudio

El tamafo vy la forma del estudio de produccion determinan también la reflexion de éste.
Cualquier habitacion que sea altamente reflectiva produce lo gque se conoce como soni-
do vivo. El estudio de produccion de radio no debe ser demasiado reflectivo porque el
sonido podria ser muy brillante y hasta aspero. Desafortunadamente, la construccion normal
de una habitacion se contrapone a un buen disefio del estudio radiofénico. Por ejemplo,
los estudios con paredes paralelas (una habitacion con forma normal de caja) producen
mas sonido reflejado que los de forma irregular. Las ondas sonoras que son reflejadas de
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ida y vuelta dentro de un area limitada, como las paredes paralelas de una cabina, pueden
producir ondas estacionarias. Una onda estacionaria es la combinacion de una onda sonora
que va en una direccion y otra onda idéntica que va en direccion opuesta. Esta combi-
nacion indeseable de sonido tiende a ser dispareja, como ya lo habiamos mencionado. Para
prevenir las ondas estacionarias, las paredes adyacentes del estudio, unidas en angulos irre-
qulares, ayudan a romper el sonido reflejado y a controlar la reverberacion y eco excesivos.

El tamafo definitivo de las instalaciones de produccion es parcialmente determinado
por el equipo que contiene. Sin embargo, debe tomarse en cuenta que; cuando se cons-
truyen habitaciones con dimensiones de altura, ancho y largo iguales, o que son multiplos
exactos unas de otras, ciertas frecuencias de sonido tienden a ser aumentadas y otras a ser
canceladas. Ya que este ambiente de sonido de “picos y valles” no es deseable en la cabi-
na de produccion de radio, debe evitarse su construccién en forma cibica.

1.8 Estética del estudio

En el disero de la cabina o estudio de produccion existen algunas consideraciones que
pueden ser categorizadas como “estéticas”. En general, el estudio de radio debe ser confor-
able para trabajar; después de todo, el operador esta confinado a una habitacion bastante
pequena por largos periodos de tiempo. Por ejemplo, debe evitarse la luz fluorescente, r-
solo porque tiende a introducir zumbidos en la cadena de audio sino también por~ s
mas aspera y deslumbra mas que la luz incandescente. De ser posible, las lur- el estu-
Jio deben estar controladas por dimers para poder ajustar los niveles de " . al gusto de
cada operador.

La estatica eléctrica puede ser un problema en los estudios ¢ produccion, ya que en
éstos se utiliza mucho la alfombra. La gente que labora en '.. radio no disfruta mucho re-
cibiendo toques cada vez que toca la tapa metdlica de la grabadora. También, algunos equi-
pos modernos de audio, tienen circuitos electrénicos que pueden alterarse por descargas
de esta naturaleza. Si por razones de disefio no es posible mantener el estudio libre de este
fendmeno, se puede aplicar aerosol antiestatico comercial o aerosol suavizante de ropa, para
dar un tratamiento antiestatico a un bajo costo. También puede utilizarse un cojinete de con-
tacto estatico para evitar al minimo la generacion de estética en el estudio.

Los bancos y sillas que se utilizan en el estudio de radio deben ser confortables, funcio-
nales y poderse mover con facilidad, ya que aunque todo el equipo tiene gue estar cerca
del operador, es necesario que éste tenga movilidad para apuntalar los discos, embobinar las
cintas o seleccionar la musica de la produccion. Es preciso que el asiento del operador esté
muy bien construido para que no rechine constantemente si él se mueve mientras el micro-
fono esta abierto. En algunos estudios esto no es problema, ya que estan disefados para
operar de pie. En ellos los mostradores estan a una altura apropiada para que el operador
pueda hacer también su locucién. De esta forma el locutor puede estar mas animado al
hablar; de hecho proporciona una mejor postura para hacerlo.

Muchos estudios de produccion radiofonica estan decorados con carteles de musica y
calcomanias o promocionales de la estacion de radio. Esto no sélo evita que la cabina sea
un lugar frio y vacio, sino gue le da también, una atmoésfera de radio.
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26 Manual de produccion radioténica

1.9 Anuncios luminosos de prevencién

Los anuncios luminosos de prevencion (véase figura 1.5) se ubican regularmente en el exte-
rior del estudio de produccién de radio. Estos estan cableados de tal forma que cuando el
microfono de ese estudio esta abierto, la luz de los anuncios se enciende. Un anuncio fuera
de un estudio de produccion deberia decir “grabando” en lugar de “al aire”. De cualquier
forma, la luz encendida de un anuncio indica que hay micréfonos abiertos. Una buena prac-
tica de produccion dicta que, cuando esté encendido el anuncio de prevencion no se debe
entrar al estudio, y si se esta cerca hay que permanecer en silencio.

Figura 1.5 Anuncio luminoso de prevencion.
{Cortesia de Fidelipac Corporation.}

1.10 Indicaciones manuales en la radio

En la produccion moderna de radio, las indicaciones manuales ya no juegan un rol muy
importante. Sin embargo, hay situaciones en las que la comunicacién verbal no es posible
y entonces se hacen necesarias las sefias. Por ejemplo, cuando un locutor y un operador
estan trabajando al aire en cabinas separadas las sefas les ayudan a comunicarse entre si.
También hay veces en las que dos locutores necesitan comunicarse, pero un micréfono
abierto en el estudio les impide hacerlo verbalmente. Debido a situaciones como éstas, es
que la comunicacién por sefias en la radio ha evolucionado a través de los afos para trans-
mitir alguna informacién basica de produccion.

Frecuentemente, las indicaciones manuales sefialan el inicio o fin de un programa. An-
tes de salir al aire se da una sefal de prevencion, que consiste en poner una mano sobre la
cabeza con la palma hacia el frente. Esta es inmediatamente seguida por la sefal de cue, que
significa “estas al aire”. Esta indicacion se da sefalando a la persona que va a salir al aire
con el dedo indice de la mano, con la que se estd haciendo la sefal preventiva.

Algunas sefias se usan para dar al locutor indicaciones sobre el micréfono. Para ajus-
tar el nivel del micréfono, por ejemplo, ponga la mano frente a usted con la palma hacia
abajo y el dedo pulgar centrado en las yemas del segundo y tercer dedos. Abra y cierre el
pulgar y los dedos para indicarle al locutor que debe hablar hacia el micréfono y puedan
ajustarse los niveles.
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También, se usan regularmente en produccion otras indicaciones manuales para infor-
mar al talento como van las cosas o para hacerles llegar informacion necesaria. Los segun-
dos que quedan para el cue, se sefalan con los dedos. Por ejemplo, para indicar que restan
dos minutos de programa, se levantan el indice y el segundo dedo de una mano frente a
uno. Colocar los dos dedos indices de las manos en forma de cruz frente a uno, significa que
juedan 30 segundos de programa. Cuando todo esta saliendo bien, la sefal manual en ra-
dio es el tradicional dedo pulgar extendido hacia arriba con los dedos cerrados en forma de
puno.

No existe un conjunto universal de indicaciones manuales, asi pues podra encontrar
que en cada instalacion se utilizan sefas diferentes, que aqui no se mencionan o que no
use ninguna. De cualquier forma, el conocer y entender las indicaciones manuales de la
radio puede resultar de gran ayuda en algunas situaciones de produccion.

1.11 Conclusiones

A menos de que esté contruyendo una emisora de radio a partir de cero, es probable que
tenga poco control sobre la construccion del estudio; el tratamiento del sonido es una con-
sideracion importante, sin embargo, se pueden poner en practica, casi en cualquier situa-
cion, algunos aspectos para mejorar el ambiente actstico. El concluir este capitulo debe
ubicarlo en el estudio de produccién de radio y prepararlo para aprender los proce-
dimientos y técnicas para operar todo el equipo que vea frente a usted.
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CAPITULO 2
La consola de audio

INFORMACION

2.1 Introduccion

LA CONSOLA DE AUDIO O MEZCLADORA, €5 la pieza principal del equipo en cualquier instala-
cion de produccion radiofonica. Puede ser mas dificil u(‘ emﬁ,nder que otros aparatos en
el es ud 0. pero gran parte del ec uipr; funciona y ella. Por lo tanto, hasta gue sepa
operar la consola d 4 utilizar realmente el resto del equip@ en el estudio, como
el reproductor ¢ s 0 la grabadora 4.0 audio. La consola de audio en la
r(hma de radio el receptor o el amplificador del aparato de sonido
de su casa 253 0 € m,,iumdum)r de discos compactos, éstos deben
ar Cone(i:ad(:x\‘
Todas las
rnarcas de consc
profundo de cualquie

Observe la consol
basicos: controles | @pwm iel
lumen, botones {?e\ monitor/
(selectores de entrada)

La consola puede parecer }nponente debido a la cantidad de botones, perillas y palan-
cas que posee, pero la mayoria de éstos son repeticiones de los otros porque la consola
tiene muchas ent*“w {as vy salidas diferentes. Esto sera explicado en detalle cuando comen-
cemos a explorar la operacion de la consola de audio.

s}
-

€5
as tienen aspectos basicos simifares. Aunque encuentre diferentes
de audio en su ifaiv > "‘if‘ a"odu(‘(%(m radiofénica, el conocimiento
- otras de pue d una breve orientacion.
: .(a en la f g,ma Iy localice los controles
weia de cada canal (vo !un en), indicadores de vo-
ectores de salida) v botones de las fuentes A/B/C

2.2 Funciones de la consola de audio

La consola de audio tiene tres funciones principales: mezclar, amplificar y poner en ruta.
'~ orimera permite al operador seleccionar una o varias entradas (mj ,,;,\,fonoa discos com-

tos, tornamesas o cartuch CAlas f‘(}a“woh’a@ de‘ i;dm m“ﬁ& e les llama frecuen-
temente consolas mezcladoras por su ha wmiencr varias fuentes
operacionales al mismo fiempo. Mu ,E’w ion consistira en mezclar,
por ejemplo, una voz con misica y efec

La segunda funcion de la consola de audio, es ampiiﬁcar la senal de audio que se
recibe a un nivel adecuado. La mayoria de las fuentes de sonido (como el micréfono o la
tornamesal producjen una pequena cantidad de corriente eléctrica que debe ser amplifica-
da para ser usada. La tercera funcion consiste en permitir al operador poner en ruta estas
entradas a distintas salidas, tales como los monitores, el transmisor o una grabadora de
audio.

-

I
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Figura 2.1 O

2.3 Partes basicas de la consola de audio
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{izquierda) y el reproductor de discos compactos en la segunda {derecha). Esta conexion
involucra el tendido de un cable, desde el microfono vy el reproductor de discos compactos
hasta la base o parte posterior de la consola de audio. Regularmente este cableado lo hace
un ingeniero de manera semipermanente {(véase figura 2.2B).

indicador de volumen

Monitor

Selector de entrada Master
1S

Control de volumen
de salida

Conectores de micréfonos

Selector de salida

Controf de volumen ~ Line 1
de entrada

ificada
o simplificada

Parte 1

Figura 2.2

De acuerdo al disefio que tiene esta consola, el micréfono puede ir conectado también
en la segunda entrada y el reproductor de discos compactos en la primera. Solamente ten-
drian que ser cambiadas las conexiones (como se muestra en la figura 2.2B). Los botones
selectores de entrada al frente de la consola también tendrian que ser invertidos.

Tanto el micréfono como el reproductor de discos compactos podrian conectarse en la
primera entrada. Asi, cuando el boton de seleccion de entrada esté en la posicion mic el mi-
crofono puede ser activado vy cuando esté en la posicion line se podré activar el reproduc-
tor de discos compactos. Sin embargo, bajo esta configuracion no pueden usarse simultanea-
mente ambos equipos.

No todas las consolas de audio cuentan con selectores de entrada. Algunas tienen en-
tradas especiales para microfonos y entradas que, forzosamente, requieren de que el equipo
venga preamplificado y esté listo para el nivel de linea. En consolas de este tipo, solamente
se pueden conectar micréfonos en las dos primeras entradas; los reproductores de discos
compactos, tornamesas, grabadoras de audio y otros equipos para nivel de linea sélo pue-
den ser conectados en las que quedan disponibles.

Por otra parte, hay consolas que tienen selectores con tres 0 mas posiciones en cada
entrada. En éstas es posible conectar un reproductor de discos compactos en la posicion
A, una tornamesa en la posicion B y un reproductor de audiocasete en la posicion C, todos
en la misma entrada. El uso que se quiera hacer de los equipos debera ser estudiado con
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38 Manual de produccion radiofonica

anterioridad porque, definitivamente, no se podran usar dos equipos simultaneamente en un
mismo canal.

Independientemente de la configuracion de una consola de audio, casi siempre los dos
primeros canales (a partir de la izquierda), son utilizados como canales para microfonos.
El uno es regularmente el del microfono principal del estudio y el dos de un micréfono auxi-
liar.

2.5 Control de ganancia de la(s) entrada(s)

Los controles de ganancia de las entradas que se muestran en las consolas de audio de las
figuras 2.1 y 2.2A se llaman faders y son simplemente resistores variables. Aunque se
les denomina controles de volumen o controles de ganancia, éstos en realidad no varian la
cantidad de amplificacion de la sepal. El amplificador siempre esta en un volumen cons-
tante. Subir el fader (moverlo de “sur” a “norte”) disminuye la cantidad de resistencia a esta
sefial, ya que cuando el fader se sube, la resistencia baja y sale una gran cantidad de sefal.

La dinamica es similar a la de una llave de agua. El volumen de agua que llega a la
llave es siempre el mismo, aunque ésta permanezca cerrada. Pero cuando se abre (dismi-
nuye la resistencia), el agua empieza a correr permitiendo que varfe, desde una gotera
hasta un flujo constante.

Algunas consolas tienen perillas, conocidas como potenciémetros, en lugar de los
faders (véase figura 2.3). Los cuales proporcionan la misma funcion. Al rotar la perilla a
derecha (como las manecillas del reloj), disminuye la resistencia y aumenta el volumen.
Para la gente de produccion es mas facil trabajar con el sistema de faders, ya que éstos
permiten observar qué canales estan activados y en qué nivel, con solo un vistazo. Lo cual
es mas dificil de apreciar en una perilla.

Selectores de entrada Controles

Selectores de salida de volumen maestro
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En algunas consolas, los indices numéricos, tanto en los faders como en las perillas,
pueden presentarse de forma regresiva, para mostrar su relacion con la resistencia. Por
ejemplo, si una perilla esta en el extremo opuesto al sentido de las manecillas del reloj
puede indicar 40, en la posicion de las 12 en punto indicar 25 v en el otro extremo de las
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manecillas indicar 10. Estas cifras representan la reduccion en la cantidad de resistencia,
por lo tanto el incremento en el volumen se obtiene al rotar la perilla a la derecha. Las
consolas modernas, cuyos controles de volumen son faders, usan frecuentemente los in-
dicadores ~55 a 0, a +10 ¢ a +15. Aunque, la relacion a la resistencia es verdadera (entre
mas se suba el fader, menor serd la resistencia), estos nimeros se refieren a los decibeles
s a los indicadores de volumen. Si la consola ha sido ajustada correctamente, una lectura
de cero en el fader debe significar una lectura de cero en el indicador de volumen. Algunas
consolas evitan utilizar cualquier indicacion con nimeros y simplemente usan lineas equi-
distantes a lo largo del trayecto del fader para otorgar algin tipo de referencia para diver-
SOS ajustes.

Por supuesto, la mayoria de las consolas cuentan con mas entradas, que las dos que
tiene la de nuestro ejemplo. En gran parte de los estudios de produccion de radio, las con-
solas tienen diez o 12 canales. En las instalaciones profesionales de produccion de audio,
no es raro encontrar consolas de 16 o 20 canales. De los cuales, cada uno cuenta con su
propio control de ganancia.

2.6 Monitores

Una vez que la sefal ha pasado por los controles de ganancia de la entrada, es aumenta-
da por un amplificador y luego enviada a varios lugares (véase figura 2.4). Uno de éstos es
" amplificador del monitor.

Indicador
de volumen

Senal de salida

-——j Amplificador >

i

Amplificador
de monitor

|
|
)

( Bocina o monitor

Figura 2.4 Seccion del ampii
e de la consola de

cador de monitor
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Este a su vez, amplifica la sefal para que pueda ser enviada a una bocina o monitor y
permitir al operador escuchar la sefal que esta saliendo. Las consolas tienen usualmente
un potenciometro para controlar la ganancia de la bocina. Este control no afecta de ningu-
na manera el volumen de sonido enviado al transmisor (0 a la grabadora de audio). Sélo
controla el volumen para la persona que esta escuchando en la cabina. Un error cometi-
do comunmente por principiantes, es el de mantener el volumen de los monitores del es-
tudio muy alto y pensar gue todo esta bien, cuando en la realidad tienen la sefal, que esta
pasando a través de la consola (y por lo tanto al aire), a un nivel muy bajo. Es importan-
te que el operador siempre esté muy pendiente del nivel de la sefal que estd saliendo por
fa linea.

2.7 Indicadores de volumen

El indicador de volumen es otro lugar a donde se envia la sefal después de la amplifica-
cion (vease figura 2.5). Este es un instrumento de medicion que permite al operador deter-
minar el nivel de sonido que esta saliendo por la linea.

Escala —T
en decibeles (dB}

B -
Escala
en porcentaje (%)

- Aguja

Figura 2.5 In

El indicador de volumen méas comin es el que se compone de una aguja movil den-
tro de una escala calibrada. Usualmente, la parte alta de la escala estd calibrada en deci-
beles (dB) y la porcion baja en porcentaje. En ingenieria de audio, una lectura de cero dB
es 100 por ciento de volumen, o lo mas fuerte que puede salir la sefal. Fl indicador de
volumen es importante para obtener consistencia en el trabajo de produccion. Qué tan
fuerte suena algo es muy subjetivo. Lo que para un locutor es fuerte, puede no serlo para
otro, especialmente si el monitor estd puesto a un volumen diferente. £l medidor da t
lectura electronica del volumen qgue no es subjetiva.

La precision de los indicadores de volumen algunas veces es cuestionada en dos areas.
Primero, estos indicadores tienen problemas para sefialar incrementos cortos o repentinos
de volumen en la sefal de audio. La mayoria de ellos estan disenados para indicar un vo-
lumen promedio e ignorar estas sobrecargas de energia ocasionales. Segundo, los indica-
dores tienden a sobrerreaccionar a la porcion de bajos del sonido. En otras palabras, si una
senal es fuerte en las frecuencias de bajos, probablemente producird lecturas més altas que
el total de la sefal sonora que esta otorgando. A pesar de estos contratiempos, el indicador
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de aguja se mantiene como el mejor indicador de los niveles de volumen en la produccion
radiofonica para transmision.

Generalmente, un operador debe controlar la sefal de tal forma que ésta se mantenga
entre un 80 y 100 por ciento. Cuando la aguja se mueve a mas de 100 por ciento, decimos
que la senal estd picando en rojos, ya que esa porcion del indicador regularmente tiene
una linea roja. Esa es una indicacion para que el operador reduzca la ganancia (incremen-
te la resistencia) del fader. Es probable que haya algunos clavados ocasionales a la porcion
roja de la escala, pero debe evitarse que la aguja esté constantemente en una area superior
a los cero dB.

Por lo regular, en el extremo derecho del indicador existe un tope metalico para evitar
que la aguja se salga del dial. Permitir que la ganancia sea tan alta y que la aguja toque el
tope metalico, se conoce como pegarle al medidor y esto debe ser evitado para prevenir
que el indicador se dane y que la senal se distorsione.

Cuando la sefal cae repetidamente abajo de 20 por ciento, es que esta enlodada vy el
operador debe incrementar el volumen. Si fuera necesario ajustar el nivel durante el progra-
ma, se dice que el operador estd montando la ganancia. Ganancia es un término qgue usan
los ingenieros de audio para determinar la sonoridad o volumen. Es por eso, que normalmen-
te se le llama disc jockey al operador de radio. Pues, reproduce discos y monta la ganancia.

Nuestra sencilla consola de audio tiene solamente un indicador, el cual sefala el vo-
lumen del sonido que esta saliendo (véase figura 2.2A). Muchas consolas tienen maltiples

wdicadores. Por ejemplo, pueden tener escalas independientes para cada entrada. En
~ambio, en nuestra consola, si el indicador marca rojo no podremos saber, con s6lo un vis-
tazo, si el culpable es el micréfono o el reproductor de discos compactos. Pero, medidores
separados para el microfono y para el reproductor de discos compactos mostrarian quién
tiene el volumen alto. Las consolas con multiples indicadores, tienen multiples salidas. Por
ejemplo, una consola estéreo tendra un indicador para el canal izquierdo y uno para el
derecho.

En algunas consolas, el indicador no es electromagnético como el que acabamos de
describir, sino una serie de luces digitales (diodos emisores de luz, LEDs, por sus siglas en
inglés); que muestran qué tan alto estd el volumen. Otros medidores electrénicos susti-
tuyen a los LEDs por cristal liquido o pantallas fluorecentes. La ventaja que tienen éstos
sobre los medidores mecanicos es gue pueden indicar cambios de volumen, de forma mas
rapida y precisa (véase figura 2.6).

2.8 Selectores de salida

v 0 lugar al que se dirige el sonido, después de la amplificacion del programa, es al trans-
misor de la estacion de radio. En la consola de la figura 2.2A, los selectores de salida son
solamente botones de encendido y apagado, ya que el Gnico sitio al que se pretende enviar
la senal es al transmisor. Sin embargo, la configuracion de los botones de seleccion de sali-
da varia de una consola a otra.

Sihay un amplio ntimero de salidas, por ejemplo seis, entonces debe haber seis botones
de seleccion de salida por cada entrada. La sefal de entrada sera enviada a cualquier botén
que este presionado o seleccionado. Por ejemplo, el microfono puede ser enviado al trans-
misor, la tornamesa a la grabadora de carrete abierto y el reproductor de discos compactos
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Figura 2.6 incicador de volumen ifluors
Dorrough Electrenic

a una grabadora de audiocasete. A veces, no hay ningln selector de salida; cada entrada va
hacia afuera o no, dependiendo del control de volumen. Otras consolas tienen botones eti-
quetados con la leyenda “enviar”, que determinan hacia donde va la sefal.

Muchas consolas de produccion de radio tienen un selector de tres posiciones, llamado
selector previo/programa. Cuando éste se encuentra en la posicion de apagado (general-
mente enmedio), la salida se detiene en este punto. Si el selector esta en la posicion de pro
grama (generalmente a la derecha), la sefal es enviada al transmisor 0 a la grabadora do
audiocasete. Esta es la posicion normal de operacion mientras se usa la consola de audio.
Cuando el selector esta en previo, la sefal es enviada al amplificador de audio y luego sale
a las bocinas o monitores, la grabadora de audiocasete, y asi sucesivamente. Sin embargo,
la senal no serd dirigida al transmisor. £l proposito del selector en previo, es permitir la gra-
bacion fuera del aire y monitorear la calidad de sonido de una senal en particular.

Por ejemplo, usted podria reproducir un disco compacto a través del canal tres de la con-
sola de audio (en la posicion de programa) y al mismo tiempo monitorear otro disco com-
pacto en otra reproductora, a través del canal cuatro (en la posicion de previo). Cada canal
de la consola de audio puede ser utilizado, ya sea en la posicion de programa o de previo.
Algunas consolas sélo tienen dos botones (uno para programa y otro para previo), en vez
de un selector de tres posiciones. Las funciones son exactamente las mismas, las cuales de-
senden de qué boton no esta presionado; si ninguno lo estd, la senal se detiene en este pun-

f
to (tal y como en la posicion de apagado del selector Gnico)

2.9 Control de ganancia de la salida

El inico control de ganancia de la salida, que tiene nuestra consola simple de la figura 2.2A,
se llama control maestro de disolvencias o fader maestro, porque a través de él se intenta
enviar la sefial a un solo destino. Si los botones seleccionados estan presionados (encen-
didos) y el control maestro de disolvencias esta hacia arriba, la sefial serd enviada al trans-
misor. Es posible, por supuesto, mandar la senal del micréfono pero no la del reproductor
de discos compactos o viceversa. También, si los dos botones estan encendidos pero el con-
trol de fader esta totalmente hacia abajo, la sefial no seré transmitida.
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Muchas consolas, sin embargo, tienen mas de un control de ganancia de salida. Asi
pues, una consola estéreo requiere de dos controles, uno para el canal derecho y otro para
el izquierdo. Frecuentemente, los operadores desean grabar lo que estan enviando al trans-
misor, por lo que necesitan salidas adicionales para, por ejemplo, dirigir la sefial hacia una
grabadora de audio. Si hay muchos controles de ganancia de las salidas, entonces segura-
mente habra un control maestro de ganancia de la salida, el cual tiene dominio sobre los
otros. En otras palabras, si el control maestro esta hacia abajo, la sefal no ird a ningtin lado
aungue uno o mas controles de volumen de salida estén hacia arriba.

Por lo regular, las consolas se nombran de acuerdo al niimero de entradas y salidas que
contienen. De esta manera, una consola de 6 in/4 out, tiene seis entradas y cuatro salidas.

2.10 Apuntalar (cue)

Apuntalar o poner en cue es otra funcion que poseen la mayoria de las consolas; la cual
permite monitorear una entrada. Tanto las perillas de control como los faders entran en
posicion de cue, al llegar debajo de la posicion de apagado para ese control. Si se rota
la perilla en sentido contrario al de las manecillas del reloj, hasta la posicion de apaga-
do, ésta alcanzara un tope. Al continuar girando la perilla {(con un poco mas de fuerza) se
escuchara un “clic”, cuando entre en la posicion de cue. Los faders son deslizados hacia
abajo hasta que entran igualmente, por un “clic”, a la posicion de cue (véase figura 2.7).
lgunos faders pueden ponerse en cue, mediante botones independientes que, cuando son
presionados, ponen el canal en esta posicion sin importar en dénde se encuentre el con-
trol de disolvencia. Esta posicion generalmente estd marcada en la caratula de la consola

de audio.
Selectores

de entrada  —-

Selectores
de salida

Controles —
de ecualizacion [}

Fader de
ganancia
de la entrada

Posicion  __
de Cue
lfon
Selectores de |k

control remoto  [/ioFF

Figura 2.7
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Enla posicion de cue, la sepal de audio es dirigida a un amplificador y luego a una boci-
na pequefa interconstruida en la consola. Ya que la calidad de sonido de este monitor es
usualmente marginal, en el mejor de los casos, es comin que la sefal sea enviada a una
bocina externa pequena pero de mejor calidad, localizada cerca de la consola de audio.

Como lo implica su nombre, esta posicion esta disefada para permitir al operador mo-
nitorear fuera del aire la fuente de sonido. Por ejemplo, un disco })uede ser puesto en cue
{apuntalado), en el instante exacto que el sonido empieza, de manera que comenzard a
sonar inmediatamente después de que la tornamesa sea encendida. Si una entrada esta pues-
ta en cue, la senal no serd enviada al transmisor ni a ninguna otra salida, como una graba-
dora de audio. Su Unico proposito es el de poder apuntalar fuera del aire.

A muchos locutores y personas de produccion inexpertas, se les olvida mover el con-
trol de volumen hacia afuera de la posicion de apuntalar, después de haber pueﬂo en
cue una fuente de sonido. Si algo es dejado en esa posicion, la sefal no saldra al aire ni
sera dirigida a una grabadora de audlo Solamente serd reproducida a través del moni-
tor de cue.

2.11 Uso de audifonos

Las consolas de audio, en su mayoria, estan acondicionadas para poder escuchar el sonido
de cada una de las salidas a través de audifonos. Ya que en el trabajo de produccion es
comun el uso de micréionos en vivo, las bocinas son silenciadas cuando el micréfono es’
encendido, para evitar que se presente retroalimentacion. En este caso, para lograr escu-
char otra fuente de sonido, como un reproductor de discos compactos, son necesarios los
audifonos. Las consolas de audio permiten monitorear cualquiera de las salidas por medio
de los audifonos, al seleccionar el boton apropiado. Generalmente existe un control de vo-
lumen para ajustar el nivel de senal dirigido a los audifonos.

2.12 Resumen

La mayoria de las consolas, desde las mas sencillas hasta fas mas sofisticadas, tienen un
método de seleccion de entrada (boton selector de mic/line), un control de volumen de la
entrada (faders y perillas) y un sistema para seleccionar la salida (selectores de salida pro-
grama/previol. Asimismo, cuentan con un método gue indica al operador la fuerza de la
sefal (indicador de volumen) y otro gue le permite escuchar la mezcla de las fuentes (bo-
cinas monitores, bocina de cue, audifonos). Las consolas también tienen amplificadores en
las diferentes etapas, para que la sefal sea lo suficientemente fuerte cuando eventualme
Hlegue al transmisor. Estos amplificadores estan localizados dentro de la consola y es algo que
el operador no puede Controiar.

Ad'(‘io nalmente, algunas consolas de audio pueden tener muchas otras caracteristicas
especificas para ayudar al operador a trabajar con mayor eficiencia y creatividad.

2.13 Controles remotos, relojes, y cronémetros

Entre otras “monerias” que frecuentemente tienen las consolas de audio, se suman tam-
bicn los controles remoto (véase figura 2.7). Estos se localizan por lo regular debajo del
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control de ganancia de cada canal; y si el equipo conectado al canal (como una cartuchera
o una tornamesa) cuenta con la interfase adecuada, puede ser encendido al presionar el
botén de control remoto. Esto, por ejemplo, permite al locutor activar un disco de manera
sencilla mientras habla al micréfono, sin tener que estirarse a un lado y alejarse de él.

Por otra parte, muchas consolas incluyen, més recientemente, relojes y cronémetros
interconstruidos. Los relojes digitales indican de forma conveniente, al locutor y al opera-
dor, la hora (horas, minutos y segundos), y los cronémetros se programan al inicio de un
disco o cinta para indicar el tiempo que lleva transcurrido.

2.14 Ecualizadores y perillas de paneo

Casi todas las consolas cuentan con ecualizadores simples. Los cuales aumentan o atentan
ciertas frecuencias, alterando asi el sonido de la voz o de la musica. En algunos casos, tam-
bién eliminan sonidos no deseados. Por ejemplo, los rayones en los discos de vinil, se escu-
chan principalmente en las frecuencias altas. Si estas frecuencias se filtran, el disco sonara
sin rayones. De la misma forma, una vibracion baja puede ser removida al eliminar o dis-
minuir las frecuencias bajas. Es importante hacer notar que, cuando se ecualiza un sonido,
se afecta tanto lo indeseable como lo deseable. Asi pues, la ecualizacion es usualmente una
negociacion entre eliminar un problema y alcanzar una senal Gtil, de alta calidad.

Los ecualizadores se pueden usar también para lograr efectos especiales, por ejemplo,

acer sonar una voz como si proviniera de una linea telefonica. Usualmente los ecuali-
zadores son perillas o botones que aumentan o disminuyen ciertos rangos de frecuencias y
se localizan en la consola, arriba de cada control de volumen de entrada (véase figura 2.7).
Los ecualizadores seran discutidos con mayor detalle en el capitulo 9.

Las entradas, a la consola de audio que son monoaurales {como un canal de micro-
fono), tienen regularmente una perilla o un botén de paneo (véase figura 2.7). Al rotar
(panear) esta perilla a la izquierda o a la derecha, se controla cuanto sonido de esa entra-
da va hacia la salida del canal derecho y cuanto a la del izquierdo. En otras palabras, si la
perilla de paneo de un canal de microfono es rotado hacia la posicion “1”, al monitorear
el sonido de ese microéfono sonara mas fuerte, o alto, en el monitor de la izquierda. Nor-
malmente, la perilla de paneo debera estar en la posicion central, para que el sonido de
la entrada sea dirigido igualmente a las salidas izquierda y derecha de ese canal. Las entra-
das de los canales estéreo pueden tener un control de balance que sirve para un proposito
similar.

5 Generadores de tono

Algunas consolas tienen también un generador de tono interconstruido. Este tono de refe-
rencia se graba regularmente en una cinta, antes que el material del programa. El generador
envia un tono a traves de la consola, que puede ser ajustado por ésta a un 100 por cien-
to, utilizando el indicador de volumen. Para ello, el indicador de volumen de la fuente a
donde se esta mandando la senal (por ejemplo, a una grabadora de audio) se ajusta auto-
maéticamente a un 100 por ciento. Una vez que los dos estan ajustados, cualquier otro volu-
men enviado a través de la consola sera exactamente el mismo, cuando llegue a la grabadora
de audio. Contar con el generador de audio, permite tener siempre esta consistencia. De otra
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forma, los sonidos que registran 100 por ciento al pasar por la consola, podrian picar en rojos
y ser distorsionados en la grabadora de audio.

El tono en la cinta también sirve cuando ésta es reproducida. El ingeniero de audio o el
operador de la consola escucha el tono y ajusta el indicador de volumen a 100 por ciento.
Asi pues, la cinta se reproducird exactamente como fue grabada.

2.16 Otras caracteristicas

Ciertas consolas de audio cuentan con un boton de solo, arriba de cada entrada. Cuando
este boton esta encendido, tnicamente se podra escuchar por el monitor el sonido de esa
entrada en particular.

Por su parte, otras consolas tienen un control de trim o de corte de ganancia, el cual per-
mite un ajuste fino del volumen de cada entrada. Por ejemplo, si la sefial de sonido que
viene de un reproductor de discos compactos, tiene el canal izquierdo mas alto (mas fuerte)
que el derecho, el control de trim o de corte puede disminuir el nivel del canal izquierdo
o aumentar el nivel del derecho, hasta que la sefal del sonido se iguale para ambos cana-
les. Cada canal de entrada en la consola de audio tiene, usualmente, el sistema de control
de trim o de corte de ganancia que es similar al que tienen las salidas de programa y pre-
vio de la consola.

Las consolas también poseen provisiones para eco, reverberacion y algunas interfases

ara computadora. Estas funciones se abordaran en los capitulos 9 y 10.

Para comprobar si comprendié las distintas funciones de una consola de audio, obser-

ve la figura 2.8 y trate de identificar la utilidad de cada control.

2.17 Transiciones de sonido

Como se menciond al principio de este capitulo, una de las funciones de la consola de
audio es mezclar dos 0 mas fuentes de sonido. Esta mezcla es en realidad una transicion
de sonido o la fusion de un sonido con otro. En la produccion de radio, la transicion basi-
ca es un fade (lo cual significa aumentar o disminuir gradualmente el volumen), en donde
se mezcla sonido con silencio. Por ejemplo, el fade-in de un disco, significa incrementar
el volumen lenta y gradualmente, desde silencio hasta el nivel deseado (véase figura 2.9A).
Un fade-out logra exactamente lo opuesto, mientras el disco va de su volumen completo
o normal a silencio (véase figura 2.9B). Los discos estan grabados de tal forma que hacen
rade-out al final, pero en el trabajo de produccion algunas veces es necesario terminar la
ncion o la masica antes, y esto se puede lograr con un fade-out manual.

Otras transiciones de sonido comunes son la mezcla cross-fade v el corte. Como lo in-
dica sunombre, una mezcla cross-fade ocurre cuando se hace fade-out a un sonido mien-
tras a otro se hace fade-in (véase figura 2.9C). Hay un punto, cuando ambos sonidos se
cruzan y pueden ser escuchados los dos. Debido a esto, debe tenerse cuidado al escoger los
discos que se van a mezclar. Algunas combinaciones pueden sonar extremadamente raras.
La velocidad en que se efectia el cross-fade es determinada por el operador de la consola
y depende del tipo de efecto deseado; sin embargo, la mayoria de estas transiciones suce-
den a velocidad media, para permitir una mezcla corta y natural de ambos sonidos. Un
corte es algo diferente. Es la transicion de un sonido a otro sin espacio, ni empalme (véase
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Figura 2.9: A, B, C, D Transiciones de sonido

figura 2.9D). Un corte se puede lograr de la mejor manera cuando el primer disco termina
en frio o no se disuelve en fade-out. A diferencia de las disolvencias de cualquier tipo, el
corte se obtiene con ambas fuentes a todo su volumen. La mayoria del trabajo de los ope-
radores es una combinacion de mezclas en cross-fade y corte, pero todas las transiciones
de sonido son usadas frecuentemente en la labor de produccion de radio.

2.18 Conclusiones

Si ha seguido las descripciones y explicaciones ofrecidas en este capitulo, estara de acuer-
do en que la consola de audio es un ensamble de botones, perillas y medidores menos im-
ponente de lo que le parecia cuando comenzo. Asi pues, debe empezar a tener una bue-
na idea de cémo operar cada consola y sentirse comodo trabajando con los controles.

TOESTUDIO -

luego salir y ser
a) verdadero
b) falso

2. De acuerdo a la posicion que il
scual es la relacion de la senal de s
hacia el canal derecho?

a) el izquierdo serfa menor que el d
b) el izquierdo seria igual que el dérecho
¢ el izquierdo seria mayor que£l derecho
d) no hay sefal yendo al degelcho

do que va hacia el canal izquierdo y la que va

g

345



CAPITULO 3
Microfonos

INFORMACION

3.1 Introduccién

EL MICROFONO DESEMPERA UN PAPEL MUY importante en la cabina de produccién radiofénica.
Debido a que es una pieza del equipo que transforma la voz del locutor en una sefal eléc-
trica, para que de ese modo pueda ser mezclada con otras fuentes y enviada a una graba-
dora o transmitida al aire. Ya que la funcidon del micréfono es transformar energia sonora
en energia eléctrica, a éste también se le conoce como transductor (aparato que convierte
una forma de em?rg{a en otra

3.2 Categorias de micréfonos

Actualmente no existe un micréfono completamente especializado para el trabajo de pro-
duccion de radic; sin embargo, 3?%5 NOS dr éstos funcionan mejor gue otros segin la situa-
cién. Los micréfonos se clasifican usualmente con base en tres factores: su elemento gene-
rador de sonido, su patrén de recepcién v su impedancia.

Categorizados por su elemento genera ador de sonido, existen dos tipos de micréfonos, uti-
lizados cominmente en la radio, el dinamico y el de condensador.

3.3 Microfonos dinamicos

A los micréfonos dinamicos también se les conoce como micréfonos de presion o de bobi-
na moévil. £l elemento generador de sonido de éstos esta constituido por un diairaﬁmaj un
man permanente v aigunas bobinas de alambre enrolladas al Irededor del iman. El diafrag-
ma esta posici ionado dentro del campo magnético del iman y responde a la p resion del so-
nido. Los mavimientos del diafragma, ocamonadOs por las ondas sonoras, causan una per-
turbacion del campo magnético, lo que pmvoca una pequefia corriente eléctrica en la
bobina de alambre, transformando asi la energia sonora en eléctrica (véase figura 3.1). En un
capitulo posterior, usted verd que la bocina hésica contiene elementos similares vy it’ubaj&
al revés que un micrd linamico, al transformar la energxa eléctrica en energia sonora.
El micréfono dinamico es utilizado comidnmente en la radio, ya que tiene mu(has ven-
tajas que lo hacen popular. Es un micréfono pequenio, relativamente barato y posee una
w‘e‘enre (“BiC!d d de respuesta de frecuencia, que permite una reproduccién precisa
tanto de altos e bajos. Asimismo, tiene buena aceptacion entre los locutores por su
disefio tan fi
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fuccion radio

Figura 3.1

Ef micr MICO puec %o soportar una cantidad moderada de abuso (lo cual ocu-
rre con frecuencia en el estudio). También es relativamente insensible al viento y esto, en
conjunto con su resistencia fisica, lo Hawn un ew‘ei“nfe micréfono para producciones
a control remoto. Ademas de q‘ue puede ser utilizado en la mayoria de los trabajos de locu-
cién; como un micréfono de pie, de mano, o como lavalier ( un pequefo micréfono que
se cuelga en el cuello o se ajusta cerca de él).

La unica desventaja de este tipo de micréfono es que no reproduce satisfactoriamente
las voces de alguno popeo en el sesec s de
algunos locu

s individuos, pues a‘»xa;:eta

3.4 Micréfonos de condensador

Otro tipo de micréfono que se emplea para locucion es el de condensador. También cono-
cido como micréfono rapa(itor fsc% ua a que utiliza un componente electrénico, del
mismo nombre, para responder al sonido. Ef elemento genezadnr de sonido de éste consis
te en un diafragma conductor cargado y una yhea Hoeter\ »r metalica. Eé dv&!.{zﬁmm respori-
de a las on entre el ¢ *w :gma y la placa posterior; est

as sonoras, modifica
alteracion cambia la capacitancia y fia sefial eléctrica (véase figura 3.2

al
i
G

fa
1y
]

CUBIERTA POSTERIOR
AISLANTE
HESORTE DE CONTACTO
ENTRADAS POSTERIORES

DIAFRAGHA
RESONADOR

CUBIERTA SUPERIOR
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El micréfono de condensador requiere de una fuente de poder, como una bateria, para
cargar la placa posterior metalica y el diafragma. Ya que anteriormente estas baterias eran
grandes e incomodas, los primeros micréfonos de condensador eran inconvenientes y caros.
Sin embargo, este problema ha sido superado, debido a que éstos utilizan actualmente
pequenos suministros de poder internos o estan provistos de fuentes fantasmas de energia,
que provienen de la grabadora o de una consola de audio a través del cable del microfono.

El microfono de condensador es excelente para la radio porque es sélido y produce una
gran calidad de sonido, asi como una amplia respuesta a la frecuencia. Aunque, el micré-
fono dinamico es el mas utilizado en la produccion radiofénica, el de condensador también
se encuentra a menudo en el estudio de produccién moderno. Asimismo, el micréfono que
esta integrado en las grabadoras portatiles es generalmente de condensador, el cual propor-
ciona una buena calidad, tanto en los modelos comerciales como en los profesionales.

3.5 Otros microfonos

Por muchos anos el micréfono de liston fue el mas comin en la radio. Era una variacion del
microfono dindmico y su elemento generador de sonido consistia en un delgado liston me-
télico colocado a lo largo del campo magnético del iman (véase figura 3.3). Las ondas so-
noras hacian vibrar al listén y generaban las sefales eléctricas.

MICROFONO DE LISTON

ALAMBRE

IMAN

© T~ LISTON

. PIEZAIMANTADA

IMAN

Figura 3.3 tsu

microfo

Tenia un sonido calido y fluido, pero era estorboso y muy fragil, razon por la que fue
reemplazado en gran medida por el micréfono de condensador, que también tiene una al-
ta calidad de sonido.
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Por su parte, el micréfono estéreo incorpora pequenos y multiples elementos generado-
res de sonido dentro de un contenedor, mismo que es capaz de duplicar las variadas técni-
cas de esterofonia que utilizan los otros micréfonos (véase figura 3.4). Por ejemplo, algunos
microfonos de este tipo emplean un par de elementos de un micréfono unidireccional de
diafragma pequefo en una configuracion tipica X-Y, otros tienen multiples elementos con-
figurados para una grabacion estéreo M-S y a otros se les puede cambiar el formato de X-Y
a M-S estéreo por control remoto. Mas adelante, en este mismo capitulo usted aprendera
mas acerca de estas técnicas estéreo utilizadas por los diferentes micréfonos y quizas que-
rra repasar esta seccion cuando llegue ahi.

Figura 3.4 Micréfono estéreo (disefiado para uso en par cruzado).
(Cortesia de AKG Acoustics, Inc.)

Los micréfonos FM (también conocidos como micréfonos RF [radio frecuencial, ina-
lambricos o de radio) son utilizados ocasionalmente en situaciones en las que el cable im-
pide u obstaculiza la grabacién o produccion. En realidad el micréfono FM es una estacion
de radio en miniatura (véase figura 3.5). Debido a que la senal de audio que genera (em-
pleando ya sea un elemento dinamico o condensador) es enviada fuera de éste por un trans-
misor de baja potencia, en vez de hacerlo por un cable. Este transmisor puede estar dentro
del conteredor del mismo micréfono o en una cajita disefiada para ser sujetada al locu-
tor. La sefial transmitida es recogida por un receptor localizado cerca del lugar y conver-
tida de sefal de radio frecuencia a la sefal de audio original. Un problema asociado con
los microfonos inalambricos es la interferencia. Ya que transmiten en frecuencias de la FCC,
previamente asignadas, que no son exclusivas para micréfonos FM, y por ello algunas ve-
ces reciben interferencia de television VHF, teléfonos inalambricos y otros aparatos que
usan radio frecuencias.

Todo microfono es fragil hasta cierto punto y debera ser tratado con cuidado, como cual-
quier otro aparato del equipo de produccion de radio. Los locutores inexpertos, soplan
en los micréfonos para descubrir si estan encendidos o para ponerlos a nivel. Esta es la peor
manera de probar un micréfono y puede provocar serios dafios al mismo. De hecho, entre
mejor sea la calidad de micréfono es mas probable que sea maltratado de esa forma.

3.6 Patrones de recepcion de micréfonos

Los micréfonos se clasifican también por su patron de recepcion. Ya que, éstos son cons-
truidos para tener variadas caracteristicas direccionales. En otras palabras, estan disefiados
para recibir sonido de varias direcciones. Los tres patrones de recepcion basicos son omni-
direccional, bidireccional y unidireccional o cardioide.
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Figura 3.5 Microtono inalambrico FM.
{Cortesia de Beyerdynamic.)

3.7 Patron omnidireccional de recepcion

Al micréfono omnidireccional también se le conoce como no direccional. Aparentemen-
te estos términos se contradicen, “omni” (todo) y “no” (no). Pero, ambos son correctos.
Porque este tipo de micréfono recibe sonido de todas direcciones y sin embargo no tiene
un patron especifico de recepcion. Los micréfonos omnidireccionales reciben un buen so-
nido de casi cualquier direccion. Piense en una naranja con un microfono justo en medio.
No importa de donde venga el sonido, el micréfono (la naranja), responde bien. La figura 3.6
ilustra el patrén de recepcion de un micréfono omnidireccional tipico.

Los micréfonos omnidireccionales son usados cuando se desea recibir sonido unifor-
me de todos lados del micréfono, incluyendo arriba y abajo de él. Estos son utilizados ge-
neralmente en situaciones de transmisién fuera del estudio, cuando es necesario percibir
el ambiente del lugar junto con la voz del locutor.

Claro que el hecho de recibir buen sonido de todas direcciones, también puede ser
una desventaja. Ya que en una grabacion fuera del estudio se puede percibir ruido de fon-
do que no se desea (como el ruido del trafico), unido a la voz del locutor. Los micréfonos
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25kHz ——
y R J——

10 kHZ ........

Figura 3.6 Patrdn polar de respuesta omnidireccional.
{Cortesia de Shure Brothers, inc.)

omnidireccionales usados en una habitacion que refleja extremadamente bien, suelen pro-
ducir un sonido hueco, debido a que éstos tienden a recibir mas resonancia que otros mi-
crofonos.

3.8 Patron bidireccional de recepcion

El microiono bidireccional recibe sonido proveniente de dos direcciones, por delante vy
detras de él (véase figura 3.7). Su patron de recepcion puede ser visualizado como en
forma de ocho, con el microfono localizado en la interseccion de los dos circulos; o para
mantener la analogia de las frutas, como dos uvas a cada lado del micréfono. Este era gene-
ralmente utilizado en las radionovelas para que los actores pudieran verse cara a cara,
pero ya no es un patrén de recepcion coman para los micréfonos de hoy. Aungue este
microfono no se use para situaciones de produccion de radio, es muy til para la entre-
vista basica entre dos personas.

3.9 Patrén unidireccional o cardioide de recepcion

El microfono unidireccional, también conocido como cardioide, se llama asi porque capta
la sefal de audio principalmente de una direccion, al frente del microfono. Su patron de
recepcion es en forma de corazén, de alli el término cardioide que se le da (véase figura
3.8). Otra forma de visualizarlo es como una manzana de cabeza, donde el tallito repre-
senta el microfono vy el resto de la fruta constituye el patron de recepcion. El micréfono
unidireccional recibe sefal del frente y de los lados, aunque el nivel de recepcion lateral
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Figura 3.7 Patron polar de respuesta bidireccional. [Cortesia de
Shure Brothers, Inc.)

es apenas la mitad del de la parte frontal. Asimismo, no percibe bien los sonidos que pro-
vienen de la parte posterior del micréfono {menos de una décima porcion de la que recibe
la seccion del frente).

Dos variaciones de este microfono dieron lugar a los microfonos supercardioide e hi-
percardioide. Estos, continuan con una excelente recepcion al frente, pero con un mayor
rechazo al sonido de los lados (véase figura 3.9).

Todos los microfonos cardioides son populares porque rechazan ruidos no deseados
(resonancia excesiva, ruido de fondo v retroalimentacion); pero al usarlos, el locutor debe
tener cuidado de no salirse (a los lados) del area de recepcién, especialmente en lo que se
refiere a los supercardioides y a los hipercardioides. Los micréfonos cardioides son usados
frecuentemente en transmisiones deportivas a control remoto (fuera del estudio de produc-
cion), donde el focutor habla en el lado “vivo” del micréfono (al frente), mientras gque los
ruidos de la multitud, de atras y de los lados son limitados.

3.10 Patrones polares de respuestas

Los diagramas de las figuras 3.6 a 3.9 muestran diversos patrones de recepcion. Un concep-
to importante de entender, es la diferencia entre el patrén de recepcion y el patrén polar. Ya
hemos descrito al patrén de recepcion del micréfono, como el area en el que el micro-
fono oye o percibe mejor el sonido. Esto sucede en forma tridimensional, como fue de-
mostrado con las analogias de la naranja, fas uvas y la manzana. De cualquier modo, los
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180°

125kHz oo
500 kHz  -omeeeee
0 1000 kHz ~——

Figura 3.8 Patron polar de respuesta cardioide. (Cortesia de Shure Brothers, Inc.]

180°

100 kHz

500 kHz
1000 kHz
Figura 3.9 Patron polar de respuesta supercardioide.
[Cortesfa de Shure Brothers, Inc.)
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diagramas mostrados son bidimensionales. Cuando el patron de recepcion es representa-
do por un dibujo en dos dimensiones, a esta figura le llamamos patrén polar o patron po-
lar de respuesta del micréfono. Compare el patron de recepcion del microfono cardioide
mostrado en la figura 3.10 con el patrén polar del micréfono cardioide dibujado en la figu-
ra 3.8.

Figura 3.10 Vista tidimensiona
dioide. {Cortesia de Sennheiser ”\s

3.11 Impedancia del micréfono

El tercer factor que utilizamos para categorizar a los microfonos es la impedancia, una ca-
racteristica similar a la resistencia y comin en los equipos de sonido. La impedancia se
expresa en ohms y los micréfonos pueden ser de impedancia alta {10 000 ohms 0 mas) ¢
Jbaja {(de 600 ohms o menos). Sin embargo, la mayoria de los microfonos de transmision son
de impedancia baja, ya que éstos dan la mejor frecuencia de respuesta; ademas de que
generalmente los equipos de transmision estan disefiados para aL@ptAr este tipo de micro-
fono. Los micréfonos de impedancia alta tienen longitud de cable limitada, para que no se
escuche zumbido u ocurra una severa pérdida de sefial. Por esa razon, éstos no deberan
ser conectados a grabadoras de casete u otro tipo de equipo disenado para impedanci
baja; de igual manera que los micréfonos de impedancia baja no deberan conectarse a
equipo disefiado para impedancia alta. Si la impedancia del micréfono y la d =l equipo no
concuerdan, el sonido sera distorsionado. Existen convertidores de impedancia, que la
transforman de un tipo a otro.

3.12 Sensibilidad del micréfono

Con el término sensibilidad nos referimos a la eficiencia del microéfono. Para una misma
fuente de sonido (digamos la voz de un locutor en particular), un micrdfono altamente sen-
sible produce mejor sefial de salida que otro menos sensible. Para compensar esto, el con-
trol de ganancia (volumen) se tiene gque incrementar; lo gue a su vez produce mayor ruido.
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A pesar de que se pueden implementar diversos sistemas de clasificacion de sensibilidad,
generalmente, los micréfonos de condensador tienen especificaciones de sensibilidad alta
y los dinamicos de sensibilidad media.

3.13 El efecto de proximidad y el reductor de bajos

El uso de los microfonos produce, a veces, un fenémeno de sonido que se conoce como
efecto de proximidad. El cual es un aumento exagerado de bajos; que ocurre conforme la
fuente de sonido se acerca al micréfono. Esto se hace notable cuando el locutor esta a dos o
tres pulgadas del micréfono; y sucede mas atin con micréfonos que tienen un patron de re-
cepcion cardioide. Aunque podria ayudar a hacer una voz mas grave, el efecto de proximi-
dad se puede anular con el botén de reduccién de bajos en el micréfono. Ya que, cuando
éste se activa, se reducen o eliminan electronicamente las frecuencias bajas, aumentadas
por el efecto de proximidad; y en consecuencia nivela la respuesta deseada. El aumento de
bajos también puede ser controlado por la consola de audio, a través de los controles del
ecualizador asociados con el canal del micréfono.

3.14 Retroalimentacion del micréfono

La retroalimentacion es un “aullido”, que se produce cuando el sonido que recibe un mi-
crofono es amplificado a través de una bocina, recibido nuevamente por el micréfono, otra
vez amplificado, producido vy recibido, v asi sucesivamente. Bajar el volumen o apagar el
microfono termina con la retroalimentacion. Este fendmeno es un problema comdn en los mi-
crofonos durante situaciones de audiencia publica; aunque ésto no sucede normalmente
en la produccion de radio, ya que las bocinas se apagan cuando se encienden los micro-
fonos. En ocasiones, el locutor puede producir retroalimentacion, cuando sus audifonos
operan con volumen exagerado o reciben una senal dispersa de una fuente externa, como
la bocina de un estudio cercano.

3.15 Interferencia de mdltiples micréfonos

Algunas veces, cuando dos o mas microfonos que reciben la misma sefal de sonido son
alimentados a una mezcladora, la sefial combinada se vuelve fuera de fase. Lo que sucede
es que el sonido alcanza a cada micréfono con una pequena diferencia de tiempo, o sea
que cuando una senal esta arriba en un micréfono, baja por el otro. Bajo estas circunstan-
cias, el sonido disminuye o se cancela totalmente.

A esta situacion, se le conoce como interferencia de maltiples micréfonos y puede ser
evitada empleando la proporcion tres a uno. Esto es, si los micréfonos estan a un pie del
locutor (fuente de sonido), debera haber por o menos tres pies de distancia entre cada uno
de los microfonos. De esta manera, las sefales no se traslaparan (véase figura 3.11A). Otra
solucion a este problema es colocar los micréfonos que tengan que estar cerca, uno junto
al otro. Asi, podran recibir la sefal al mismo tiempo (véase figura 3.11B). Aunque la inter-
ferencia de multiples micréfonos no es un problema comin dentro del estudio, puede
ocurrir en situaciones de transmision a control remoto.
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LS
A

Figuras 3.11 Ay 3.11 B Métodos para evitar interferencia
al usar maltiples micréfonos.

3.16 Técnicas de uso del micréfono en estéreo

Gran parte del trabajo de produccion radiofonica se hace con micréfonos monoaurales.
Aun en los estudios “estéreo”, usualmente la misma senal del micréfono monoaural se man-
da tanto al canal izquierdo como al derecho. De cualquier manera, habra veces en qgue
usted querra emplear verdaderas técnicas de estereofonia. Con el uso de microfonos tradi-
cionales, se pueden poner en practica tres diferentes técnicas: uso de micréfono con par
separado o dividido (A-B), uso de micréfono con par cruzado (X-Y) y uso de micréfono
de medio lado (M-S). Estas técnicas son formas de uso del micréfono coincidentes, porque
se emplean maltiples micréfonos simultaneamente, cuyos patrones de recepcion se tras-
lapan.

Puesto que el objetivo ideal de la grabacion estéreo es tener senales de sonido separadas,
saliendo de las bocinas izquierda y derecha, una manera comdn de realizar esto es ale-
jando un par de micréfonos omnidireccionales. Esta técnica A-B usa un micréfono para
alimentar el canal izquierdo de la sefial estéreo y otro para el derecho. Mientras se tenga
cuidado con los problemas de fase y se mantenga la fuente de sonido a una distancia mas
o menos igual g@e la de los micréfonos, se obtendrd una verdadera sefal estéreo. Asi pues,
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cuando esta técnica es utilizada, el sonido gue se escucha es “espacioso”; con una gran can-

tidad de sey parac ion. El ambiente de 1a habitacion puede imponerse a los sonidos individua-
: uvieran “vagando” dentro de la imagen estéreo

a de uso del micréfono en estéreo, reguiere iO!OC ir dos micréfonos {gene-
como espadas cruzadas, a 90 grados uno del otro, formando un eje X

. gura 3.12). Este uso Y\\ del micréfono le permite a la senal alcanzar a los

icrofonos al mismo tiempo, por ejemplo, en fase. A pesar de gue esta técnica resuel-

ve algunos prul lemas del arreglo de pru sepaa’adu, puede pud erse {\1 foco en la imagen, ya

que los micréfonos estan apuntando fuera del eje; al centro de la imagen estéreo.

dos m

Figura 3.12 Micrafones cardicides arreg

El uso de micréfonos de medio lado, o técnica de uso de micréfono M-S, ofrece una re-
presentacion superior de la imagen estéreo, ya que usa un patron de arreglo en forma de “T
invertida”, donde el microfono medio (generalmente un supercardioide) es apuntado a la
fuente de sonido y dos microfonos a los lados (generalmente bidireccionales), son coloca-
dos a 90 grados del micréfono medio para recibir el sonido hacia la izquierda y la dere-
cha. Los microfonos laterales deberan ser alimentados a una mezcladora gue esté disefada
para decodificar las senales de entrada a una senal estéreo.

Otras variaciones de estas técnicas, en las que se utilizan diferentes tipos y colocacion
de micréfonos, también son empleadas para alcanzar un uso estereofénico de los microfo-
nos. Del mismo modo, como ya mencionamos, se pueden duplicar las técnicas X-Y o M-S,
sando un microfono estéreo con estructuras generadoras de sonido internas especialmen-
te disefadas.

u
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Ademas del micréfono basico, la persona que se dedica a la produccion radiofonica en-
contrard necesarios uno o mas de los siguientes accesorios para un trabajo de produccion
de audio adecuado, filtros de viento, monturas antiimpacto y pedestales o booms.

3.17 Filtros de viento

Los filtros de viento (también conocidos como filtros antiexplosion o antipopeo) son ac-
cesorios de forma circular que se colocan sobre o frente a la cabeza del microfono para
ayudar a reducir las posibilidades de popeo. Actualmente éstos ya vienen incorporados
dentro de la rejilla del micréfono (véase figura 3.13). Al pronunciar palabras que por su na-
turaleza enfatizan la p, b, 6 t, se provoca un agudo soplo de aire, que puede producir un gol-
pe cuando alcanza al micréfono (en especial cuando se trabaja de cerca con el microfono
dindmico). Sin embargo, el filtro de popeo reduce o elimina este problema.

i

\
iy
i

Filtro de popeo

Figura 3.13 Microfono con filtro de popeo. {Cortesia
de Shure Brothers, Inc.)

3.18 Monturas antiimpacto

Una montura antiimpacto se emplea para aislar el micréfono de cualquier vibracion o cho-
que mecanico que pueda ser transmitido a éste por su pedestal. Con este accesorio el mi-
crofono queda fisicamente suspendido (por lo regular mediante un arreglo de bandas elas-
ticas) y aislado del pedestal o boom que lo sostiene (véase figura 3.14). De esta manera, si
el micréfono es empujado sin querer, el sonido del golpe no sera transmitido ni amplifica-
do por el micréfono.

3.19 Pedestales y booms para micréfono

Los pedestales estan construidos con dos tubos cromados, uno dentro del otro. Un embra-
gue rotatorio en el extremo superior del tubo de diametro mayor, permite que el de menor
se ajuste a la altura desegda. Del otro extremo (inferior), hay una pesada base metalica

358



72 Manual de produccidn radiofénica

T Bandas elasticas

Figura 3.14 Montura antiimpacto para micréfono. (Cortesia
de Sennheiser Electronics Corporation.]

(por lo general circular) que soporta la estructura tubular de forma vertical. El micréfono se
sujeta a la parte superior del tubo menor, con un adaptador, que tiene una cuerda estan-
darizada en ese lugar (véase figura 3.15A). Los pedestales de piso se usan cuando el locu-
tor esta de pie y los de mesa cuando esta sentado.

El boom es un tubo largo sujetado horizontalmente a un pedestal de piso (véase figura
3.15B). El extremo superior del boom esta adaptado con la cuerda estandar para colocar
el micréfono y el inferior con una pesa para balancearlo. El tubo horizontal permite que el
pedestal boom esté a una distancia que mantenga el micréfono en una posicion comoda
para el locutor.

3.20 Uso del microfono

Conocer los diferentes tipos de micréfono, sus patrones de recepcion y otras de sus carac-
teristicas, solo puede ser Gtil si se aplican estos conocimientos a la produccion radiofoni-
ca diaria. Suena légico suponer que el mejor micréfono para utilizarse en un estudio de
transmision es el dinamico, porque es el que se emplea mas comunmente, aungue tam-
bién puede ser el de condensador. Probablemente, lo mas importante que hay que con-
siderar sea su patron de recepcion. En el estudio queremos mas que nada obtener la voz
del locutor y algo de ambiente. El patron cardioide, con su recepcion de sonidos frontales
y algunos laterales, trabaja mejor, sin permitir ruidos no deseados provenientes de atras del
micréfono como el manejo de papeles o el encendido y apagado de botones.

Cuando se usa un micréfono en un estudio disefado de manera estandar, hay que
tener en mente dos reglas basicas sobre la distancia del micréfono y la posicion de éste.
Primera, la boca del locutor debera estar a seis pulgadas del micréfono. Esta es, mas o
menos, la longitud de un billete, una buena forma para acordarse de la distancia boca-
micréfono. La cual es un buen comienzo para el uso de este aparato. Ocasionalmente
encontrara necesario estar mas cerca del microfono o mas lejos de él, por su fuerza de voz
o el efecto que qguiera lograr con ella. Para esto, posicione el microfono de modo gue no
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Figura 3.15 Pedestales para microfono: (A} pedestales de mesa; {B) pedestal de piso. {Cortesfa de Atlas/Soundolier.]

logre hablar directamente a él. Péngalo debajo de su boca, con el frente inclinado hacia
ella, esto le permitira hablar sobre la cabeza del micréfono. También puede colocar el nivel
del micréfono a la altura de su nariz e inclinarlo hacia abajo en direccion de su boca, para
que pueda hablar por debajo de la cabeza del mismo.

Segunda, en el trabajo diario de la produccion radiofénica, no es poco comin aban-
donar el estudio para realizar una entrevista fuera de él. Ciertamente, un corresponsal de
noticias lo hace frecuentemente. En una situacion a control remoto, el micréfono dinami-
co es probablemente el mas utilizado por su estructura firme y calidad de sonido. Si en una
entrevista fuera del estudio se quiere percibir el ambiente, asi como diversas voces (prin-
cipalmente las del locutor y el entrevistado); el patrén omnidireccional de recepcion, con
su propiedad de poder recibir sefal de varios puntos, le proporciona una solucion a este
problema. Si existe demasiado ruido de fondo, seria mejor un micréfono cardioide, pero
tendra que ser bien colocado para que pueda recibir ambas voces.

Algunas entrevistas (y otras situaciones de transmision en la cabina) requieren de un
microfono colocado en una mesa rodeada de gente. En estos casos usted podra usar un mi-
crofono omnidireccional al centro de la mesa o darle a cada individuo un micréfono car-
dioide. Otra opcion es usar un MZP o micréfono de zona de presion. Como lo muestra la
figura 3.16, el MZP (conocido también como limite, placa o micréfono superficial) es
una pequea capsula de micréfono montada junto a una placa (o limite) que refleja el so-
nido, su patron de recepcion es usualmente omnidireccional. Ya que la superficie de la
mesa elimina la mitad del area de recepcion, su patrén real de recepcion es un hemisterio.
Micréfonos como éste ofrecen una sensibilidad excepcional porque estan tan cerca de la
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superficie reflectora que los dos sonidos, el directo y el reflejado, lo alcanzan al mismo tiem-
po. Esto le da un empujon a la sefal de sonido que va entrando, lo cual mejora la claridad
del micréfono.

Figura 3.16 Disefio de microfono
MZP. {Cortesia de Crown
International, Inc.}

Los comentaristas de deportes cominmente estan fuera del estudio transmitiendo juegos
y actos deportivos. Los audifonos que usan generalmente también tienen incorporado el
microfono en una misma unidad, en forma de diadema, dejando sus manos libres (véase
figura 3.17). El micréfono es usualmente dindmico, ya sea con un patrén de recepcion
cardioide u omnidireccional. Si se emplea un micréfono cardioide, el locutor podra solicitar
otro micréfono para que se pueda percibir el ruido de la multitud o la accién del deporte.

3.21 Conclusiones

Anteriormente dijimos gue no hay un micréfono completamente especializado para la pro-
duccion de radio. Pero; cuando use micréfonos en cualquier situacion de produccion, no ten-
ga miedo a experimentar en cada una de éstas. Lo mas importante de cada programa debe
ser como suena éste. Es bueno ser flexible en la produccion de radio porque con frecuencia
no podra disponer de una amplia variedad de micréfonos. Si usted usa lo que ha aprendi-
do en este capitulo, podra ser capaz de obtener un sonido claro y apropiado bajo diversas
circunstancias.
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Figura 3.17 Diadema para comentaristas de deportes.

{Cortesia de Telex Communications, Inc.)
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