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FILMMAKING. Como hacer peliculas y series

Presentacion

Querido lector, jno leas este libro!

Lejos de ser una provocacion, esta primera frase es un consejo, pues este libro no esta
escrito para leerse sino para aprehenderse, masticarse, subrayarse, visualizarse y, en

definitiva, estrujarse en aras de extraer toda la sabia savia que atesora.

Cuando en el 2011 la UCJC apost6 por el lanzamiento del grado universitario en cine
estaba haciendo historia: los estudios de cine iban a constituirse como area acadé-
mica dando estatus de arte a lo que se venia estudiando como un oficio. Poco ima-
ginaban sus padres fundadores (Piluca, Emeterio o Salvador Yagiie) que, 10 afios
después, la transformacion de la industria iba a retorcerlo hasta convertirlo en un
grado en cine y ficcién audiovisual. Porque si algo tiene la industria del cine es su
capacidad de adaptacién a los nuevos mundos y su permeabilidad a los avances téc-

nicos y tecnolégicos.

En los dias de pandemia, la gran pantalla dio el salto definitivo a la pequefia, y las sa-
las de cine antes tan presentes fueron sustituidas por las plataformas, tan lejanas. De
esa paradoja también se hace eco este libro que, como el grado, ya fue premonitorio
de este salto de lo mayor a lo menor, pero no por eso menos arte. Las modas siempre
han gustado de hablar de un arte grande y un arte chico, pero el tiempo acaba po-
niendo al arte donde corresponde, lo chico también es arte y ya esta.

La complejidad del arte de hacer peliculas (y series) no podia transmitirla solo un au-
tor. El libro es fiel reflejo del caleidoscopio que supone el mundo del cine y la ficcién
audiovisual por el grado de especializaciéon que requiere cada una de las partes del
proceso. Asi, este libro puede leerse en cualquier orden y puede volverse a cualquie-
ra de sus capitulos en cualquier momento. Otro aviso a navegantes: todos los que
lo escriben tienen un olfato fino para desentrafiar vocaciones ocultas y su nivel de
exigencia es temible porque para todos los que aman el cine y disfrutan ensefidndolo
el enemigo del buen cine no es el malo sino el mediocre. Aunque esto no debe desa-
nimar a estudiantes de cine que quieran quedarse a vivir en él (es un libro acogedor
a pesar de todo).

Alguien dijo alguna vez que Dios nos dio la imaginacién para no pensar en la muerte.
Tengo una pelicula, no la preferida sino a la que recurro cuando necesito remontar el

dia, ni siquiera tengo que volver a verla, es suficiente recordarla: ahi estid Guido en el
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Tlustracion 1. El cine dentro del cine en Vida en sombras (1948): el director Lorenzo Llobet-Gracia rueda
al personaje de Carlos Durdn, interpretado por Fernando Ferndn Gomez, rodando una escena ambientada
en la Guerra Civil Espafiola.

barracén traduciendo las 6rdenes de los alemanes y haciendo creer a su hijo que los
han llevado alli para jugar, y que, si llora, pide comida o llama a su mama perdera pun-

tos... jCudntas veces el cine nos ha salvado el dia!

All4 ta lector, si s6lo pretendes leer el libro.

Eva Garcia Montero
Decana de la Facultad de Comunicacion y Humanidades de la UCJC
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El secreto de hacer campanas

Piluca Baquero (UCJC) y Emeterio Diez Puertas (UCJC)

¢ Viste el episodio de “La campana” de Andrei Rublev (1966), dirigida por Tarkovski? No
es una pregunta para ponernos pedantes. Es que encierra el sentido de lo que quiere
ser este libro. Andrei Rublev fue un monje y pintor de iconos rusos de los siglos XIV
y XV. En uno de sus viajes, conoce a un joven adolescente llamado Boriska. Esta al
frente de un grupo de obreros y se le ha encomendado la fundicién de una campana de
bronce para el Gran Principe porque asegura que €l conoce el secreto de fabricar las
campanas. Se lo contd su padre. Pero si la campana no suena, el Gran Principe los hara
decapitar a todos. Tras muchas dudas, resistencias de los obreros e imponderables,
Boriska funde la campana. La corte organiza una ceremonia para que el Gran Prin-
cipe pueda oirla sonar por primera vez. Cuando el badajo la golpea, suena de forma
celestial. “;Boriska, pese a su juventud, es un maestro!”, piensan todos. Poco después,
mientras se celebra una fiesta por el éxito conseguido, Andrei encuentra a Boriska
llorando. Este le confiesa que toda su familia muri6 en una plaga y que su padre no le
transmitio el secreto de fabricar campanas. Tuvo que fingir que sabia qué arcilla debia
usar, como construir el molde, a qué temperatura debia ser la fundicién, etc. Con la
historia de Boriska, Tarkovski ejemplifica los elementos contradictorios que aparecen
en los procesos creativos: osadia y templanza, euforia y llanto, revolucién y tradicion,
arte y politica, teoria y practica, improvisacién y técnica...

Tlustracion 2. Andrei Rublev le dice a Boriska: “;Mira qué fiesta has dado a la gente, qué alegres estin y
sigues lorando!”
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Pues bien, este libro, pese a su titulo y subtitulo, no esconde “el secreto de hacer peli-
culas y series de ficcién”. O si tiene un secreto es tan evidente que no es tal secreto: se
aprende haciendo. Pero debes entender la palabra hacer no solo como una actividad
que comporta un resultado, en este caso, fabricar una obra audiovisual: filmmaking que
dirian en inglés. Hacer es una palabra vacia salvo que se entienda como un término
que sirve para incluir toda una serie de actividades necesarias para crear una pelicula
o una serie. Entonces hacer es emprender, presupuestar, escribir, iluminar, decorar,
vestir, maquillar, actuar, rodar, sonorizar, montar, distribuir, exhibir... y, por supuesto,
pensar como un intelectual, ver peliculas como un cinéfilo y leer como un ratén de
biblioteca.

Tlustracion 3. Prdcticas de los alumnos de la UCJC. Grabacion en plato.

Leer libros como este, donde se explica de forma muy sencilla y elemental (este es un
libro para los no iniciados) qué significan todos esos verbos. Cada uno de ellos es glo-
sado por un profesor de la Universidad Camilo José Cela, donde se imparte el Grado
en Cine y Ficcién Audiovisual, y por profesores de otras instituciones o profesionales
que conocen bien esas actividades. Nuestro agradecimiento como editores por su des-
interesada labor. Sus textos reflejan en qué consiste el trabajo del personal ejecutivo y
creativo que participa en la confeccién y venta de una pelicula o serie. Segtn la ley es-

paiola del cine de 2007, el personal creativo de una obra audiovisual esti formado por:
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- Los autores, que a los efectos del articulo 5 de esta Ley son el director, el guio-

nista, el director de fotografia y el compositor de la misica.
- Los actores y otros artistas que participen en la obra.

- El personal creativo de caracter técnico: el montador jefe, el director artisti-
co, el jefe de sonido, el figurinista y el jefe de caracterizacion.

Los capitulos estan ordenados siguiendo el orden del proceso que la gran industria
ha estandarizado, pero que hasta el cine independiente termina por seguir, aunque no
sea en todos sus pasos o evitando sus implicaciones ideoldgicas. Porque las tiene. Por
eso, para compensar, hemos empezado citando una pelicula soviética que, al mismo
tiempo, fue dirigida por un disidente soviético. En concreto, ese proceso que podemos

llamar de mercado implica cinco fases:

- Desarrollo: se crea la empresa, se buscan ideas, se compran derechos de li-

bros y otros contenidos, se escribe el guion y se busca la financiacion.

- Preproduccion: se prepara el material técnico de rodaje, se contratan los ac-

tores y los técnicos, se buscan localizaciones, se construyen decorados, etc.

- Produccidn: se ruedan y visionan las tomas de las escenas/secuencias de
acuerdo con el plan de rodaje.

- Postproduccién: se editan las imégenes, los sonidos y la miisica y se preparan
las copias o master para distribuir y exhibir.

Tlustracion 4. Los hogares espafioles cuentan con mds de 100 millones de pantallas entre televisores, orde-
nadores, tabletas y teléfonos méviles.
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- Venta: el producto audiovisual se comercializa mediante empresas de distri-
bucién y distintas redes de exhibicién y ventanas: salas de cine, Blu-ray, strea-

ming, televisién en abierto, etc.

Ademas, al final del libro se han incluido tres capitulos donde el lector puede observar
como se concreta en cada produccién este proceso industrial y creativo. Hemos esco-
gido una pelicula independiente, una serie de televisién y un caso singular de un largo
que cambia el proceso tradicional de produccién y, en consecuencia, lo aleja de la he-
chura de los filmes comerciales. Asi mismo, se incluye una entrevista con el guionista,
productor y director Santiago Garcia de Leaniz Caprile, todo un ejemplo de cémo hacer
del cine una forma de vida.

Por las razones expuestas, los capitulos se titulan con un verbo: emprender, escribir,
producir, etc. En muchos casos, somos conscientes, dicho verbo no expresa todas las
tareas que realiza un determinado departamento.

En fin, estimado lector/a, después de asimilar estos contenidos, y mientras los amplias
con otros textos, conferencias, cursos, talleres, etc., pon en prictica lo que aqui apren-
diste y si, finge que sabes lo que haces: que conoces el secreto de fabricar campanas

(ficcion audiovisual). Que estés inspirado y suene.

[ ] L] 74 , L]
Bibliografia basica
v CHABROL, Claude y GUERIF, Francois (2004). Cémo se hace una pelicula.
Madrid: Alianza.
v LUMET, Sidney (1999). Asi se hacen peliculas. Madrid: Rialp.

v MAKENDRIK, Alexander (2013). On Film-Making. Manual de escritura y
realizacion cinematogrdfica. Madrid: Jaguar.

v SEGER, Linda y WHETMORE, Edward J. (2004). Cémo se bace una pelicula.

Barcelona: Ma Non Troppo.




Capitulo 1

Emprender:
la empresa audiovisual

Luis Reneo (UCJC)
Sumario Econémicas
1. Qué es una empresa audiovisual 2.8. Libros de sociedades
2. Como se constituye una empresa en 2.9. Registro de patentes y marcas
Espaiia 2.10. Gestiones de puesta en marcha
2.1. Escoger la forma juridica de la empresa
2.2. Certificacion Negativa del Nombre 2.11. Certificado electrénico
2.3. Capital social 3. Inscripcion de la productora en el ICAA
2.4. Solicitar el NIF 4. La financiacion de la empresa
2.5. Creacion de la sociedad 5. La gestion de proyectos

2.6. Inscripcion en el Registro Mercantil 6. La fiscalidad
2.7. Alta en el impuesto sobre Actividades 7. Seguridad Social

Emprender es acometer una obra, un negocio, un empefio que encierra cierto peli-
gro, desafio o dificultad. Desde hace unos afios se utiliza para animar a las personas
a fraguarse por si mismas, y solas o en colaboracién con otros, su futuro profesional
mediante la creacion de una empresa y hacerlo, ademas, en sectores pioneros o estra-
tégicos. Dice la Ley del Cine de 2007:

La actividad cinematogréfica y audiovisual conforma un sector estratégico de nuestra
cultura y de nuestra economia. Como manifestacién artistica y expresién creativa, es
un elemento basico de la entidad cultural de un pais. Su contribucién al avance tec-
nolégico, al desarrollo econémico y a la creacién de empleo, junto a su aportacién al
mantenimiento de la diversidad cultural, son elementos suficientes para que el Esta-
do establezca las medidas necesarias para su fomento y promocién, y determine los
sistemas mas convenientes para la conservacion del patrimonio cinematogréfico y su
difusién dentro y fuera de nuestras fronteras. Todo ello considerando que la cultura
audiovisual, de la que sin duda el cine constituye una parte fundamental, se halla pre-
sente en todos los Ambitos de la sociedad actual.

n



12 Luis Reneo

El emprendimiento, por lo tanto, consiste en

Una empresa audiovisual es una adentrarse en territorios donde todavia nadie
persona jun’dica, con una identidad ha pisado o donde, por su dificultad, como es la
fiscal unica e independiente, que industria audiovisual, pocos se atreven a pisar.

desarrolla una actividad mercantil en el ~ Como decimos, emprender lleva riesgos, pero
sector de la industria audiovisual y que da gran libertad, que es fundamental en las ac-

tiene derechos y obligaciones |ega|es tividades creativas. Por eso los mejores guionis-
tas, directores, actores, etc. terminan creando

su propia empresa o asumen algun tipo de responsabilidad empresarial, como puede
ser la de productores ejecutivos. En este sentido, este capitulo pretende mostrar cémo
crear una empresa audiovisual o, si no eres un emprendedor, vas a conocer qué hay
detras de la empresa para la que vas a trabajar. En ambos casos, de lo que se trata es de
fabricar una obra audiovisual. Asi se llama al producto resultante de una creacién de
imagenes y sonidos cuyo destino es la comunicacién publica. Son obras audiovisuales
las peliculas, los documentales, las series, los programas de televisién, un videoclip, un

Tlustracion 5. Una persona juridica: los estudios cinematogrdficos CEA (1932-1977). Ubicados en Madrid,
fueron creados por varias personas fisicas, entre otras, el empresario Rafael Salgado Cuesta y varios inte-
lectuales, como los dramaturgos Jacinto Benavente y los hermanos Alvarez Quintero.
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spot publicitario, un video corporativo o institucional, un video educativo, un tutorial
en lared, etc. La comunicacién publica, segtin la Ley de Propiedad Intelectual, significa
que los consumidores pueden acceder a la obra audiovisual en un lugar publico, como

una sala de cine, trenes, aviones u hoteles, a través de Internet, cable, fibra 6ptica, etc.

1. Qué es una empresa audiovisual

Para comprender qué es una empresa, debemos definir dos figuras juridicas basicas, es
decir, dos tipos de entidades contempladas por la legislacién vigente: la persona fisica

y la persona juridica.

La persona fisica es una persona natural: un ser humano. Desde el punto de vista del
emprendimiento, la persona fisica tiene unos derechos garantizados por las leyes y
unas obligaciones que se derivan de cualquier actividad mercantil o empresarial que
dicha persona emprenda. Las personas fisicas de nacionalidad espafiola se identifican
mediante su nimero de Documento Nacional de Identidad (DNI), pero cuando una
persona fisica acomete una actividad econémica de cualquier naturaleza, este mismo
numero se denomina Numero de Identificacién Fiscal (NIF). E1 NIF identifica tanto a

personas fisicas de nacionalidad espafiola como extranjera.

La persona juridica, dice la Real Academia de la Lengua Espaiiola (RAE), es: “Ins-

titucién dotada de personalidad propia e independiente y plena capacidad para el

13

Tlustracion 6. La marca PARAMOUNT se fundé en 1912. Hoy es propiedad de la persona juridica Viacom-
CBS, un conglomerado internacional de medios de comunicacion con negocios en el cine, la television e internet.
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cumplimiento de sus fines, creada por las leyes o conforme a lo establecido en las
mismas.” Al contrario que la persona fisica, una persona juridica es una entidad
ficticia, creada ante la ley, que tiene derechos y obligaciones propios de su naturaleza
juridica (més adelante veremos las obligaciones de una empresa o sociedad mercan-

til). Una persona fisica, o varias, pueden constituir una persona juridica.

Una empresa no es mas que una persona juridica constituida y administrada por una o
varias personas fisicas. La actividad de emprender se puede desarrollar como persona
fisica o como persona juridica. Esta distincién es vital a la hora de tomar las primeras de-
cisiones del productor o productora audiovisual que desea iniciar su actividad mercantil.
+Qué diferencia fundamental hay entre el emprendimiento como persona fisica y como
persona juridica? Las personas juridicas soportan una responsabilidad indirecta que

puede ser limitada o no, y operan en un régimen fiscal diferente al de las personas fisicas.

Por lo tanto, una empresa audiovisual es una persona juridica, con una identidad
fiscal inica e independiente, que desarrolla una actividad mercantil en el sector de la
industria audiovisual y que tiene derechos y obligaciones legales. En el caso de la pro-

duccidn, y segin la Ley del Cine, fabrica dos tipos de productos:

a) Pelicula cinematografica: Toda obra audiovisual, fijada en cualquier medio
o soporte, en cuya elaboracién quede definida la labor de creacién, produccién,
montaje y posproduccién y que esté destinada, en primer término, a su explo-
tacién comercial en salas de cine. Quedan excluidas de esta definicién las meras

reproducciones de acontecimientos o representaciones de cualquier indole.

b) Otras obras audiovisuales: Aquéllas que, cumpliendo los requisitos de la
letra a), no estén destinadas a ser exhibidas en salas cinematogréficas, sino que
llegan al publico a través de otros medios de comunicacién.

2. Como se constituye una empresa en Espaiia

El proceso de creacion de la empresa audiovisual se puede dividir en una serie de tra-
mites que se deben seguir en riguroso orden para garantizar el cumplimiento de la ley.
La informacién es, basicamente, una pista para convertirse en un productor indepen-
diente o un empresario de las industrias técnicas. El productor independiente es una
persona fisica o juridica que elabora obras audiovisuales sin vinculo con capital proce-
dente de fuera de la Unién Europea, sin participacién en un canal de television, sin de-
pendencia de los consejos de administracion de terceras compailias y sin otras empre-
sas que le permitan ejercer una influencia dominante como prestador de un servicio

de comunicacién/difusién audiovisual. Las empresas técnicas, segiin la Ley del Cine,
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comprenden “las industrias necesarias para la elaboracién de la obra cinematografica
o audiovisual, desde el rodaje hasta la consecucién de la primera copia estandar o del
master digital, mas las necesarias para la distribucion y difusién de la obra por cual-
quier medio.” Pueden ser, por ejemplo, empresas que prestan servicios de contrataciéon

de figurantes, de alquiler de equipos, de vestuario, de montaje, etc. Estos tramites son:

2.1. Escoger la forma juridica

La primera decisién que tomar consiste en determinar el tipo de empresa idéneo para
la actividad que vamos a desarrollar y cuél es la forma juridica correspondiente. Exis-
ten varias formas juridicas disponibles en el territorio espafiol, clasificadas fundamen-

talmente segtn tres variables:

1. El ntimero de socios. Una empresa puede tener uno, varios, o muchos socios. Las
empresas con un solo socio se denominan unipersonales. Las empresas que cotizan en
los mercados de valores, también conocidos como empresas en la bolsa, pueden llegar
a tener millones de socios.

2. El capital social de la empresa. Se refiere al valor del conjunto de bienes que posee
la empresa. Puede ser el resultado de las aportaciones de los socios/as de la empresa o

de la actividad propia de la empresa.

3. La responsabilidad de los socios de la empresa. Dependiendo de la forma juridica de
la empresa, los socios tendrian una responsabilidad limitada por el capital social de la

empresa, o bien, seran responsables directos y responderan con sus bienes personales.

A continuacién, ofrecemos una tabla resumen de las principales formas juridicas en

las que se puede constituir una empresa:

Tabla 1. Principales formas juridicas de una empresa

Tipo de empresa NO° Socios Capital Responsabilidad
Empresario Individual . . El socio se responsabiliza
. 1 No existe minimo legal .
(Auténomo) con todos sus bienes
Emprendedor de . . .. .
o e b L bt 1 No existe minimo legal ~ Ilimitada con excepciones
Comunidad de Bienes Minimo 2 No existe minimo legal El socio se res.ponsablhza
con todos sus bienes
Sociedad Civil Minimo 2 No existe minimo legal 2 3 G responsablhza
con todos sus bienes
Sociedad Colectiva Minimo 2 No existe minimo legal El socio se responsabiliza

con todos sus bienes
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Tipo de empresa N© Socios Capital Responsabilidad
Sociedad Comanditaria s . . El socio se responsabiliza
. Minimo 2 No existe minimo legal .
Simple con todos sus bienes
Soc1eqad.. de Responsabili- Minimo 1 Minimo 3.000 euros Limitada al. capital aporta-
dad Limitada do en la sociedad
Sociedad Limitada de Minimo 1 No existe minimo legal Limitada al capital

Formacién Sucesiva

Sociedad Limitada Nueva

Minimo 1 Maximo 5

Minimo 3.000, maximo

aportado en la sociedad

Limitada al capital

Empresa 120.000 euros aportado en la sociedad
Sociedad Anénima Minimo 1 Minimo 60.000 euros Limitada al cap1tal.
aportado en la sociedad
Soc1eda_d Comanditaria Minimo 2 Minimo 60.000 euros El socio se respf)nsablhza
por acciones con todos sus bienes
Sociedad de Responsabili- . . Limitada al capital
dad Limitada Laboral Minimo 2 Minimo 3.000 euros aportado en la sociedad
Sociedad Anénima Minimo 2 Minimo 60.000 euros Limitada al capital

Laboral

Sociedad Cooperativa

Sociedad Cooperativa de

Cooperativas 10
grado: minimo 3.
Cooperativas 20

grado: 2 cooperativas.

Minimo fijado en los
Estatutos

Minimo fijado en los

aportado en la sociedad

Limitada al capital
aportado en la sociedad

Limitada al capital

Trabajo Asociado BB TS Estatutos aportado en la sociedad
Sociedades Profesionales  Minimo 1 Segun la forma social Limitada al capltal_
que adopte aportado en la sociedad
Sociedad Agt:a}rla de Minimo 3 ToedEemttme il El socio se respcf)nsablhza
Transformacién con todos sus bienes
Sociedad de Garantia Minimo 150 socios Minimo 10.000.000 Limitada al capital
Reciproca participes euros aportado en la sociedad
AlmETes & 2(:161;’3[2?(1:1{?:5(12- minimo
Entidades de miembros en el D 80 Limitada al capital
. . . 1.200.000. Fondos de .
Capital-Riesgo Consejo de . . - aportado en la sociedad
Administracién Capital Riesgo: minimo
1.650.000 euros
Agrupacion de Interés Minimo 2 No existe minimo legal El socio se responsabiliza

Econémico

2.2. Certificacion Negativa del Nombre

con todos sus bienes

Debemos solicitar en el Registro Mercantil Central un nombre para la empresa de nueva
creacién. Para ello es necesario solicitar una Certificacion Negativa del Nombre (CNN) de
la sociedad que acredite la exclusividad y no existencia de otra sociedad con el mismo nom-
bre. Se puede tramitar presencialmente con un impreso en el Registro Mercantil, por correo
o a través de la web: https://www.rmc.es/privado/CertificacionesDenominaciones.aspx.
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Tlustracion 7. En 1955 Walt Disney abre en California el primer parque temdtico relacionado en el cine.
Luego funda otros en Orlando (Florida), Tokio y Paris.

2.3. Capital social

La creacion de una nueva entidad juridica exige
que dicha entidad cuente con un capital social mi- |3 creacion de una nueva entidad
nimo. El capital social se encuentra en el pasivo jun’dica exige que dicha entidad

del balance y tiene una funcién de garantia por cuente con un ca pital Social m I’nimo
parte de la empresa hacia terceros. Este capital so-

cial es el valor de la suma de todos los bienes que posee la empresa y de la aportacién
que realicen los socios. El capital social aportado por los socios puede ser dinerario o
no dinerario.

A efectos de la creacién de una nueva empresa, sera necesario depositar en una enti-
dad bancaria la cantidad de dinero correspondiente al capital social minimo requerido

por la ley, segiin la forma juridica de la empresa.
Las dos formas juridicas mas comunes son:

 Sociedad Anénima. Sociedad cuyo capital se divide en acciones, que confor-
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man la participacién de cada uno de los socios. El capital social minimo de esta
forma juridica es de 60.101,21 euros.

» Sociedad Limitada. Sociedad con capital dividido en participaciones iguales
para todos los socios. En esta forma juridica, la responsabilidad de los socios se

limita al capital aportado. El capital social minimo es de 3.005,06 euros.

La Sociedad Limitada Nueva Empresa es una especialidad de la forma juridica an-
terior creada para empresas nuevas que cumplan una serie de requisitos y en la que

las aportaciones de los socios seran dinerarias. Capital social minimo de 3.012 euros.

2. 4. Solicitar el NIF

El siguiente paso es obtener el Niimero de Identificacion Fiscal (NIF) en la Agencia Es-
tatal de Administracién Tributaria (AEAT) o Agencia Tributaria. En primera instancia,
se obtendra un NIF provisional mediante la presentacién de la documentaciéon necesaria
(modelo 036, copia de la escritura de constitucion y copia de los estatutos). La obtencién
del NIF definitivo se producira en un plazo miximo de 6 meses. Para ello sera necesario

presentar la escritura de constitucién de la empresa.

sQué es la Agencia Tributaria, también conocida coloquialmente como Hacienda? La
Agencia Tributaria es un organismo estatal que tiene encomendada la aplicacion efectiva
del sistema tributario estatal y aduanero, asi como de aquellos recursos de otras Adminis-
traciones publicas nacionales o de la Unién Europea. La Agencia Tributaria se encarga,

por lo tanto, de la gestion, inspeccion y recaudacién de los impuestos de titularidad estatal:

- Impuesto sobre la Renta de las Personas Fisicas (IRPF).
- Impuesto de Sociedades.

- Impuesto sobre la Renta de No Residentes.

-IVA.

- Impuestos Especiales.

Aparte de estos impuestos, la Seguridad Social gestiona las contribuciones relativas
al empleo. Pero la Seguridad Social no tiene potestad en la creacién de la empresa, ni
en la emisién del CIF.

2.5. Creacion de la sociedad

Se debe realizar una escritura puiblica ante notario en el que los socios firman la cons-

titucién de la sociedad. Esta escritura publica debe incluir:
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- Cual es el objeto social de la empresa, es decir, la actividad que desarrollara.

- Quiénes son los socios/as de la empresa: los titulares o propietarios de dicha

persona juridica.

- Quién o quiénes son los/as administradores/as de la empresa. Son los/las res-

ponsables de tomar las decisiones de gestién y administracién de la empresa.

- Cual es el capital social de la empresa. Como se ha sefalado, la ley establece
una cifra de capital social minimo exigido para cada tipo de empresa, pero
la inversién en capital social por parte de los socios puede variar siempre y

cuando se respeten los limites permitidos.

2.6. Inscripcion en el Registro Mercantil

A continuacién, se debe inscribir la empresa de nueva creacién en el Registro Mercan-
til Provincial correspondiente para obtener la plena competencia juridica. El registro

debe hacerse en la oficina de la misma provincia donde la empresa esté domiciliada.

2.7. Alta en el Impuesto sobre Actividades Econéomicas

Toda persona juridica que desarrolle una activi-

dad mercantil debe darse de alta en el Impuesto  Toda persona jun’dica que desarrolle
de Actividades Econémicas (IAE) en el epigra-  Una actividad mercantil debe darse
fe correspondiente a la actividad empresarial que ~ de alta en el Impuesto de Actividades
vaya a realizar. Cada epigrafe abarca determina-  Economicas en el epigrafe

das actividades econémicas. Esta alta se puede ha-  correspondiente a la actividad

cer por via telematica en el registro electronicode  empresa rial que vaya a realizar

la Agencia Tributaria o en persona en una oficina

de la misma. Aqui estan los principales epigrafes en los que se deben inscribir las pro-
ductoras audiovisuales:

- Grupo 961. Produccién y servicios relacionados con la misma de peliculas ci-

nematograficas (incluso videos).

- Epigrafe 961.1. Produccion de peliculas cinematograficas (incluso videos).
Este epigrafe faculta para la venta, reproduccién y alquiler de las peliculas
producidas (incluso videos), comprendiendo cualquier actividad relacionada

con la produccién.

- Epigrafe 961.2. Doblaje, sincronizacién y montaje de peliculas o cintas
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cinematograficas (incluso videos) siempre que no se efectie por la propia
empresa productora.

- Epigrafe 961.3. Decoraciones escénicas para peliculas o cintas cinematografi-
cas siempre que no se efectie por la empresa productora.

2.8. Libros de sociedades

Es necesario legalizar los libros de sociedades en el Registro Mercantil correspon-
diente de la provincia en la que la empresa tenga su domicilio social. Son libros de
inventarios, de cuentas anuales, de actividades diarias.

El tramite consiste en poner un certificado oficial en la primera pagina de los libros y
marecar el resto de las hojas con el sello del Registro.

Estos ocho tramites son necesarios para la constitucién de toda empresa en el territorio
espafiol. Ademads, hay otros tramites que resultan de la actividad de ciertas empresas.

A continuacién, mencionamos algunos de los mas comunes.

Tlustracion 8. Logotipo de la mitica empresa norteamericana MGM en el que puede leerse: “Arte por el
arte”. La marca y su catilogo acaban de ser adquiridos por Amazon.
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2.9. Registro de patentes y marcas

Es preciso el registro de signos distintivos, como pueden ser palabras, frases, imagenes
o simbolos, en la Oficina Espaiiola de Patentes y Marcas, ya que haber registrado an-
teriormente una denominacién en el Registro Mercantil no significa tenerla protegida
como mareca: el distintivo de fabrica que personaliza los productos de una empresa. En
el caso de una empresa productora, puede ser conveniente registrar el logotipo de la
productora, sus producciones y sus derivados destinados al merchandising u otra fina-
lidad: personajes icénicos, disefios artisticos... El logotipo es el simbolo gréfico de la
empresa. Todavia se recuerda el leén de la Metro-Goldwyn-Mayer. El merchandising
consiste en generar productos derivados de la obra audiovisual en miltiples soportes
para maximizar beneficios: camisetas, tazas, juguetes, etc. Un ejemplo claro son las

sagas Star Wars y Harry Potter.

2.10. Gestiones de puesta en marcha de la empresa

Si la empresa va a contratar trabajadores, debera comunicar la apertura del centro de
trabajo a la Direccién Provincial del Ministerio de Empleo y Seguridad Social. Tam-
bién era necesario tener un libro de visitas para las inspecciones. Pero este requisito
ha desaparecido y la administracién es la que registra las visitas de los inspectores de
trabajo a las empresas y las incidencias. Este funcionario puede exigir leer los contra-
tos, medidas de seguridad, comprobar altas en la Seguridad Social, ver si hay menores

o extranjeros, etc.

2.11. Certificado electrénico

Ademas, es muy recomendable obtener un certificado electrénico para poder firmar
documentacién por internet y agilizar procesos. Un certificado electréonico es un ar-
chivo de identificacién que nos permite el acceso a las sedes electrénicas de los organis-

mos oficiales para llevar a cabo tramites online.

Para obtener un certificado electrénico, debemos solicitarlo a la Fabrica Nacional de Mone-
day Timbre (FNMT). Los pasos que se deben seguir para la obtencion del certificado son:

- Configurar el ordenador en el que se descargara el certificado electrénico en
primera instancia. El certificado podra exportarse a otros dispositivos poste-
riormente, pero es imprescindible que el primer ordenador de descarga cum-
pla los requisitos necesarios para la instalacién del archivo. La FNMT provee,

en su web, del software que el solicitante debe instalar en su ordenador.
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- Solicitar por internet, en la web de la FNMT el certificado. Esta web nos adju-
dicara un c6digo referencia de la solicitud que debemos conservar para poder

descargar el certificado.

- Acreditar nuestra identidad. Podemos acreditar nuestra identidad en cualquie-
ra de las oficinas que aparecen en la lista de la web de la FNMT. Generalmente
en las oficinas de la Agencia Tributaria. En el caso de que dispongamos de un
certificado digital personal, podremos acreditar nuestra identidad online.

El precio de este certificado es de 14 euros, impuestos no incluidos, y se emite con un
periodo de validez de 2 aiios.

movistar+

movistar+

movistar+ 4 movis!
F
i
movistar+ movist
movistar+

movist:

Tlustracion 9. Presentacion de la serie de Movistar+ La Peste (2018-2019). José Antonio Félez (productor),
Domingo Corral (director de produccién original de Movistar+), Alberto Rodriguez (director) y Rafael
Cobos (guionista).

3. Inscripcion de la productora en el ICAA

Las empresas productoras deben inscribirse en el Registro de Empresas del Instituto
de la Cinematografia y las Artes Audiovisuales (ICAA). Este es el organismo publi-
co adscrito al Ministerio de Cultura que gestiona el fomento al cine y dicta la politica
audiovisual en Espafia mediante premios, subvenciones, leyes, convenios, etc. Una
vez inscrita, una empresa productora puede acceder a todos los recursos del ICAA,
incluidas las ayudas a proyectos y a su difusiéon. Por ejemplo, las dirigidas a nuevos
realizadores: aquellos que no hayan dirigido o codirigido més de dos largometrajes
calificados para su explotacién comercial en salas de exhibicién cinematografica.
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El Registro de Empresas Cinematograficas y Audiovisuales se estructura en cuatro

secciones:

- Empresas de producciéon. Fabrican las peliculas cinematograficas y obras

audiovisuales.

- Empresas de distribuciéon. Comercializan las peliculas cinematogréaficas y

obras audiovisuales.

- Empresas de exhibicién. Proyectan las peliculas cinematograficas y obras

audiovisuales.

- Empresas de exportacion. Llevan al extranjero las peliculas y otras obras

audiovisuales.

El procedimiento de inscripcién se puede llevar a cabo por diferentes vias:

- De oficio, cuando los solicitantes de certificados, ayudas y deméas medidas se di-
rijan al ICAA para iniciar el procedimiento de que se trate, y siempre y cuando
su solicitud incluya los datos correspondientes a la personalidad interesada y a

los representantes o apoderados con capacidad para actuar en su nombre.
- A solicitud del interesado.

- Mediante la inscripcién de una empresa en el registro de empresas cinemato-
graficas y audiovisuales de una Comunidad Auténoma, que conlleva su ins-
cripcion en la seccién correspondiente del Registro del ICAA sin necesidad de

solicitar una nueva inscripcion.

Una vez cotejada la informacién de la solicitud, el ICAA procederi a la inscripcién de
la empresa en su registro. Esta inscripcion se cancelara de oficio o a instancia de parte

en los casos de inactividad de la empresa durante cinco aiios.

Los documentos necesarios para la inscripcién en el Registro de Empresas Cinemato-

graficas son:

- Si el solicitante es persona fisica: autorizacién para que sus datos personales puedan
ser consultados por el érgano instructor mediante el Sistema de Verificacion de Da-
tos de Identidad. En caso de no prestar la autorizacién expresa, el solicitante debera
aportar fotocopia del Documento Nacional de Identidad o documento acreditativo

de la identidad de extranjeros residentes en Espaifia o tarjeta equivalente.

- Si el solicitante es persona juridica: fotocopia de la tarjeta de identificacién
fiscal; fotocopia de la escritura de constitucion con el cajetin de inscripcién en

el registro ptblico en que la misma se encuentra inscrita; y documentacién
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acreditativa de la representacién y capacidad con la que acta su represen-
tante legal.

- En ambos casos: Justificante del alta en el Censo de Empresarios, Profesiona-
les y Retenedores. El interesado podra optar entre presentar dicho documen-
to o autorizar expresamente al ICAA para su obtencién directa. Si se utiliza
nombre comercial, marca o rétulo, debera aportarse la acreditacion de su ins-
cripcién conforme a la normativa de propiedad industrial

En el caso de empresas no espafolas nacionales de estados miembros de la Unién
Europea o del Espacio Econémico Europeo que pretendan acceder a las ayudas, se
practicara una inscripcién provisional con base en la documentacién acreditativa de
la personalidad juridica, capacidad de obrar y representacién con la que actte, que
debera aportarse con la solicitud de la ayuda. La inscripcién definitiva se practicara
una vez efectuada la correspondiente propuesta de resolucién de la ayuda en que dicha
empresa hubiera resultado beneficiaria.

En los casos de inscripcién a solicitud de los interesados, la notificacién de la inscrip-
cién o su desestimacion se efectuara en el plazo maximo de 15 dias desde la presen-
taciéon de dicha solicitud. De no notificarse la inscripcion en ese plazo el interesado

debera entenderse estimada.

Tlustracion 10. Enrique Cerezo, propietario de, entre otras, las empresas Enrique Cerezo Producciones
Cinematogrdficas, la cadena de cines madrileiios Conde Duque, el canal 8madrid y FlixOlé, video bajo
demanda a través de internet.
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4. La financiacion de la empresa

Las empresas productoras de nueva creacién requieren una inversién minima para
financiar sus costes fijos y sus operaciones mercantiles (costes variables). Los costes
fijos son aquellos en los que la empresa incurre independientemente de su volumen de
contratacién. Los méis comunes son: alquiler de inmueble para oficinas o almacenaje,

electricidad, telefonia e internet, gestoria e impuestos fijos.

Los costes variables son aquellos que se deri-

van de la actividad empresarial y que varian en  LOS costes ijOS son aq uellos en los que
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funcién del nivel de actividad de la empresa. En  |a empresa incurre independientemente

el caso de una productora audiovisual, algunos  de su volumen de contratacion. Los
de los costes variables mas comunes son: con-  costes variables son aquellos que se
tratacién de personal temporal, alquiler de ma-  derivan de la actividad empresarial
quinaria de produccién, alquiler de espacios re- y que va rian en funcion del nivel de

lacionados con la produccién (estudios, platés),  actividad de la em presa
alquiler de vehiculos, contratacién de servicios...
y, en definitiva, todos los costes que se incluyen en el presupuesto de una produccién

audiovisual.

Existen ayudas a empresas de nueva creacion que se pueden consultar en las
publicaciones del Boletin Oficial del Estado (BOE) y en las paginas de internet
oficiales de los ministerios y de las comunidades auténomas. Es conveniente es-
tudiar las diferentes modalidades de ayudas a nuevos/as empresarios/as para
aprovechar las posibilidades de apoyo en diferentes areas de la empresa. Por
ejemplo, existen ayudas para adquisicién de equipos y para la contratacién de
personal. Otro ejemplo de ayuda es la minoracién del impuesto de cotizacién en
régimen de empleado/a auténomo/a, que reduce la cuota mensual de 350 euros
(dependiendo del sector y epigrafe de actividad mercantil) hasta 50 euros por un

plazo prorrogable a dos ailos.

Es evidente que sera necesario contar con una financiacion inicial para sufragar los
costes de la constitucion de la empresa, y para aportar el capital social minimo reque-
rido por la legislacion vigente.

5. La gestion de proyectos

Como se vera después, el emprendedor lo que hace es crear una empresa para, en nues-
tro caso, desarrollar y gestionar proyectos audiovisuales. En este sentido, la principal

preocupaciéon de una empresa de nueva creacién que se enfrenta a sus primeros pro-
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Las ayudas del ICAA'y las ayudas de
las comunidades auténomas nunca
podran alcanzar el 100%, del coste
total de la produccion

Luis Reneo

yectos audiovisuales es el denominado cash flow o flujo de caja. Cuando acometemos
una produccién audiovisual, debemos prever los costes a los que hay que hacer frente
durante la produccién y los plazos de pago de dichos costes frente a los plazos de in-

gresos generados por el proyecto.

En el caso de producciones cinematografi-
cas, las ayudas del ICAA vy las ayudas de las
comunidades auténomas se pueden recibir
antes del inicio de la produccién, pero la in-
tensidad de estas ayudas sobre el coste total
de la produccién nunca podran alcanzar el
100%, por lo que recurriremos a otras fuen-
tes para completar la financiacién del proyecto. En muchos casos estas fuentes
proceden de las ventas a medios de difusién (cadenas de televisién, plataformas,
agentes de ventas internacionales) que pagaran por el producto audiovisual una
vez lo reciban. ;Cé6mo podemos completar la produccién sin esta porciéon de la
financiacién? Mediante la contratacién de un empréstito bancario. La produc-
tora puede obtener este préstamo aportando, como aval, el contrato de venta del
producto audiovisual al medio de difusién. El banco adelantara el principal del
préstamo, una vez descontados los intereses financieros del préstamo. Es decir,
un contrato de venta de una pelicula a una cadena de televisién por 300.000
euros se puede “descontar” en un banco que nos puede adelantar 278.000 euros
(300.000 euros-12.000 euros de intereses, si el tipo de interés del préstamo es
del 4%). Una vez completada la produccién y entregada la pelicula a la cadena
de televisién, ésta nos abonari el precio de adquisicién de la pelicula (300.000
euros) con el cual pagaremos el préstamo al banco. Ahora bien, en algunos casos,
las cadenas de televisiéon no abonan el precio de adquisicién de una serie hasta la
fecha de emision de los capitulos. En este escenario conviene dosificar la inver-

si6n en la produccién de forma progresiva.

En proyectos de corta duracién, como, por ejemplo, las producciones de spots
publicitarios, sera necesario hacer frente a los costes de produccién con una in-
version de la propia empresa hasta que el proyecto genere ingresos. En algunos
casos, es posible negociar el pago aplazado a 30 o 60 dias de las facturas de
proveedores, pero los contratos laborales y la adquisicién de materiales tendran
que ser sufragados por la empresa. Por esta razén, es vital para la salud finan-
ciera de una productora que se cumplan los plazos de entrega de sus productos

audiovisuales.
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6. La fiscalidad

Toda persona fisica o juridica que desarrolla una actividad mercantil debe realizar de-

claraciones de impuestos relacionadas con su actividad. Los principales impuestos son:

- Impuesto de Actividades Econémicas. Se paga por el mero hecho de, como

su nombre indica, ejercer una actividad econémica.

- Impuesto de Sociedades. Grava por los beneficios que consigue una empresa.

El tipo general es del 25% de los rendimientos.

- Impuesto de Valor Afiadido (IVA). Grava la prestacién de productos y servi-
cios por la empresa. El prestador de un servicio recauda del cliente un dinero
que es del Estado y que debe devolver. Es entre el 21 y el 4% del precio del coste
del producto o servicio. Al mismo tiempo, la empresa puede deducirse el IVA

que a ella le cobran. Debe declararse trimestralmente.

7. Seguridad Social

Aparte de estos impuestos, la Seguridad Social estipula que toda persona fisica que
desarrolla una actividad laboral debe pagar un impuesto sobre su retribucién salarial
o cotizacién a la seguridad social. Existen varios regimenes de trabajadores contempla-

dos por la seguridad social. Los dos més habituales son:

- Régimen General de la Seguridad Social. En él se inscriben los trabajadores
por cuenta ajena. Los trabajadores y la empresa deben pagar una cotizacién
a la seguridad social que depende directamente del nivel salarial. Esta cotiza-
cién debe ser retenida por el empleador/a y liquidada con la administracién
de la seguridad social.

- Régimen Especial de Trabajador Auténomo. En él se inscriben los tra-
bajadores por cuenta propia. Toda empresa debe designar un administra-
dor, y todo administrador debe estar dado de alta en el régimen especial
de trabajadores auténomos. El impuesto en este régimen consiste en una
cuota mensual fija independiente del volumen de actividad o de ingresos

de la empresa.

Es conveniente contratar los servicios de una gestoria que nos asesore en el cumpli-
miento de las obligaciones fiscales de la empresa y que presente todas estas declara-
ciones de impuestos en nombre de la empresa, y a partir de la informacién contable

pertinente.

27



28

Luis Reneo

En fin, meterse en el mundo de las peliculas y las series es imitar a profesionales
metidos a empresarios cinematograficos, como Pedro Almodévar (El Deseo), y
también aspirar a seguir los pasos de emprendedores que han creado marcas tan
importantes en la historia de la ficcién audiovisual espafiola e iberoamericana
como Vicente Casanova (CIFESA), los Mentasti (Argentina Sono Film), Cesareo
Gonzalez (Suevia Film), Elias Querejeta (Elias Querejeta P.C), Alfredo Matas (Jet
Films) o Elisa Salinas Gémez (TV Azteca).

[ ] [ ] 74 » L]
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Sumario

1. Modalidades y modelos del guion 3. Como se cuenta: el discurso

2. Qué se cuenta: la historia 3.1. La transmision narrativa
2.1. El pensamiento 3.2. El lenguaje audiovisual
2.2. La trama 4. Formatos de ficcion

Una de las mayores paradojas de la comunicacién audiovisual reside en que, en la ma-
yoria de los casos, y sobre todo en la ficcién, antes de producir, rodar y montar imége-
nes y sonidos, es preciso escribir un texto en palabras que dé sentido a ese material
audiovisual: representar con palabras acciones, personajes, lugares, épocas, didlogos...
Normalmente, dicho texto recibe el nombre de guion, pero, en realidad, la industria
trabaja con distintos tipos de documentos escritos. Los més importantes y por los que
el guionista recibe una remuneracién son:

- Laidea: el relato contado en 25-30 palabras.
- El argumento: el desarrollo narrativo de la idea.

- La escaleta: el relato estructurado y desarrollado por escenas, secuencias,

actos y bloques.
- El tratamiento: el relato novelado.
- El guion: el relato dramatizado mediante acotaciones y didlogos.

- La biblia: el proyecto de desarrollo de un relato en formato de serie.

Hay que tener en cuenta que generar un producto audiovisual es algo tan caro, comple-
jo y laborioso que nadie se atreve a hacerlo sin contar antes con una minima partitura
de palabras. Del guion, por ejemplo, sale el presupuesto, el plan de trabajo, un parti-

cular equipo artistico. Ademas, inspira y marca los guiones de realizacién que vienen



30

Emeterio Diez Puertas

después: técnico, de ensayo, de camara y de postproducciéon. Todo el que ha asistido
al rodaje de una pelicula, una serie y hasta un spot publicitario sabe que “la gente im-
portante” es la que tiene una copia del guion. Da igual que esté arrugado, manchado
de café, aparentemente abandonado en una esquina o perdido en alguna carpeta del
disco duro de la tablet o del mévil. Al menor contratiempo, iran a consultarlo. Y, desde
luego, tampoco importa que esté lleno de anotaciones que cambian y adaptan el guion
a las circunstancias de produccién, rodaje y montaje. Asi debe ser. El guion es una
pieza literaria viva: lo escriben normalmente varias personas (argumentistas, escale-
tistas, dialoguistas, revisores...), pasa por numerosas versiones, se ajusta a la necesa-
ria improvisacién del rodaje y, en definitiva, sufre los vaivenes propios de un proceso

creativo colectivo.

1. Modalidades y modelos de guion

Al escribir, producir, rodar y montar un texto audiovisual perseguimos, basicamente,
cuatro propésitos comunicativos: informar, formar, vender y entretener. En virtud de
estas cuatro intenciones expresivas los textos audiovisuales adquieren distintas modali-
dades. La palabra modalidad viene de modus (forma de decirlo) y se diferencia del dictum
(lo que se dice). La frase “Juan estudia” se escribe de modo distinto si quiero expresar
una duda (;Pero Juan estudia?), un deseo (Seguro que Juan estudiari) o un temor (Nunca
veo a Juan estudiar). Como indican las palabras subrayadas, para el cambio de modo ha
bastado con afiadir uno o dos vocablos y cambiar algunas conjugaciones. Tomemos aho-
ra un plano general de un coche marca SEAT circulando por una carretera. Si una voz
superpuesta dice, “Deberias probarlo. Autoemocién”, es un anuncio. En cambio, si dice,

“La venta de coches en Espaiia vuelve a crecer este trimestre”, es una noticia.

Pues bien, en funcién de la modalidad, los textos audiovisuales se clasifican en seis mo-
delos, cada uno con su propia forma de guion audiovisual. Esos modelos son: los espa-
cios informativos, como un telediario (modalidad informativa); los programas forma-
tivos y divulgativos, como un curso de inglés o un documental (modalidad didactica);
los textos publicitarios, por ejemplo, un anuncio (modalidad publicitaria); y, dentro
del entretenimiento, dos variantes: las producciones de ficcién, como una pelicula o
una serie (modalidad ficcional o dramatica); y los géneros espectaculares, como la
retransmision de un partido de fatbol o un concierto (modalidad espectacular). Po-
dria considerarse, ademas, un modelo mixto, cuya esencia consiste no tanto en que una
modalidad parasite otra (un anuncio de coches que adapta la fabula del Gato con botas
para vender) como en lograr una mezcla de intenciones (modalidad mixta). Tal es el

caso de buena parte de los programas infantiles, donde, por ejemplo, con la intencién de
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Tlustracion 11. La literatura sigue siendo una fuente muy importante de argumentos para el cine y las series.

formar y entretener, los nifios aprenden las letras del abecedario (formacién) con una

tortuguita (ficcién) que canta y baila una melodia pegadiza (especticulo).

En estas paginas nos referimos inicamente al guion de ficcién

y dentro del paradigma de Hollywood. Esta modalidad adopta  [Jp relato es una
la forma de un relato. El relato es uno de los productos cultu- pa rtitura de emociones
rales mas importantes que ha dado la humanidad. Casi lo de

menos, es si ese relato se consume como cuento oral, novela, obra de teatro, ballet,
comic, pelicula, serie, videojuego... Aunque veremos que el c6mo se cuenta es, en rea-
lidad, muy relevante. Un relato es un texto que pretende generar en el lector o espec-
tador determinados pensamientos y emociones mediante la narracién de una serie de
sucesos vividos por unos personajes que estan poseidos por un deseo e inmersos en
unas fatales circunstancias. En La lista de Schindler (Schindler’s List, 1993) reflexiono
sobre el Holocausto y vivo de forma dramética la historia de cémo Schindler salva a
cientos de judios de los nazis. En Ocho apellidos vascos (2014) reflexiono sobre el terro-
rismo de ETA vy los estereotipos sociales y vivo de forma cémica la historia de cémo
Rafa, un andaluz, se mete en el corazén abertzale del Pais Vasco para conquistar a

Amaia. En Don Quijote de la Mancha (1605) vivo de forma cémica y dramatica la histo-
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ria de un hidalgo loco que sale con su escudero a vivir aventuras y con esta historia
reflexiono sobre los perjuicios de ciertas lecturas, de ciertos relatos consumidos en
exceso, como son los libros de caballerias, es decir, la fantasia épica que hoy triunfa
en nuestras pantallas en peliculas como la trilogia El sefior de los anillos (The Lord of the
Rings, 2001-2003) y series como Fuego de tronos (Game of Thrones, HBO, 2011-2019).
El ejemplo de Don Quijote, también de los cuentos infantiles, demuestra que un relato

puede estar vigente y ser disfrutado durante cientos de afios.

2. Qué se cuenta: la historia

Para el guionista, el proceso creativo de la historia comienza cuando busca una idea
narrativa para escribir un guion original o bien cuando recibe el encargo de adaptar un

cuento, una novela, un cémic, etc. Pensar esta idea o pensar cémo hacer esa adaptaciéon

significa decidir sobre su contenido narrativo, ético y emocional.

Ilustracion 12. Beatriz Guido, guionista argentina estrechamente vinculada a la obra del
director Leopoldo Torre Nilsson.

2.1. El pensamiento

En el caso de la historia propia, lo importante es encontrar una idea narrativa que
resulte personal, atractiva, sorprendente y con grandes posibilidades de desarro-

1lo. Para ello el guionista emplea técnicas de escritura creativa, como la escritu-
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ra libre, la asociacion de ideas, partir de una imagen, la ensalada de cuentos, los

titulares y noticias de periédicos, etc.

A continuacion, el guionista condensa esa idea

original en una frase. En Hollywood se llama  El relato encierra un saber narrativo,
logline. Es un texto técnico (no un microrrelato)  es decir, ético y estético: nos habla del
en unas 25 palabras. Contiene todos los elemen-  bien y de la belleza

tos necesarios para desarrollar una historia:

dénde, cuando, quién quiere qué y problema. Por ejemplo: “En un restaurante (espa-

cio), en la despedida de soltero de su hermano (tiempo), Juan, un nini, (protagonista)

decide salir del armario (meta), pero su hermano es homé6fobo (problema o conflicto).

”

Esta frase se aprende de memoria y los guionistas norteamericanos la usan en sus re-

uniones para vender ideas, actividad que llaman pitching.

Toda logline debe tener implicita
un tema. El tema es la cuestion
ética sobre la que versa el relato:
la muerte, el amor, el poder, la
homofobia... En 2015 dos pelicu-
las tan distintas como la chilena
El club y 1a norteamericana Spot-
light trataron un mismo tema: la
pederastia en el seno de la Igle-
sia. The Wire (HBO, 2002-2008),
una serie situada en Baltimore,
trataba en cada temporada un
tema: las drogas, el contrabando
en el puerto, el poder politico en
la ciudad, la educacién y el papel
de los medios de comunicacion.
La orientaciéon, por su parte, es
aquello que el guionista dice del
tema. ;Qué opina del paro, de la
falta de vivienda, del feminismo,
etc.? En este caso, el guionista
escribe una segunda frase que
contiene la construccién del sen-
tido de su relato. Esta frase se lla-
ma premisa. Si la premisa se dice

Tlustracion 13. Cartel de Love Story con su tagline.
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en un diadlogo, da lugar a una sentencia; si se pone en el cartel de la pelicula, es
un tagline; y si se expresa en un simbolo, es un leitmotiv. Por ejemplo, en el amor
(tema), “lo més grande que te puede suceder es que ames y seas correspondido”
(orientacion) es la sentencia de Moulin Rouge (2001). “Amar (tema) significa nunca
tener que decir lo siento (orientacién)” es el tagline de Love Story (1970). Los péta-
los de rosa son el leitmotiv de American Beauty (1999) y la mariposa y la polilla, de
El silencio de los corderos (The Silence of the Lambs, 1993).

Al mismo tiempo, el guionista debe decidir sobre la expresién emocional de la idea
a escribir, pues un relato es un pensamiento dentro de una partitura de emocio-
nes: la risa, la pena, el miedo, la ternura... Para ello debemos determinar el géne-
ro del relato: comedia, drama, terror psicolégico, fantasia roméntica, aventuras...
Basicamente se trata de fijar las categorias estéticas o sentimientos estéticos con
los que vamos a comunicarnos con el piblico. Ahora bien, es importante tener en
cuenta que esas vivencias no se agotan en los géneros impuestos por Hollywood.
Cabe expresarse desde lo amoroso, lo pasional, lo sexual, lo filial, lo c6mico, lo ab-
surdo, lo satirico, lo demoniaco, lo diabélico, lo satanico, lo tragico, lo patético, lo
dramaético, lo melodramatico, lo épico, lo fantastico, lo maravilloso, lo misterioso,

lo onirico, lo terrorifico...

A continuacién, el guionista debe emprender un trabajo de documentacién (datos,
ejemplos, curiosidades, entrevistas, etc.) en relacién con su idea para ser capaz de de-

sarrollar una buena trama.

2.2. La trama

Llamamos trama al conjunto de sucesos que unos personajes protagonizan en una
situacion dada y conflictiva con el fin de que uno de ellos consiga una meta. La trama
tiene, por lo tanto, cuatro elementos: la fabula, los personajes, las situaciones drama-
ticas y el conflicto que anuda todo ello. La fabula son los sucesos de la historia: “Juan

roba un coche”. “Maria trabaja como cajera en

Fabulacion es la capacidad que tiene un supermercado”. Cada suceso serd después
el guionista para inventarse, huyendo  una escena (una accién o acontecimiento en
siempre de los clichés, los sucesos quUe  una unidad de lugar y de tiempo; en Europa,
formaran el relato y desde el punto de vista de la filmacién de la

serie o pelicula, secuencias). Las escenas se lla-
man secuencias o secuencias mecanicas, ya que la escena es la unidad draméatica que
estructura y subdivide el guion. Algunos guionistas convierten estos sucesos o futu-

ras escenas en una tarjeta de papel que colocan en un tablero de corcho, de modo que,
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con 10, 20, 100 tarjetas, depende del formato del relato, pueden visualizar el mapa
de la fabula. Es la técnica de las tarjetas, que hoy emplea también el software para
guiones, programas que, ademés, proporcionan herramientas para el formato, el di-
seilo de personajes, etc. Nos referimos a aplicaciones como Movie Magic Screenwriter,
Final Draft, Story, Celtx y Dramdtica.

Estas tarjetas se crean y estructuran segin una légica de conexién, una légica de je-
rarquia y una légica de disposicién. La légica de conexion esta gobernada por, entre
otras, las reglas de la causalidad, la verosimilitud, la identificacién, la probabilidad y

la intencién dramética.

Lalogica de jerarquia sefiala que existen unos puntos de accién imprescindibles para
la articulacién de la historia, los cuales, ademas, se sitdian en un lugar concreto de la
fabula. Junto con las barreras y complicaciones, los puntos mas importantes y su fun-

cién son los siguientes:

1. La situacién inicial. Consiste en una serie de escenas que presentan al prota-

gonista y el cronotopo en el que habita.

2. El incidente desencadenante. Narra una alteracién del mundo dado (una
trasgresion, un engafio, un acto de complicidad, una fechoria, una carencia,
la llegada o alejamiento de un personaje, un mandato) que pone en marcha
la historia, establece una meta en el protagonista que le obliga a actuar, crea
el conflicto principal y genera en el espectador una pregunta (pregunta cen-
tral) acerca de si el protagonista sera verdaderamente capaz de conseguir la

meta que se ha propuesto.

3. Los puntos de giro. Son sucesos que provocan cambios bruscos en la ac-
cién y hacen cuestionar que el protagonista consiga su meta. Resultan tan
sorprendentes que se utilizan para marcar las caidas de telén en el teatro y
las pausas publicitarias en la televisién convencional. Una forma especial
de punto de giro es la crisis. Sirve para cerrar el nudo y, aunque es un mo-
mento penoso para el protagonista, los relatos con crisis suelen tener un
final feliz.

4. El climax. Esta situado en el desenlace y es la escena mas importante y emo-
cional del relato porque responde a la pregunta central. ;El protagonista

gana, pierde, pierde ganando, gana perdiendo...?

5. La situacion final. Cierra el relato y presenta como queda el mundo dado tras

la victoria o derrota del héroe.

35
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Estructura clasica del formato largometraje

Acto 1
Planteamiento
paginas 1a 20-30

Incidente
desencadenante

Situacion
inicial

Acto 2
Nudo
paginas 20-30 a 60-90

Punto de giro

Punto de
giro o crisis

Tlustracion 14. Rafael Azcona, guionista ganador de varios
Premios Goya y el Premio Nacional de Cine.

Acto 3
Desenlace
paginas 60-90 a 90-120

Ahora bien, puede que, en reali-
dad, tengamos que componer mas
de una fabula, esto es, hay relatos
con mas de una meta o con una
meta principal y otras secundarias.
En este sentido, existen relatos con
una trama principal y subtramas
subordinadas y relatos con varias

tramas principales (multitrama).

En fin, la 16gica de disposicion
establece que las escenas pueden
agruparse en unidades mayores,
llamadas secuencias, actos y blo-
ques. Las secuencias de guion (o
secuencias draméticas para dife-
renciarlas de las secuencias me-
canicas) son un conjunto de esce-
nas con unidad dramatica. Estas
secuencias se disponen en actos o
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conjunto de secuencias hasta un punto de giro. Los actos, a su vez, se organizan en tres

bloques: planteamiento, nudo y desenlace. En ocasiones, también aparecen un proélogo

(suceso a menudo anterior a los titulos de crédito) y un epilogo (suceso que suele situarse

durante o después de los créditos finales). Los relatos que, como las series de television,

duran horas y horas se denominan macrorrela-
tos y poseen una macroestructura organizada en
partes, episodios, capitulos y temporadas con o
sin continuidad de una entrega a otra.

En cuanto a los personajes, estos se componen a
base de rasgos y de roles. Los rasgos son las ca-

La fuerza de una trama cldsica se mide
por el arco de transformacion del
personaje: como era al comienzo y
como es al final

racteristicas fisicas y psiquicas de los personajes: alto, gordo, moreno, colérico, celoso....

Los roles determinan los papeles sociales de esos personajes y su estatus: obrero, caba-

llero, madre, profesor, esclavo... Unos y otros deben hacer mas verdad la fabula y darle

mayor dramatismo, de modo que aumente el impulso. ;Qué es mejor? ;Que el villano

Tlustracion 15. Catwoman y Batman son personajes del comic que hemos visto en dibujos animados y
peliculas. Hoy los personajes también tienen registro de propiedad intelectual.

sea huérfano o hijo Gnico? jLa chica debe ser rubia, morena o pelirroja? Asi mismo,

para componer personajes complejos, es necesario que tengan rasgos y roles peculia-

res, contradictorios, cambiantes (arco de transformacién) y que posean un pasado.
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Si dar nombre a un personaje es tan complicado, se debe, precisamente, a que dicho
nombre deberia reflejar su rasgo o rol méas personal: Yerma, Blanca, Liberto, El Penas...

Ahora bien, los rasgos y roles solo son la carne del personaje. También hay que componer
su hueso, es decir, su funcién en la trama. Basicamente todos los personajes de un relato
pueden situarse en uno de los siguientes seis puestos narrativos: sujeto (el que desea), ob-
jeto (lo que desea el sujeto), destinador (quien motiva el deseo), destinatario (quien recibe
el objeto), ayudante (quien auxilia al sujeto) y oponente (quien se enfrenta al sujeto).

El tercer elemento de la trama es la situacion. Se refiere al lugar, momento y modo en
que se encuentran los personajes. El lugar o espacio se define, al igual que el personaje,
mediante rasgos y roles, de modo que fijamos su tipo, clase, ubicacién, pasado y, sobre
todo, la atmésfera: su constitucién psicolégica. El espacio, incluso, puede ser el tema del
relato, como en la pelicula colombiana La estrategia del caracol (1993), o tan importante
que da titulo al relato, como la colonia Roma en la pelicula de Alfonso Cuarén Roma
(2018). Lo importante es que los rasgos y los roles del espacio hagan mas dramatica la
trama. ;Ddénde es mejor que suceda el crimen que se narra en el incidente desencade-

nante? ;En un parque a plena luz del dia o en el aparcamiento de su casa de madrugada?

Tlustracion 16. Jaime de Armifidn, uno de los guionistas de television mds importantes en Espaifia, ademds
de director de cine.
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¢En un dia de sol, de lluvia o de nieve? Si el marco de la escena, por ejemplo, PARQUE.
EXT. DIA, marca tanto la estructura del guion no es solo porque determina la planifica-
ci6én del rodaje sino también porque sefiala las situaciones dramaéticas.

Llegados a este momento ya tendremos definidos y habremos compactado la trama con
alguno de sus niveles de conflicto, incluso con los tres: el conflicto con la naturaleza
(sobrevivir a un terremoto) el conflicto social y de relacién (sobrevivir al Holocausto) o

el conflicto interior (superar un trastorno psicolégico).

Todo este trabajo sobre la trama termina dando lugar a dos tipos de textos. Unos guio-
nistas prefieren reflejar la historia en una escaleta, otros redactan un argumento.

3. Como se cuenta: el discurso

Una vez decidido el contenido del relato se entra en la fase de la expresién o discurso. El
guionista maneja una serie de recursos textuales que le permiten reflexionar sobre como
debe trasmitir al piblico el pensamiento y la trama. Basicamente procede a una manipu-

lacién de la historia en dos &mbitos: la transmisién narrativa y el lenguaje audiovisual.

3.1. La transmision narrativa

39

En este sentido, el guionista debe decidir entre una
narracién personal o impersonal, esto es, debe pen-
sar si conviene que un narrador (normalmente en
forma de voz superpuesta) enuncie la historia o una
parte de la historia. ;C6mo contaria un celoso la es-
cena en la que maltrata a su novia? Ademaés, todo
narrador introduce un nivel narrativo, de modo

iIntroduzco un narrador que cuente la
historia? ;La historia se ve por encima
de los personajes, desde fuera de los
personajes o con los personajes? ;En
qué orden dispongo los sucesos, con
qué frecuencia, con qué duracion?

que la existencia de distintos narradores puede ocasionar, como en las muilecas rusas, histo-

rias dentro de la historia. Por ejemplo:

1) en el salén de su casa un camarero cuenta a su mujer que

2) ayer en la cafeteria oy6 como un cliente contaba a su amiga

3) que el fin de semana vio en el cine una pelicula

4) en la que un personaje en su buhardilla lee una novela de caballerias donde

5) un narrador omnisciente cuenta que, en el salén de un castillo, un caballero

cuenta a su escudero que

6) anoche en su dormitorio tuvo un sueiio, donde

7) una bruja en su cabaiia predice al caballero el futuro que ve a través de

8) una bola de cristal, etc.
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En segundo lugar, se determina el aspecto o perspectiva narrativa del relato. Esto im-
plica establecer la vision que el ptublico tendra de la historia. Bisicamente implica tres
posibilidades: expectacién, intriga y suspense. También se compone el punto de vista
o qué sucesos de la trama se deben ver a través de un personaje. Asi mismo se reflexio-
na sobre si conviene presentar la historia desde la faceta de uno o varios personajes o

bien desde fuera, esto es, se decide qué personaje guia el relato (focalizacién).

Finalmente, se configura el tiempo expresado. ;Qué orden, duracién y frecuencia ten-
dran los sucesos de la trama? Basicamente hay dos opciones: seguir una disposiciéon
natural, de modo que los sucesos se presentan en disposicion cronoldgica y, por lo tan-
to, la historia y el discurso coinciden; o bien se compone un tiempo artificial, mediante
una temporalidad diferente a la de la historia. Si se cambia el orden, se introducen
saltos hacia atras (flashbacks) o bien se deciden saltos hacia delante (flashforward). Si
se cambia la duracién, algunos sucesos de la trama se dan de forma resumida y quizas
otros se eliminan creando una elipsis que el piiblico debe completar. Finalmente, si se
cambia la frecuencia, algunos sucesos de la trama se repiten varias veces, casi siempre
desde distintos puntos de vista, como en Jackie Brown (1998).

Basicamente el trabajo con la transmisién narrativa conduce a la redaccién de una segunda
escaleta (o de un segundo argumento). Ahi plasma la historia y la forma de transmitirla.
El guionista puede vender esa escaleta o avanzar en el proceso de escritura. En cualquier
caso, la siguiente fase es escribir un tratamiento, incluso pasar directamente al guion litera-

rio. En el cine, la mayoria de los productores prefieren ver primero un tratamiento.

3.2. El lenguaje audiovisual

Finalmente, se escriben distintas versiones o borradores del guion literario. El guion
organiza el relato en escenas y lo dramatiza a través de las palabras de los personajes 'y
de su conducta exterior. Las palabras pronunciadas se manifiestan en forma de regis-
tros de habla pura, ya sea el didlogo (cuando intervienen dos o mas personajes) o bien
el mondlogo (un solo personaje). La accién y el retrato de personajes y espacios, por su

parte, aparecen en las acotaciones.

Es importante comprender que el didlogo es pura convencién. No se trata (o no se trata
solo) de copiar el habla de la gente, sino que al dialogar trasmitimos la accién del relato, la
personalidad de quién lo dice, el nivel de conflicto, el subtexto, el tono... y, en ocasiones, la

premisa o mensaje. Todo ello implica una compleja construccion fénica, 1éxica y sintéctica.

Las acotaciones son indicaciones verbales (el tono de las frases) y no verbales (mimica,

luz, musica, baile...) sobre c6mo, cuando y dénde ocurre la accién. Es algo mas que
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una serie de descripciones del decorado, del aspecto |3 plasticidad es la capacidad del
fisico de los personajes y de las acciones. Al escribir guionista de dar al relato una forma

las acotaciones el guionista demuestra su capacidad audiovisual: pa| abras que remiten a
para contar una historia mediante iméagenes audio- im a’genes y sonidos

visuales poderosas, emotivas, contradictorias y, en

definitiva, imégenes plasticas y dramaticas, todo ello muy ttil en caso de necesitarse
posteriormente un guion grafico o storyboard. Salvo en casos muy concretos, la aco-
tacién nunca debe emplear la terminologia propia del guion técnico: primer plano,

barrido, picado, fundido, etcétera.

numere ge capitulo,
i localizacion interior o

DORMITORIO. INT. DIA € lextercr dia o noche

|Acotacion ipo accidn

Tlustracion 17. Una pdgina de un guion de la serie El comisario (Telecino, 1999-2000) con los
Jormatos de escritura. Una pdgina en este disefio y papel DIN A4 viene a ser un minuto de imagen.
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En el caso de las series de television, todo el desarrollo que aqui hemos detallado, ade-
mas de conducir a un guion piloto que sirva de presentacién de la serie, debe traducir-
se en la escritura de una biblia. La biblia es un documento que define las caracteristicas

dramaticas y de formato de un relato seriado. Lo

El concepto o premisa dramatica es més importante es determinar el concepto de la
una frase que expresa la esencia de la serie. El concepto se refiere a la pregunta jde

serie, aquello que la hace reconocible,  qué va este relato seriado? Esto implica contar
pero diferente la historia de un personaje que se halla en una

situacion peculiar: policias forenses aplicando
los avances de la criminologia cientifica (CSI, CBC, 2000-2015), unos nifios que con la
ayuda de una nifia con poderes paranormales buscan a un amigo desaparecido en otra
dimensién (Stranger Things, Netflix, 2016-), un ama de casa judia de 1958 que descubre
su gran talento para los especticulos de comedia en vivo (La maravillosa Sefiora Maisel,
The Marvelous Mrs. Maisel, Amazon, 2017).

Tlustracion 18. La serie The Walking Dead (AMC, 2010-2022) cuenta con dos spin-off: una serie precuela ti-
tulada Fear the Walking Dead (4MC, 2015-) y otra serie que trascurre diez aiios después del apocalipsis zombi,
The Walking Dead: World Beyond (4MC, 2020).

4. Formatos de ficcion

Los formatos son formas de empaquetar los productos audiovisuales en funcién de
las condiciones de produccion y las estrategias de programacién: grabacién con una
o varias cAmaras, namero de decorados, duracién del programa, niimero de episodios

o entregas, etc. Las series, por ejemplo, son un conjunto de episodios de ficcién, ani-
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macién o documental con un titulo genérico
comun que se emiten de forma sucesiva. En
1a biblia, se establece c6mo es esta sucesiéon
de los episodios. En los comienzos de la te-
levisién, era habitual la llamada serie anto-
légica. Consistia en episodios que contaban
historias diferentes y con diferentes actores
y localizaciones. La unidad venia del tema,
del género, del material de partida en el caso
de adaptaciones literarias. Entre los ejem-
plos actuales méas notables esta Black Mirror
(Netflix, 2011-). Luego se impuso la serie
episédica, donde uno o varios personajes
se enfrentan en cada episodio a nuevas si-
tuaciones. Me refiero, por ejemplo, a relatos
como Colombo (NBC y ABC, 1971-2003). La
emisiéon de Cancién triste de Hill Sreet (Hill
Street Blues, NBC, 1981) marca un nuevo
cambio. Se impone la serie polifénica, con
muchos personajes y con muchas subtra-
mas o multitramas que se prolongan de un
episodio a otro, lo que obliga a dibujar ma-

pas de tramas.

El formato designa las
caracteristicas técnicas y de
presentacion de un producto
audiovisual

La convergencia digital y las plataformas
en streaming estin produciendo novedades
muy relevantes en la forma de producir y
exhibir los relatos audiovisuales. Tarde o
temprano generaran sus propios formatos,
de modo que el catilogo que presentamos a
continuacién, referido a la industria de Es-
tados Unidos, ha de entenderse como una
realidad que estd en transformacién o que

es preciso transformar. Dejamos de lado,

Categorias profesionales implicadas
en la escritura de las
series norteamericanas

Showrunner: no existe este crédito, pero asi se
llama al productor efecutivo que es el creador de la
serie y el mdximo responsable de esta en todos sus

aspectos.

Executive Producer; Co-executive Producer;

Supervising Producer; Producer; Co-producer:
diferentes escalas de sueldos y responsabilidades de
guionistas con cometidos también en la produccion

de los capitulos.

Consulting Producer: guionista contratado para

pulir o asesorar en ciertos guiones.

Executive Story Editor; Story Editor: edita los
guiones del equipo, redacta documentos y coordina
las notas que envia la cadena o el estudio.

Script Coordinator: a diferencia del anterior,

no tiene por qué ser guionista ni asume tareas de
mando, edita los guiones (es decir, les da formato,
corrige las erratas y elabora separatas con cambios)
¥, al mismo tiempo, vela por la continuidad y la
coberencia de la serie y estd en contacto con el resto
de los departamentos (Vestuario, Decorado...) para

resolver dudas.

Staff Writer: propone ideas, elabora escaletas y

escribe uno o varios guiones de la temporada.

Freelance: guionista fuera del equipo contratado

para escribir algiin episodio.

Writer’s Assistant: toma nota en las reuniones,

las organiza e imprime y reparte los guiones.
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ademas, los dibujos animados, aunque es una forma de ficcién que ha dado éxitos tan
importantes como Los Simpson (Fox, 1990-).

La sitcom. En Estados Unidos, la telecomedia se desarrolla en dos relatos claramente
diferenciados: la comedia de situacién y la comedia dramaética. La sitcom corresponde
al modelo de programas como Friends (NBC, 1994-2004). Se trata de un relato cémico
de 22-25 minutos dividido en dos actos con entre 3 y 7 escenas por acto.

La comedia dramatica. Este formato se diferencia de la sifcom en su tono (més dra-
maético como su propio nombre indica) y, sobre todo, en su formato: no tiene risas en-
latadas, se rueda con una puesta en escena cinematografica, hay exteriores y pocas
limitaciones de espacios, posee un reparto mucho mayor y mucho més tiempo para

la postproducciéon. Ejemplo sobresaliente es

Enla actua"dad, predominan las series Sexo en Nueva York (Sex and The City, HBO, 1998-
con muchas tramas o subtramasy con ~ 2004).

un final inesperado que incita a ver la
siguiente entrega

La serie (dramatica). Segiin la nomenclatura
norteamericana, la palabra serie equivale a serie
dramética, ya que por drama entiende los rela-
tos en tono épico, misterioso, melodramatico, maravilloso... y, en definitiva, todo lo que
no corresponde a un tono cémico. Se trata de un relato de 45 minutos organizado en
8-13 episodios por temporada. La estructura de los episodios es de cuatro o cinco actos.
Un buen ejemplo seria House (Fox, 2004-2012).

La miniserie. Es un relato estructurado en un niimero limitado y cerrado de capitulos:
de 2 a 13 capitulos de 45-50 minutos. Hay muchos casos de miniseries, como Big Little

Lies (HBO, 2017-), que por su éxito se transforman en series.

El serial. En este caso, estamos ante un relato de emisién diaria, por lo que, depen-
diendo de su éxito, se pueden rodar cientos de capitulos. El serial ha triunfado en dos
modelos bien diferenciados: la telenovela norteamericana en formato de 45 minutos y
cuatro actos (soap opera o TV soap), como Dallas (CBS, 1978-1991), y la telenovela lati-
noamericana en formato de media hora o de una hora (el culebrén), como Yo soy Betty,
la fea (RCN, 1999-2001).
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Tabla 2. Salarios minimos de guionistas en contenidos televisivos e internet (2017)

a . Salario base mensual
Categorias profesionales

en euros
A) Producciones tnicas o seriadas con presupuesto igual o superior a
2.500.000 euros por temporada o 300.000 euros por programa, capitulo
o produccién unitaria:
Coordinador de guiones 4.37794
Guionista de ficcién 2.916,04
Guionista de no ficciéon 2.671,86
B) Producciones tinicas o seriadas con presupuesto comprendido
entre 40.000 euros por temporada o 5000 euros por programa, capitulo
o produccion unitaria y presupuesto inferior a 2.500.000 euros por
temporada o 300.000 euros por programa:
Coordinador de guiones 3.283,46
Guionista de ficcion 2.187,03
Guionista de no ficcién 2.003,89
C) Producciones tinicas o seriadas con presupuesto inferior a 40.000 euros
por temporada o 5.000 euros por programa, capitulo o producciéon unitaria:
Coordinador de guiones 2.462,59
Guionista de ficcién 1.640,27
Guionista de no ficciéon 1.502,92

Fuente: Convenio colectivo de la industria de produccion audiovisual (técnicos). En el caso de largometrajes
de gran presupuesto el guionista recibe el 5% del presupuesto total. En producciones de bajo coste, alrededor de
50.000 euros por la escaleta, el tratamiento y el guion. Buscar actualizaciones en Internet.

El largometraje y la pelicula para televisién. Son obras de ficcién audiovisuales unita-
rias, aunque pueden tener distintas entregas: las peliculas sobre James Bond, Alien,
Bridget Jones, Narnia, etc. El largometraje cinematografico es un producto (hasta la
pandemia del COVID 19) destinado a estrenarse en sala de cine. Se caracteriza por
estar rodado en digital de alta calidad, incluso puede que en 3D, lo que implica un
gran presupuesto. Su extension va de los 70 minutos a las 3 horas. La pelicula para
television suele tener mucho menor presupuesto y una duracién de unos 75 minutos
(90 con publicidad). En Espaiia, en los dltimos aflos, la sobremesa de los fines de se-
mana de las cadenas en abierto se llena de telefilmes alemanes. Estan protagonizados
por mujeres de mediana edad y éxito profesional que despiertan el interés de hombres
maduros atractivos o buscan hijos “perdidos”. Uno de los de mayor éxito fue Un verano
en Amsterdam (Ein Sommer in Amsterdam, 2014).

Lo relevante de todo lo expuesto hasta aqui es que el guion contiene el relato. Y si este
es de calidad convence al productor para invertir mucho dinero, da seguridad al direc-
tor, permite contratar a casi cualquier actor e inspira el trabajo de los departamentos
técnicos. Lamentablemente, en Espafia e Iberoamérica, se dedica poco tiempo y pre-
supuesto al proceso de escritura y, en consecuencia, el oficio de guionista es uno de los
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peor pagados de la industria, apenas atrae a los escritores que han conseguido pres-
tigio en el campo de la literatura y, siendo el creador literario del relato audiovisual,
su contribucion queda en el anonimato. Solo los muy cinéfilos saben de figuras como

Rafael Azcona, el guionista detras de numerosos clasicos del cine espafiol, o de Beatriz

Guido, la guionista mas importante del cine argentino.
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Desde fuera, la imagen que se tiene de los productores esta distorsionada. Se tien-
de a pensar que son sefiores con corbata y puro, que estan siempre enfadados. En
realidad, su funciéon no es exactamente la de asumir el riesgo en una produccién.
Por otro lado, se tiende a pensar que productor y productor ejecutivo son la misma
cosa; pero no es asi.

Un productor o empresa productora es el propietario de la obra audiovisual y, al mis-
mo tiempo, la persona o entidad que asume el riesgo, es decir, aquel que responde ante
terceros juridicamente ante cualquier incidencia ocurrida durante cualquiera de las
fases de una produccién audiovisual. Responde, por ejemplo, ante un banco, pues se
ha recurrido a este para la financiacién. Responde también ante un posible accidente
laboral. Y asi en cualquier otra reclamacién que se produzca. Sobre esta figura se ha

hablado en el capitulo dedicado al emprendimiento.

El productor ejecutivo o director de produccién, por su parte, es la persona responsa-
ble de financiar y hacer viable econémicamente la produccién de la obra audiovisual
segun el encargo del productor o la empresa productora. Un productor ejecutivo vela
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. . por la financiacién y el buen empleo de la mis-
El productor ejecutivo es la persona

responsable de financiar y hacer viable
economicamente la produccion de la
obra audiovisual segtin el encargo del
productor o la empresa productora

ma para conseguir la maxima calidad artistica,
lo que supone implicarse en todas y cada una de
las fases de creacién de una obra audiovisual:
desarrollo del proyecto, preproduccién, rodaje,

postproduccion y, en parte, la comercializacion.

1. Desarrollo del proyecto

El proceso de produccién de la obra audiovisual puede iniciarse por varios caminos.
En ciertos casos, el productor ya tiene un guion que le ha llegado a la productora o que
é1 lleva meses desarrollando con un guionista mediante el pago de la idea, 1a escaleta o
el tratamiento. Pero todavia no sabe si esa propuesta va a gustar a una serie de perso-
nas e instituciones indispensables para lograr su apoyo a lo que todavia es un proyecto,
es decir, no sabe si esa obra audiovisual en papel es viable. El desarrollo de un proyecto
cinematogrifico, de una pelicula o serie, es el periodo que va desde la decisién de inten-
tar producirlo hasta el momento en el que la obra audiovisual resulta viable artistica,
financiera e industrialmente, es decir, es el periodo que va desde “quiero producir este
proyecto” a “puedo producir este proyecto”. El objetivo principal del productor ejecu-
tivo en esta fase es, por lo tanto, determinar su viabilidad y decidir si se emprende la

produccién o no. Esto implica:

1. Comprar el guion o desarrollar la idea para obtener un guion literario y ad-

quirir los derechos de explotacién correspondientes.

2. Elaborar un paquete o dossier atractivo para la obtencién de los recursos fi-

nancieros necesarios.

3. Obtener, segiin el guion propuesto, un plan de rodaje.

4. Elaborar un presupuesto provisional segiin el plan de rodaje.

5. Obtener un plan financiero viable y realista para financiar los costes del
presupuesto.

6. Realizar un plan de amortizacion que establezca la expectativa de beneficio.

Hay programas informéticos como Movie Magic Budgeting, Movie Magic Schedulingy Stu-
dioBinder que ayudan mucho en esta tarea.

Obviamente todo ello requiere dedicar recursos financieros para soportar los costes de
desarrollo. Dichos costes deben estar contemplados en un presupuesto de desarrollo,
el cual debera incluir necesariamente al menos los costes de:
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Tlustracion 19. Elias Querejeta, productor espaiiol de directores como Carlos Saura, Victor Erice, Manuel
Gutiérrez Aragon o Julio Medem.

1. Un guionista y sus eventuales colaboradores: coguionistas, dialoguistas, do-
cumentalistas y asesores. Estos profesionales presentaran distintas versiones
del guion, segiin se determine en el contrato correspondiente, hasta la ob-
tencién de una versién que el productor considere suficiente para iniciar su
circulacién entre los diversos agentes a los que se pretende interesar y de los
que se pretende obtener fondos.

2. Un director de produccién, que no tiene porqué ser el mismo que se haga
cargo de la pelicula en el caso de que la misma resulte viable. Su cometido

esencial es el de elaborar, basindose en el guion, un plan de rodaje y un pre-
supuesto.

3. Asesores legales, necesarios en las negociaciones con otros productores, con-
tratos de preventas, etc.

4. Otros asesores si fueran necesarios para la escritura del guion dependiendo

del tema a tratar: historiadores, médicos, forenses, criminalistas, etc.
5. Traductores especializados.

6. Artistas graficos y multimedia que elaboren dosieres atractivos sobre el pro-

yecto con los que acudir a mercados y festivales para obtener recursos.

7. Gastos generales de oficina, comunicaciones, viajes, hoteles, comidas, etc.,
que se generaran en esta etapa.
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Cuadro 1. Contenido de un dossier para presentar un proyecto

Guion

V Sinopsis corta (medio folio) del guion o story line. Tiene que vender, debe ser clara y atractiva.
V Sinopsis larga de un folio y medio a tres folios. Es muy itil para darselo a la prensa.
V Tratamiento de la bistoria.

v Descripcion de los personajes principales.

Caracteristicas del proyecto

v Aspectos del guion: describir la época, los personajes, el contexto, efc.

V Aspectos de produccion: disefio de produccion (si es una coproduccion, como se rueda la pelicu-
la: platé, decorados, etc.; en definitiva, todas las particularidades y aspectos positivos).

V Localizaciones: fotografias.

v Historial de los productores.

V Director: notas del director o memoria del director.

V Ficha artistica con todos los personajes y casting con fotos. Si el casting estd cerrado, se pone
el nombre de los actores que van a participar. Si el casting estd abierto, se pone el nombre de
los actores que dan el perfil y que nos gustaria que lo interpretasen.

V Ficha técnica: guion, director, productor ejecutivo, director de produccion, ayudante de direc-
cién, director de fotografia, decorador, sonido, vestuario, maquillaje, montaje y miisica.

v CV del equipo técnico.

V Datos técnicos: se puede aiiadir o no este apartado (productores, localizaciones, formato, co-

lor, sonido, formato de proyeccion, inversores, inicio del rodaje, fin del rodaje, dia de estreno).
Financiacion
V Plan de financiacion: se debe incluir si estd pendiente de su financiacion.
v Plan de rodaje: acorde al presupuesto y al guion.
v Plan de explotacion.
V Fecha de estreno.
V Distribuidor.

V Festivales.

v Elementos de promocion de la pelicula.
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Es muy importante definir el formato y el soporte de la pelicula o serie porque de esta
decision se derivan repercusiones de todo tipo tanto en la fase de rodaje como en la
de postproduccion. El formato final de la imagen puede ser més o menos cuadrada o
apaisada. El formato se define por la relacién lineal que tiene la base de la imagen por
la altura. Por ejemplo, si el formato es 1:1,85 significa que la base contiene 1,85 veces
la altura de la imagen, y si el formato elegido es 1:2,35 (o scope) significa que la base
contiene 2,35 veces la altura dando lugar asi a un formato mucho mas panoramico.
La eleccién del formato tiene repercusiones econémicas, técnicas y artisticas que te-
nemos que considerar y valorar. Incumbe, l6gicamente, al director y al productor,
pero tiene repercusiones importantes en los departamentos de cimara y arte. En

cuanto al soporte, el digital esta desplazando al filmico o celuloide.

2. Desglose de guion

En colaboracién con el director de produccién y el primer ayudante de direccién, el
productor ejecutivo usa el guion literario para conseguir un presupuesto, un plan de
financiacién, un plan de rodaje y distintos desgloses. Los desgloses son listados tema-
ticos de futuras partidas presupuestarias, es decir, de los elementos draméticos del
guion que mas inciden en el presupuesto y la planificacién del rodaje. Se realizan a par-
tir de las secuencias/escenas que dividen el guion. Esta divisién nos sirve para ordenar
la informacién que contiene el guion segin:

1. El lugar donde se rueda: localizacién.

2. Los personajes que intervienen: reparto.

3. Los decorados que aparecen y su detalle (atrezo).

4. La indumentaria que usan los personajes: vestuario, maquillaje y peluqueria.

5. Si la acci6n transcurre en un interior o un exterior.

6. Si es dia o noche.

Cuadro 2. Ejemplo de desglose por paginas de guion

3. Coche. Calles de Tetudn. Int/ext. Dia 11 pp.

Santiago habla con un Abogado. Personajes

1. SANTIAGO y 14. ABOGADO

Vestuario: paiiuelo Abogado, traje entretiempo Santiago
Pequerias Partes: CONDUCTOR

51
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Magquillaje: sudor Abogado

Vebiculos: coche vulgar

Figuracion: Paseantes Arabes, Paseantes Espaiioles
Equipos Especiales: Car Mount y Cdmara Car
Animales: rebafio de cabras

Varios Produccion: control trifico calles

Los listados dan lugar a distintos desgloses que se utilizan por los distintos departa-

mentos de una produccién audiovisual:

1. Desglose de localizaciones.

2. Desglose de personajes.

3. Desglose de figuracion (extras o figurantes).
4. Desglose de decorados.

5. Desglose de atrezo (muebles, utensilios y elementos decorativos que aparecen

en el plano).
6. Desglose de vestuario.

7. Desglose de maquillaje (especialmente cuando intervienen caracterizaciones

especiales).
8. Desglose de peluqueria (especialmente si intervienen caracterizaciones especiales).

9. Desglose de semovientes (transportes o animales que aparecen en plano).

Una vez se tiene toda la informacién anterior-

Los desgloses son listados tematicos de mente citada se procede a la elaboracién del plan
futuras pa rtidas presu puesta rias, es decir, de rodaje. Para ello, previamente, el equipo de
de los elementos dramaticos del guion direccién debe realizar lo que llamamos guion
que mas inciden en el presupuesto y la técnico. Este documento se hace sobre el guion
p|aniflca cion del I'Odaje literario y especifica plano a plano la accién que

transcurre en cada una de las secuencias de la
pelicula. El guion técnico ayuda, ademads, a realizar tres nuevos desgloses, también
muy utiles para direcciéon y produccién a la hora de componer el plan de rodaje y el

presupuesto. Estos tres nuevos desgloses serian:

1. Desglose de material de cAmara.
2. Desglose de material de iluminacién.

3. Desglose de material maquinistas (graas, travelin...).
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3. Presupuesto

El presupuesto total de la pelicula o serie se
elabora basidndose en toda la informacion
obtenida de los desgloses y abarca todos los
costes que surgen en las fases de desarrollo,
preproduccién, rodaje y postproduccién. Es
decir, hasta que se obtiene lo que la industria
llama “Primera Copia Estindar”: la primera
copia definitiva con todas las correcciones
necesarias y la banda de sonido sincrénica
con la imagen. En ese momento tenemos la
pelicula o serie terminada y podremos ob-
tener copias para su distribucién y puesta a
disposicion del publico.

El presupuesto est organizado por grandes ca-
pitulos que pasamos a comentar someramente:

Tlustracion 20. Elena Manrique, productora ejecuti-
va de, entre otras, El laberinto del fauno (2006) y
Celda 211 (2009).

Capitulo 1: guion y musica. En este capitulo se incluyen todos los costes relacio-
nados con la transmisién de derechos exceptuando al equipo artistico (actores)
y director. Se incluyen costes tales como el guion, derechos de obras literarias
preexistentes, asesores necesarios para la escritura del guion, etc., y la composi-
cién de las musicas originales, remuneracién de los intérpretes, coros, cantan-

tes, etc., asi como derechos adicionales de otras misicas existentes.

Capitulo 2: equipo artistico. Costes de los actores, de toda persona que aparez-
ca en la escena, esencialmente los actores organizados por categorias, protago-
nistas, principales, secundarios, etc., hasta la figuracion, y ballet y orquesta si
aparecen en la imagen

Capitulo 3: equipo técnico. Todos los costes del equipo técnico organizados
por departamentos: Direccion, Produccién, Fotografia, Decoracion, Sastreria,
Maquillaje, Peluqueria. Efectos Especiales y Efectos Sonoros en rodaje, Sonido,
Montaje, Electricistas y Maquinistas, Personal complementario.

Capitulo 4: escenografia. Se agrupan todos los costos de todo lo que se ve en la
escena menos los actores, tales como decorados, ambientacién de los mismos,

jardineria, vestuario, zapateria, mobiliario, vehiculos en escena, etc.

Capitulo 5: estudios de rodaje y varios de produccién. Estudios de rodaje, de
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sonorizacion, montaje y gastos generales en la fase de rodaje y postproduccion,
tales como alquiler de oficinas, comunicaciones, garajes, almacenes, etc.

Capitulo 6: maquinaria de rodaje y transportes. Por un lado, cAmaras, elementos
mecanicos de rodaje, tales como gruas, travelin, material de iluminacién, etc. Por
otro lado, los transportes necesarios para el traslado de los equipos fisicos, materia-

les y personal, asi como sus gastos, gasolinas, peajes, reparaciones, etc.

Capitulo 7: viajes, hoteles y comidas. Son gastos relacionados con el enuncia-
do del epigrafe y que pueden ser muy elevados en determinadas producciones
cuando las mismas se desarrollan en varias localizaciones distantes y alejadas
mas de 45 km del domicilio de los técnicos y artistas.

Capitulo 8: material virgen o material digital de almacenamiento. Negativo filmico
para el rodaje, en el caso de que se ruede sobre ese soporte, positivo para las copias
y procesos de laboratorio, materiales de sonido, memorias, discos duros, etc.

Capitulo 9: laboratorio. Todos los procesos de laboratorio en la postproduccién
conducentes a la obtencién del master final, tales como revelado, trucajes, co-
rrecciones en el color final, etc. Aunque estos procesos hoy en dia se realizan con

tecnologia digital los costes correspondientes se agrupan en este capitulo.

Capitulo 10: seguros y costes sociales. En este capitulo se detallan los costes
sociales (Seguridad Social, Mutuas de Accidentes, etc.) y los seguros de Respon-
sabilidad Civil y Especiales de Cinematografia que cubren riesgos especificos de

esta actividad.

Capitulo 11: gastos generales. Gastos generales de la productora, no los admi-

nistrativos del rodaje que se agrupan en el capitulo 5.

Capitulo 12: gastos de explotacién, comerciales y financieros. Aqui estan todos
los gastos de copias, lanzamiento publicitario, promocién, etc., asi como los

gastos financieros originados por la financiacién.

3.1. El control presupuestario

Una vez obtenido el presupuesto, y aprobado por el productor, hay que definir un pro-
cedimiento mediante el cual ese presupuesto se controla para analizar su realizacién,
detectar posibles desviaciones tanto positivas (ahorros) como negativas (excesos). El res-
ponsable del control presupuestario (cost report) es el director de produccién, aunque es

habitual que delegue en un controler. Este, a su vez, se ayuda de una secretaria de produc-
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cién y del departamento contable. El control pre-

supuestario hay que realizarlo desde la primera El COI’IC(—.‘ptO mas importa nte del

semana de preparacién y su cadencia es semanal presupuesto es el coste com prometido,
durante la preparacién y el rodaje, pudiendo ser aunque todavia no se haya realizado ni
mensual durante la postproduccién y requiere contabilizado, porque esa informacion

una gran agilidad en el flujo de informacién. es la que nos va a dar si contamos con

ahorros en una partida que podriamos
Basicamente el control presupuestario tiene utilizar en otra

cinco columnas: el presupuesto, que nunca se

modifica, el coste del periodo contabilizado, el coste comprometido, el coste realiza-
do, el coste pendiente de realizar y la desviacién. El concepto mas importante es el
coste comprometido, aunque todavia no se haya realizado ni contabilizado, porque
esa informacién es la que nos va a dar si contamos con ahorros en una partida que
podriamos utilizar en otra. El coste comprometido se estia continuamente actualizando
y requiere que el flujo de informacién sea muy eficaz.

El control presupuestario es un documento esencial y lo debe realizar un contable cua-
lificado, un contable de produccién que se debe incorporar en esta etapa de prepara-
cién cuanto antes.

3.2. Flujo de caja

Tenemos un presupuesto cerrado y, como ve-
remos a continuacién, un plan de financiacion  [| ﬂujo de caja nos permite saber

que cubre los costos de ese presupuesto. Sinem-  cuando podremos sufrir un desfase de
bargo, esos fondos no suelen estar disponibles  tesoreria.

todos a la vez. Hay un calendario de disposicién

de dinero. Por ejemplo, puede que no se hayan podido descontar en los bancos o estos
han dispuesto un calendario de disposiciones que puede que no concuerden necesa-
riamente con el pago de los costos reflejados en el presupuesto. Por otro lado, no de-
bemos perder de vista que los costos reflejados en un presupuesto no contemplan los
impuestos indirectos, tales como el IVA, por lo que el importe de las facturas de los
proveedores se vera incrementado con el citado impuesto y esto es algo que tenemos
que prever en las salidas de dinero.

En definitiva, el flujo de caja (cash flow) nos permite saber cuando podremos sufrir un
desfase de tesoreria que, aunque momentaneo, pueda poner en riesgo la produccién
porque en la misma los pagos son muy intensos y la maquinaria no se puede parar. Lo
tenemos que saber para poner remedio a esta situacién, bien atrasando algunos pagos,

bien recabando recursos financieros adicionales.
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4. Financiacion

¢De dobnde sale el dinero que financia una obra audiovisual o una pelicula? Se
tiende a pensar que los productores arriesgan al 100% esta inversién o por el
contrario que toda ella procede de las subvenciones. Pero hay numerosas fuentes
de financiacién:

1. Una de las principales fuentes para financiar una obra audiovisual son las ayu-

das publicas. Estas pueden ser:

1.1. Nacionales: otorgadas a través del ICAA (Instituto de la Cinematografia y de
las Artes Audiovisuales).

1.2. Autonémicas: las comunidades auténomas tienen previstos diferentes mo-

delos de dinamizacién de sus sectores audiovisuales.

1.3. Internacionales: Programa Media de la Unién Europea y Programa Iberme-
dia de la CACI (Conferencia de Autoridades Cinematograficas Iberoameri-

canas).

2. Venta de derechos por anticipado: con el fin de obtener los derechos de emisién
de una obra audiovisual, hay diferentes plataformas que adquieren previamente
a su produccién el derecho de emitir estas obras, bien sea en exclusiva, bien com-

partiendo estos derechos con otras plataformas:

2.1. Televisiones.
2.2. DVD, Blu-ray o PPV (Pago por Vision).
2.3. Internet.

3. Ventas internacionales: bien sea a través de coproducciones o de venta antici-
pada de derechos para emision de television en otros paises o explotacién en salas
cinematogréficas.

4. Explotacién en salas cinematograficas. El exhibidor liquida al distribuidor en-
tre el 50-40% de la taquilla recaudada, y este liquida al productor un 75% de lo

recibido, una vez descontados los gastos de lanzamiento.

5. Product placement. Proveniente de la insercién de productos que aparecen en
plano en la obra audiovisual. Las marcas propietarias de dichos productos pagan
por esta publicidad subliminal. Por ejemplo, el protagonista esti desayunando y
aparece en plano un tetrabrik de una marca de leche.
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5. Preproduccion

El objetivo principal de la preproduccién es el de lograr que el rodaje y la postpro-
duccién, que son las etapas donde se concentra la mayoria del gasto, se desarrollen
sin incidencias y sin desviaciones en el costo, proporcionando al director los recursos

necesarios para que la pelicula responda artisticamente al guion aceptado.

Los pasos que deben cerrarse en esta fase son: la buisqueda y cierre de localizaciones; la bis-
queda del equipo completo de la pelicula y cierre de contratos; la busqueda y cierre de con-

tratos con el reparto principal, secundarios y actores de pequeiias partes; y el plan de rodaje.

Tlustracion 21. Practicas de los alumnos de la UCJC en el anuncio corporativo para el Banco Santan-
der Cyber heroes, de Luis Reneo. Rodaje en localizaciones.

5.1. Localizaciones y decorados

Durante la preproduccién se localizan los decorados naturales definitivos y se evaldan las
repercusiones que tienen para el rodaje, tales como distancia, permisos a obtener, facili-
dades logisticas para el equipo y los medios de transporte, dificultades para el sonido, etc.
y, légicamente, su costo. Se cierran acuerdos con los propietarios de las localizaciones y se
gestionan y obtienen los permisos de las autoridades para rodar en lugares ptblicos. Tam-

bién se empiezan a construir los decorados y se buscan los elementos de ambientacién.

5.2. Contratacion de equipo técnico, proveedores, etc.

El director de produccién se encarga de las negociaciones con el resto del equipo téc-
nico y con los proveedores principales, estableciendo las condiciones econémicas, las
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modalidades y plazos de pago y derivando los contratos correspondientes al departa-
mento administrativo para que dé de alta en la Seguridad Social a los trabajadores en
las fechas acordadas. Toda la informacién derivada de estas negociaciones tiene que
llegar al contable de produccién para que la incorpore a los informes de control pre-
supuestario en la columna de comprometido, actualizando este dato constantemente.

Cada pelicula es diferente a otra y, por lo tanto, no es posible dar una pauta tnica res-
pecto al calendario de incorporaciones. Baste decir que, en general, los jefes de equipo
de Arte, Produccién, Direccién y Vestuario se incorporan desde el primer momento,
mientras que los jefes de equipo de Sonido, Cdmara, Maquillaje y Peluqueria se incor-
poran mas tarde. Los siguientes escalones, como Montaje y Misica, se van incorporan-

do a lo largo del periodo atendiendo a las necesidades concretas y al coste.

5.3. Contratacion de equipo artistico y casting

El reparto de una pelicula u obra audiovisual es también una gran arma para produc-
cién. De su eleccién depende en gran medida el buen fin del proyecto. Debemos inten-
tar como productores ejecutivos conjugar tres factores a la hora de aprobar el reparto

de una pelicula:

1. Las preferencias del director, pues debe estar comodo con sus actores, que

son el material humano que dara la cara en la pelicula.

2. El presupuesto de la pelicula, ya que debemos elegir actores que se ajusten al
presupuesto de la produccién y no supongan una descompensacién entre lo

invertido en equipo y material técnico y el caché de los actores.
3. Su idoneidad para hacer mas comercial la obra audiovisual.

El casting de una pelicula, como se vera en otro capitulo, es la eleccién del reparto y
normalmente lo hace el director con la ayuda del ayudante de direccién, aunque es
muy frecuente, sobre todo, en las grandes produc-

Una vez elegido el reparto, el ciones, recurrir al jefe o director de casting. Esta
Departamento de Produccion figura se ocupa de preseleccionar una serie de
culmina las negociaciones con actores que dan el perfil del personaje y presen-
los represe ntantes de los actores tarselos al director para su eleccién definitiva. La
considerando el nimero de sesiones  figuracién de una pelicula, lo que comtinmente
que se derivan del p|an de rodaje se conoce como extras, también se contrata a tra-

vés de una empresa de casting o figuracién. Se les
indica el perfil de los figurantes y es la empresa quien se ocupa de su biasqueda.
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Pero antes de cerrar el contrato con los actores, es fundamental que el productor eje-
cutivo dé su aprobacion, teniendo en cuenta los factores antes mencionados. Una vez
elegido el reparto, el Departamento de Produccién culmina las negociaciones con los
representantes de los actores considerando el niimero de sesiones que se derivan del
plan de rodaje y elaborando una ficha por cada actor en el que se detallan todos los
datos: costo por sesion, tallas y medidas para el Departamento de Vestuario, requeri-
mientos especiales en cuanto a transporte, alojamiento, etc. Quizas los actores prota-
gonistas no, porque suelen estar presentes a lo largo de todo el rodaje y se contrata con
ello un tanto alzado por toda la pelicula, pero el resto de los actores estan contratados
por sesiones y debemos ser cuidadosos para que esas sesiones se cumplan y, si es po-
sible, se ahorre alguna sesién. Eso implica que, después del criterio de los decorados,

deberemos agrupar en la medida de lo posible las sesiones de los actores.

Tabla 3. Salarios minimos del Departamento de Produccién (2017)
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Categorias profesionales Salario base en euros

Semana Semana 45 Semana 50 Mes
horas horas
1,3 1,533 3,75
Director de produccién 871,34 1.132,74 1.335,76 3.266,07
Jefe de produccion 666,32 866,22 1.021,47 2.497,60
Ayudante de produccion 403,42 524,45 618,45 1.512,17
Auxiliar de produccién 254,39 330,71 389,98 953,55
Secretaria/o de produccién 254,39 330,71 389,98 953,55
Equipo de Contabilidad
Contable de produccién 400,72 520,94 614,31 1.502,03
Ayudante de contabilidad 254,39 330,71 389,98 953,55
Cajero/Pagador 254,39 330,71 389,98 953,55
Auxiliar administrativo 254,39 330,71 389,98 953,55
Meritorios 235,59 306,26 361,15 883,45

Fuente: Convenio colectivo de la industria de produccién audiovisual (técnicos). Producciones de bajo

presupuesto. Buscar actualizaciones en Internet.

5.4. Las lecturas de guion

Un momento importante en la preparacion es la lectura del guion. Hay una lectura ar-
tistica con los actores y una lectura técnica con presencia de todos los jefes de departa-
mento. En esta tiltima, el director explica en cada escena algunas caracteristicas a tener

en cuenta, tales como namero de planos, maquinaria necesaria para la realizacién de
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alguno de ellos, etc. y cada jefe plantea observaciones o dificultades que hay que tener
en cuenta para el plan de rodaje y el presupuesto definitivo.

5.5. Los ensayos con los actores y las pruebas técnicas

El director, ademas de estar presente en todos los departamentos y trabajar estrecha-
mente con su primer ayudante, se encarga particularmente de los ensayos con los acto-
res. En esta etapa se realizan también las pruebas técnicas, tanto de vestuario, maqui-

llaje y peluqueria, como pruebas de cAmara y de laboratorio.

5.6. Plan de rodaje

El plan de rodaje lo prepara el primer ayudante de direccién en estrecha colabo-
racién con el director de produccién, atendiendo a los requerimientos del direc-
tor, pero teniendo en cuenta las limitaciones presupuestarias que el director de
producciéon plantee. El plan de rodaje, en sintesis, se organiza atendiendo a lograr
la maxima eficiencia en cuanto al costo y aprovechindose de un hecho diferencial
que tiene el cine respecto al teatro, la 6pera u otras artes escénicas, y es que en
el cine no estamos obligados a rodar cronolégicamente segiin avanza la historia
escrita en el guion. Asi podemos rodar la Gltima escena de una pelicula el primer
dia de rodaje (aunque no es muy recomendable porque los actores no habran
tenido tiempo de aclimatarse), o podremos agrupar todas las escenas que trans-
curran en una habitacién
en un mismo dia de rodaje
aunque en el guion estén en
diferentes dias o épocas.

Los elementos que intervie-
nen mas poderosamente en
el coste de una pelicula son
los decorados en primer lu-
gar y las sesiones de los ac-
tores, por lo que el plan de
rodaje agrupa habitualmen-
te las escenas de acuerdo a

estos criterios.

Tlustracion 22. Agustin Almoddévar productor de, entre otros, su bermano Pedro Almodévar, Alex de la Iglesia,
Guillermo del Toro, Isabel Coixet, Dunia Ayaso o Lucrecia Martel. Foto: Rubén Ortega.
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6. Rodaje

El rodaje podemos definirlo como la fa-
bricacién de la imagen y sonido primarios
de todas las secuencias en las diferentes
localizaciones o decorados y sobre los que
se trabajara posteriormente en la postpro-
duccién para obtener la imagen y el sonido
definitivos o elaborados. En el intervienen
todos los departamentos implicados en el
proceso de produccién, incluido el monta-
je, pues este se inicia en la segunda semana
de rodaje. Es la fase més complicada de la

produccién.

Durante el proceso de rodaje, la principal
funcién del director de produccién es velar
por el cumplimiento del presupuesto y el
plan de rodaje. La dificultad de esta fase re-
side en la gran cantidad de procesos y fac-
tores que se desarrollan al mismo tiempo,
y el director de produccién debe coordinar

a todos los departamentos que intervienen.

En el rodaje es esencial que la informacién
fluya bien entre todos los departamentos
para rodar dentro de los planes establecidos
y el presupuesto disponible. Los documen-
tos esenciales que la fase de rodaje genera
son: la orden del dia y el parte diario de pro-
duccién. Ademés, como es natural, se siguen

haciendo los controles presupuestarios.

6.1. La orden de rodaje

La orden del dia u orden de rodaje es la
convocatoria al equipo técnico y artistico
para el dia siguiente. En ella debe venir re-

flejadas las escenas a rodar sefialando sus
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Categorias profesionales del
Departamento de Produccion

Director de produccion: es el responsable de la
efecucion del presupuesto y su optimizacion y rinde
las cuentas ante el productor y/o productor ejecuti-
v0. Bdsicamente maneja el dinero disponible para
producir la pelicula y es el responsable de terminarla
y entregarla al productor en el tiempo establecido y

dentro del presupuesto.

Jefe de produccion: jerdrquicamente esti por debajo
del director de produccion, pero sus funciones pueden
abarcar las mismas que su superior excepto en lo

que se refiere al manejo del dinero (salvo el que se

le entrega para atender necesidades de rodaje) y al
andlisis de los informes de control presupuestario.

Su presencia es casi exclusiva en el set o decorado,
organizando el mismo, mientras que el director de

produccién estard mds en la oficina de produccion.

Ayudantes de produccion, auxiliares y meritorios:
dentro de este apartado bay cierta especializacion,
ya que, por ejemplo, hay ayudantes que se encargan
de obtener los permisos de rodaje necesarios, de ne-
gociar las localizaciones, de la organizacion concreta
del rodaje, del catering, de los procesos administra-
tivos de preparacion, control y recogida de informa-
cion para los informes y el orden del dia, efc.

Secretaria de produccion: es la persona que trabaja
en tareas administrativas a lo largo de todo el proceso.
Ejecuta tareas de archivo y justificantes de los gastos,
asi como en su numeracion e imputacion correcta a
los distintos conceptos del presupuesto. Coordina a

los proveedores y al resto de equipo de produccion.
Gestiona el pago y supervision de nominas asi como
los servicios complementarios que afectan a la produc-

cion. Prepara los documentos contables.
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Tlustracion 23. Prdcticas de los alumnos de la UCJC. Rodaje de Estraperlo (2021), de Charly Baixauli.

requerimientos, el decorado en donde se rodaran, las horas en las que los distintos de-
partamentos deben estar listos en el decorado, la hora estimada de comienzo de rodaje
y la hora estimada de final. También se adjunta un avance de la orden de rodaje del dia

siguiente y un mapa del set si es necesario.

La orden del dia se realiza conjuntamente por el primer ayudante de direccién y el
director de produccién, que deben firmarla, aunque deleguen su redaccién final en sus
respectivos ayudantes. Esta orden se reparte al equipo antes de que haya terminado el
rodaje del dia corriente.

La informacién esencial de la orden del dia proviene del plan de rodaje que se elabor6
en la etapa de Preparacion, pero debe incorporar las modificaciones al mismo que se

hayan ido produciendo en el rodaje anterior, si las hubo.

A la orden del dia se le adjunta una orden de transporte en el que detalla los conducto-
res que deben recoger a determinados actores, hora de llegada al set de los camiones, etc.
6.2. El parte de produccion

Si la orden del dia es la previsién de lo que pasara maiiana, el parte de produccién es lo
que pas6 hoy y tiene como objeto evaluar lo que se va realizando, los consumos, los tiem-
pos, las escenas rodadas, comparando esos datos diarios y acumulados con lo esperado.
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Tlustracion 24. Prdcticas de los alumnos de la UCJC.

Si hemos previsto rodar 120 escenas en 40 dias, nos interesa saber cuantas llevamos
rodadas en el dia 10, por ejemplo, y cuantas quedan por rodar, lo mismo que nos inte-
resa saber cuanto material virgen llevamos gastado, o si las sesiones de los actores que
estaban convocados en la orden del dia efectivamente se realizaron.

Practicamente cada departamento hace un parte diario detallando qué pasé wen su
departamento ese dia. El script crea el suyo, el Departamento de Fotografia y el De-
partamento de Sonido, el suyo y asi sucesivamente. Todos ellos se resumen en el parte
diario de produccién. Sin él no sabriamos, por ejemplo, si se han hecho horas extras.

La importancia de este documento es muy grande porque es un instrumento analitico
esencial para saber por dénde va la pelicula, si estd cumpliendo los planes previstos o
no. Por ejemplo, una copia del mismo debe llegar al contable de produccién para que
pueda evaluar los costos e incorporar en la columna de comprometido del control pre-
supuestario el coste adicional que se haya podido producir (o los ahorros).

El parte diario de produccion llega al productor y productores ejecutivos, a los agentes
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financieros que hayan podido involucrarse en la pelicula y a la compaiiia de seguros
si se ha concluido con ella una péliza especial denominada garantia de financiacién o
completion bond. Es un contrato entre el productor, el financiador, la empresa garante de
1a finalizacién, normalmente un banco, y el distribuidor.

RARANX S.ALL KNNXXN, . XXXX FILMS, XXXXXX DIRECTOR:
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Noow Xwx: XK KN A XY

seleotne dexea sy
TN XARRNN AN XK A AN

“Titulo de la pelicula”
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LOCALIZACION 1 Rte. "Xxxx Xxx Ny
LOCALIZACION z:  Restaurante “Xxx 70 Nxxxxxx J. Nxsxxsy,
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SEC. 40 Rto, RESTAURANTE “Xxxx Xxxxxx™, [-E/N (5) L3 4,15, 18, 10
XNxexxxx y Nxxaxy se conocen mientras Nvxxx canta:
*SOS,
SEC, 45 RTE, “Xaxx Xxasss-PORCHE LATERAL I-E/N(5) /8 4 1
Xoewx y sus muisicos esperan a que Xxaxvry les presente
para subir al escenario.

TOTAL PAGS.: 6/8 + resto sce. 460

TOTAL PLANOS: 3+ resto sec. 46
ACTOR/ACTRIZ PERSONAJE RECOGIDA M/P/V LISTOS

1 Xxxxx A las 15.00 h. en la nave para ensayar

Citacion para rodaje: 14.45 16,30 17.30

2. Xxx 10.55 17.00 17.30

4. 16,00 17.00 17.30

15, XXX Alas 15.00 h. en In nave para ensavar

Citacion para rodaje: 1,25 19.530 2115
Nax Nususssnss 18, Xx 3 1R.50 10,00 21,15

10, Nxxxxy Xxvxx 10.25 169.:30 2115
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oy XRNANNRX A LAS 20.00 H. PARA ATENDER A LA PRENSA
FIGURACION ESPECIAL CITACION
AXXXXXXXX (pereusion) 19.45 h. en loc. 2

XXXXXXXXXX (guitarra 2)
NXXXXXXXXX (bajo)
ANNNNNNXXX (palmas/ coros)
XEXXXXXXXX (palmas/coros)

TOTAL FIG. ESPECIAL : 5 miisicos

FIGURACION NORMAL CITACION
3 pescadores 17.15h. enloc, 1
2 camareros “Xxxxsnnsas Xk xxx Xxx™ 17.15 hoen loe. 1
1 repartidor 17.15 hoenloe. 1
10 banistas v chientes “Xxoooooos Xoex xxs Xxx” 17.15 h. en loc, 2
4 eamareros “Xxxxsan Xxxx xxx Xxx"(los propios) 21.00 h. en loe. 2
40 elientes X X xex Xxx™ 2100 h enloe. 2

TOTAL FIG. NORMAL : 80 personas (con raccord del dia anterior)

CITACION DIRECTOR:  17.15 h. EQUIPO CAMARA: 17.15 h.
EQUIPO DIRECCION: QP MAQUINISTAS: 17,15 h.
SCRIFT: 1715 h. ELECTRICOS: 1715 he
EQUIPO PRODUCCION:  O/P SONIDO: 17.15 h.
DECORACION: o/p VESTUARIO: 16.30 I,
ATREZZO DE RODAJE: 1715 h. MAQ./PEL.: 16.30 h.
DTOR. FOTOGRAFIA: 175 he

NECESIDADES ORDEN DE RODAJE N© 22

Necesidades para el ensayo de i see, 50: Coche Mareos a las 15.00 h. en In Nave,

SEC. 46 Rio. Acotar terraza — Bandejas camareros — Cartas de platos - Carteles “Reservado” ~ Cena Natalia
Ipmdol\ Miguel A.llgd l‘ulau‘arrmlw} Comidas y bebidas figuracion — Coronita (varias botellas) —
Tusts delos - P . Segiin indicaciones director.

SEC. 45 Prever algin instramento misteos - Prever tabaco v mechero Chelo — Propio dec.

SEC. 3 Rto. Abrigos de piel en funda de plastico (voord. Vest.) - Bandejas camareros - Cajns de bebidas -

Caniidn de reparto — Catiars de pescar, cubitos cebos v equipo propio (varias) — Carrito repartidor —
Escenario medio montado — Mesas v sillas apiladas - Equipaje v neceser de mano Chelo = Propio
dee, ~ Prever tabado v mechero Chelo.

Necesidades parn el ensavo de la sec. 50: visor de director v maletn completa de opticas.

SEC. 46 Rto. 2 caunnras (eoord. Prod )

SONIDO:

SEC. 46 Rlo. Dat “Xx sooooooos” para plav-back.

VESTUARIO:

SEC. 3 Rto. Abrigos de piel en funda de plistico (coord Atrezzo) - Bolso v gafas de sol Xxwo - Uniformes 2
CHNATETOS " XXXy

1. s
SEC, 46 Rito. 2 eaniras (coord. Camara) - Cortes intenmitentes de trafico a partic de las 20 30
CENA: 20,00 h,

BOCADILLOS: 2.00 h,

AVANCE DIA SIGUIENTE:
SECS. / DEC. / EFEC. / CRONOL. PAGS./PL. PERSONAJES
SEC. 68 Rto. CUARTO DE BARO RTE, CRUZ DEL SUR. 1/N (7)

1
SEC. 59 Rto, COCHE MARCOS. Y-E/AMAN (7) 15/8 115
SEC. 59 Pte. DESCAMPADO-COCHE MARCOS, I-E/AMAN (7) 1/8 1

XXXXXXXX XXXXXXXX XXXXXX XXXXXXX
JEFE DE PRODUCCION AYTE. DE DIRECCION

Tlustracion 25. Orden del dia u orden de rodaje.
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PARTE DE PRODUCCION

FECHA.
DIA DE RODAJE:

THTAALCN: 30030 3 030 00 000 00 0 X0
FRODUCTOR EJECUTIVO: XXXXX X XXX XXXX

FRODUCTORA: XX XXX XXAXXX S.L
DIRECTOR: XXX 00K X008 XXXHN K

DECORADOD: LOCALIZACION HORARIO PREVISTO

CITACION EQUIPD: LISTOS EN RODAJE la TOMA:

Z'AYTE MRECCION
AUX DIRECCION
MERITORIOS
SCRIFT

DIOR FOTOGRAFIA
AYTE. CAMARA

ALUX. CAMARA
MERITORIO CAMARA
TECHICOD VIDED

JEFE PRODUCCION
1*AYTE, PRODUCCION
2'AYIE. PRODUCCION

TECNICO EFECTOS
JEFE ELECTRICOS
ELECTRICOS
MAGLUINISTA

GAFFER
ESPECIALISTAS
FOIO Filsa

COND.CAMARA
COND.VESTUARIO
COND ATRELZO

CAMION VESTUARIO
CAMION ATREZZC
CAMION ELECTRICOS
CAMION
MAQUINISTAS
UNIDAD MOVIL
CAMION EFECTOS

2¥ GRUFC

COCHES ALGUILADOS
COCHES ACCION

AUX. PRODUCCION COND ELECTRICOS COCHES ESCENA

AUX PRODUCCION COND.MAGUINISTAS COCHES EGUIPO

DTOR. ARTE GRUPISTA CARAVANAS

DECORADOR CHOFER CISTERNA

REGIDOR COND.CARAVANAS

ATREZZISTAS ¥ GRUPISTA CAMARA CAR

FIGURINISTA GRUAS

AYTE VESTUARIO RESERVA DE ESFACIO

SASTRA ANIMALES

MAGUILLADOR

AYTEMAGUILLATE COMIDAS EN RODAJE

FEWWQUERD COMID. FUERA
RODAJE

COMIDA: HASTA: CORIE DEL RODAJE
SECUENCIAS MINUTOS PLANOS SEC. ANADIDAS RETARES
Anferlon Anterion Anterion Antediar; Anterior
Hoy! Hoy: Hoy Hoy Hoy:
[ otol Tolal Totol Tolol lolol
SECUENCIAS NUMERD - SECUEMNCIAS ADMCIONALES:
— CONSUMO DE NEGATIVO (en ples) = —
TOTAL RODADD POSIIVADD COLAS DaT VISION 5279 5245
Anteror Enlregads
Hoy! Gaostoda
Hasta hoy 1 — Stock —
ACTORES PROTAGONISTIAS TIEMFO TRABAJADC COMIDAS TIEMP'O DE VIAJE
Prevenido: ¥ Pruebos: FE P FB MAG. ACABD DE HASTA RECO EN LLEGA
Mo rodd: NR Ensu:o.‘ EM_Trobaojo: T E T Vgl. G LOC CMA
ACIOR PERSONAJE
FIGURACION
NUMERD TARIFA CITAC, FINAL HORAS ESPECIAL NUMERD TARIFA CITAC FiNAL HORAS
NORMAL
NORMAL
RATA
CI_AC ON l'G_UlPOS ¥ Mﬂﬁm
DIOR, PRODUCCION oF JEFE 3ONIDOD TRANSPORTE PESADD
1'AYIE DIRECCION MICROFONISTA
2"AYTEDMRECCION MERILSONIDO CAMION CAMARA

ORSTAVACIONT

Tlustracion 26. Parte diario de produccion.
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7. Postproduccion

La postproduccion comprende todos los procesos necesarios, técnicos y artisticos,
para convertir la imagen y el sonido obtenidos en la etapa de rodaje en la pelicula o
serie final montada. Se trata de un proceso de creacién, depuracién y perfeccionamien-
to, tanto del relato como de la calidad del sonido y de la imagen, con el afiadido de las
musicas, que culmina en la obra audiovisual terminada y completa.

La postproduccién ha sufrido en los ultimos tiempos grandes transformaciones técni-
cas con la irrupcién de los procesos digitales, por lo que puede diferir mucho depen-

diendo del tipo de proceso:

- Rodaje en filmico-Post en filmico-Finalizacién en filmico.

- Rodaje en filmico-Postproduccién en digital-Finalizacion en filmico.
- Rodaje en filmico-Post en digital-Finalizacién en digital.

- Rodaje en digital-Post en digital-Finalizacién en filmico.

- Rodaje en digital-Post en digital-Finalizacién en digital.

El montador pega o junta las mejores tomas de cada plano seguin el orden del guion
obteniendo asi un primer armado o copién de la pelicula. Sobre ese primer armado se
empieza a depurar el montaje buscando siempre el mejor corte del plano elegido, ensa-
yando con otras tomas del mismo plano inicialmente desechadas y buscando siempre
el mejor efecto dramatico y la maxima eficacia en la composicion de la historia. En ese
proceso se pueden desechar escenas completas, incluso bloques enteros al verificar
que su desaparicion mejora el ritmo y la calidad general de la historia. Pero también,
en muy pocos casos, se puede detectar la necesidad de rodar un plano imprescindible
que no se rodé o de acudir al trucaje para resolver un defecto inadvertido en rodaje.

Una vez terminado el montaje de la imagen o

cerca ya de ese momento, se envia al montador  |g postproduccién comprende todos los

67

de sonido ese montaje para que haga lo mismo  procesos necesarios, técnicos y artisticos,

que con la imagen, es decir, para depurar, per-  para convertir la imagen y el sonido
feccionar, limpiar de ruidos, incorporar efectos  ghtenidos en la eta pa de rodaje enla

sonoros, ecualizar e igualar tonos, etc. en el so- pell'cula o serie final montada
nido de esas imagenes.

Asimismo, desde el primer momento, en la etapa de desarrollo, el director ha mantenido
conversaciones con el compositor para ir acercindose a un concepto musical apropiado

a la historia que se pretende contar. El compositor inicia entonces algunas aproximaciones
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que ird mostrando al director y productor, pero no sera hasta que no se le entregue el
corte final con la pelicula terminada, o al menos algunas escenas claves ya montadas,
cuando el compositor dé forma final a su trabajo presentando bocetos previos a la pro-
duccién final de la misica. La produccién final de la misica requiere el montaje final de
la pelicula porque si no seria imposible encajarla en los tiempos exactos.

Una vez compuesta y producida la musica, se entrega al mezclador. Este sincroniza el mas-
ter de imagen con la incorporacién de efectos de sonido adicionales, con el posible doblaje
de algtin didlogo por el mismo actor que los pronuncié en rodaje y con todas las bandas de
la musica compuesta por el compositor y producida por un productor musical. Esa mezcla
final, en la que es imprescindible ver la imagen terminada, la realiza un mezclador especia-

lizado con la presencia del montador de sonido y la supervisién del montador y el director.

Todo este proceso de mezclas, que se realiza en estudios de sonido especialmente dise-
fiados para ello y constituyen el proceso final en cuanto a sonido, suele durar bastante
tiempo hasta obtener un primer corte o primer montaje que mostrar al productor. El
productor hara comentarios y propondra cambios en este primer montaje. También
se podra mostrar a otros profesionales y analistas de confianza para consensuar las
lineas de mejora y se abordara un segundo montaje y asi sucesivamente hasta obtener

el corte final que satisfaga tanto al productor como al director.

Independientemente de que se trate de un laboratorio tradicional filmico o de un pro-
ceso digital, una vez conformada la pelicula a partir de la lista de corte es necesario
hacer los efectos de imagen. Los mismos se pueden dividir en efectos menores, ta-
les como fundidos, encadenados, congelados, reencuadres para evitar un objeto que
aparece en imagen, etc., y efectos mayores, que son todos los efectos digitales que
implican un tratamiento y manipulacién de la imagen de envergadura, incluyendo la

generacion de imagen sintética a incrustar en la imagen original.

En cuanto a la correccion de color, la misma consiste en que, una vez obtenida 1la
imagen final, es posible y deseable manipular los parametros del color de cada plano,
mejorando asi el aspecto final. Hoy en dia las posibilidades que ofrece la tecnologia dis-
ponible implican un alto grado de manipulacién y correccién y es preciso la presencia

del director de fotografia que hace meses terminé el rodaje de la pelicula.

8. Distribucién y promocion

El Giltimo trabajo del productor, aunque ya se ha hecho en gran parte al buscar la finan-
ciacion, es conseguir la mejor distribucién posible para la obra audiovisual en los canales

mas adecuados para la misma. Eso significa llegar a un acuerdo con una distribuido-
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ra y haber previsto un making-off o Como se hizo, elaborar cierta publicidad, garantizar
entrevistas del reparto y director en medios de comunicacién, demandar que vayan a
festivales nacionales e internacionales o comprometerles a participar en la gala del estre-
no. Para la venta internacional se suele contratar un agente de ventas o sales companies.
Es una empresa de distribucién que explota la pelicula en diferentes paises y liquidan

al productor un 50% de las ganancias, aunque se descuentan los gastos de promocion.
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Capitulo 4
Dirigir:
la puesta en imagen

Francisco Reyes Sdanchez (UCM)

Sumario 1.5. El segundo ayudante
1. sComo funciona el Departamento de 1.6. El auxiliar de direccion
Direccion? 1.7. El director de casting
1.1. Director/realizador: diferencias y 1.8. El coordinador de figuracion
similitudes 2. El casting
1.2. Funciones del realizador/director 3. La orden de rodaje
1.3. El ayudante de direccion 4. Localizaciones y direccion
1.4. La script 5. La teoria de la puesta en imagen

Dirigir es liderar y supervisar las actividades artisticas y técnicas necesarias para, en
nuestro caso, confeccionar una obra audiovisual. A modo de resumen, diremos que
un director o una directora puede reescribir o sugerir cambios en el guion, redacta el
guion técnico y supervisa el storyboard. De ahi saldra toda la informacién necesaria
para el desglose, el plan de rodaje y la orden de rodaje. Ademaés tiene que ver y elegir to-
das las localizaciones que le presentan, decidir el casting, escoger la ropa de entre todas
las opciones que le presente el Departamento de Vestuario, al igual que con Maquillaje
y Peluqueria, tiene que disefiar, si es preciso, un look general con el director de foto-
grafia, da instrucciones al director o directora de arte sobre decorados y atrezo, elige
las musicas, decide el montaje final y, en definitiva, interviene en todas las decisiones

implicadas en la fabricacién de la pelicula o serie.

1. El Departamento de Direccion

Como se ha sefialado en otro capitulo, el dia uno de la creacién de una obra audiovi-
sual es el momento en el que le llega un encargo a la productora o esta emprende una

produccién. Puede que el guion sea de un director o directora o, por el contrario, una

n
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de las primeras decisiones sea elegir a la persona que dirija el proyecto. El jefe de pro-
duccién es la persona que va llamando a los jefes de cada departamento para formar
equipo. En el caso del Departamento de Direccién, normalmente, es el director o direc-

tora quien elige a su primer ayudante y este, a su vez, el que forma el resto del equipo.

El Departamento de Direccion y sus funciones varian segin el medio. Y aunque es el
realizador/director el que toma las decisiones, tiene varias personas por debajo que le
brindan toda la informacién que necesita y le facilitan todo el trabajo. Algunos de ellos
con suficiente responsabilidad como para tomar decisiones importantes de manera au-
ténoma. Asi el director supervisa todo lo que tenga que ver con la imagen audiovisual,
dejando a un lado el trabajo de gestién, ya que para eso estid Produccién y su primer
ayudante.

213

SOUND

Tlustracion 27. Los actores Sylvia Sidney y George Raft, el director de fotografia Charles Lang y, sentado, el
director Fritz Lang en el rodaje de You and me (1938).

Las tareas de este departamento, la composicién de su equipo humano y la nomencla-
tura concreta de cada oficio dependen de si hablamos de cine, publicidad o televisién.
Aunque aqui solo nos vamos a ocupar de la ficcién para cine y televisién, quisiera
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apuntar algunas de las implicaciones que puede suponer rodar un anuncio. En publi-
cidad, por ejemplo, hay poco tiempo en pantalla, no hay tiempo de recrearse en planos
generales y en conceptos no estereotipados. El realizador de publicidad, ademas, se
ve obligado a justificar cualquier recurso visual frente a un cliente con explicaciones
innecesariamente profundas. Debido a la distinta duracién de las obras, en publicidad
no se cuenta con la figura de script, ya que, al ser muy pocos planos los que caben en
20 o 30 segundos, no es necesario tener a una persona que lleve el racord de tan poco
material. Esta persona es, sin embargo, imprescindible en cualquier obra de ficcién.
Hay otras diferencias sustanciales, como, por ejemplo, que en publicidad no hay ope-
rador de camara (funcién que lleva a cabo el propio realizador, director de fotografia
o ayudante de cimara) y que en ficciéon no existe la figura del cliente-agencia ni la del

cliente-producto.

1.1. Director/realizador: diferencias y similitudes

Igualmente, conviene matizar que realizador y
director suelen ser términos sinénimos, excepto |3 diferencia mas sustancial entre los
en los programas de television, enlos que hayun  directores y realizadores de television

director de programas y un realizador (un técni-  gg g| |enguaje que utilizan para contar
co). La diferencia mas sustancial entre los direc- historias

tores y realizadores de television es el lenguaje

que utilizan para contar historias. El realizador se encarga de la puesta en imagen de
programas que, en muchos casos, son en directo con varias cAmaras o semidirecto, es
decir, grabados en bloques. Asi sucede con las comedias de situacién. En este caso, el
realizador, que cuenta con un mezclador y un control de continuidad, establece aspectos
técnicos como la planta de camara, de iluminacion, la eleccién de musicas, grafismos
e, incluso, marca contenidos a principio de cada temporada, los cuales permaneceran
invariables, al menos, hasta el final de la misma. En rodajes de documentales, reportajes,
recreaciones... para television la situacién cambia bastante. No hay mezclador, no hay

continuidad, trabajamos como un equipo de ficcion.

1.2. Funciones del realizador/director

Las funciones del realizador/director dependen de si trabaja con guion propio o con un
guion por encargo. Sin duda, en el primer caso, posee mayor libertad. Pero, indepen-
dientemente de este punto de partida, una de las primeras funciones a realizar por el
director, después de haberse leido el guion y de haber mantenido las primeras reunio-
nes con los diferentes jefes de equipo, es empezar a recibir una serie de referencias au-

diovisuales de todos los departamentos que constituyen una produccién. Ira recibien-
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do fotos de los distintos tipos de localizaciones para que elija; el director de fotografia
expondri referencias audiovisuales que serviran de modelo para que el realizador o
realizadora decida; Vestuario le propondra varias opciones de estilismo para escoger
una referencia con la que trabajar, de la misma manera que lo hara el Departamento de
Arte o el Departamento de Maquillaje y Peluqueria. Tanto su equipo de direccién como

de produccién le va proporcionando estas imégenes.

Tlustracion 28. Prdcticas de los alumnos de la UCJC.

Este es el trabajo mas importante del director o directora durante la preproduccién de
cualquier obra audiovisual: imaginar, decidir y elegir como quiere que sea la serie o pe-
licula. Toda esta responsabilidad no la asume solo. Debido a la carga de trabajo que su-
pone guiar a todos y cada uno de los departamentos, tiene la obligacién de delegar en
el primer ayudante de direccién y en el resto de su equipo. Su ayudante, por lo tanto,
intentara mantener alejadas del realizador o realizadora las cuestiones de logistica o pro-
blemas de cualquier indole para que su creatividad fluya mejor. Un director nunca sabra
todo lo que ha costado o los problemas que ha supuesto llevar a cabo alguna de sus ideas.

Una vez han quedado aprobadas las referencias presentadas por todos los departa-
mentos, es hora de ponerse manos a la obra y empezar a hacer realidad las peticiones
del director. A partir de este momento, se sucederan reuniones y también lecturas de
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guion con todos los jefes de cada equipo por un
lado, y con los actores, por otro. A las primeras
se les llama lectura técnica y a las segundas,

lectura artistica.

En efecto, con el casting cerrado, se dan las pri-
meras lecturas de guion del director con los
actores. Luego pueden seguir los ensayos. El
director debe provocar la famosa quimica en
esos ensayos. Esto le facilitard enormemente
su trabajo, y el de todo el equipo técnico, cuan-
do llegue el rodaje.

Con el director de fotografia continuara reunién-
dose y compartiendo referencias, hasta haber
cerrado las pautas sobre el aspecto general de la
obra audiovisual en cuanto a luz, color y tono se
refiere. Este es uno de los puntos que més con-
flicto suele generar, ya que, a estos niveles de
toma de decisiones y conocimientos, puede ha-
ber dificultades para llegar a acuerdos. Eso si, la
ultima palabra deberia tenerla el director.

Segtuin la relevancia que tenga el maquillaje o
la peluqueria en un relato, se tomara méas tiem-
po de reuniones, intercambio de referencias o
cambios, hasta dar con la linea que han de se-
guir estos departamentos para cumplir con las
expectativas del realizador o realizadora. No
obstante, 1o normal es que el Departamento de
Maquillaje y Peluqueria no reciba demasiadas
instrucciones cuando no se necesita un maqui-

llaje especial o caracterizacion.

Debe reunirse también con el director de arte.
Este le explica o presenta referencias sobre las

Categorias profesionales
del Departamento de Direccion

Director/Realizador: lidera y coordina el equipo
artistico y técnico que crea el producto audio-
visual tomando decisiones en todos los admbitos
relacionados con la puesta en imagen del guion.

Director de casting: se encarga de preseleccionar

a los actores que interpretardn a cada personaje.

Primer ayudante de direccion: estdi en contacto
directo y constante con los demds departamentos
y se ocupa de que todo esté listo para el rodaje.

Script o secretaria/o de rodaje: vigila que no se
produzcan fallos de continuidad, lleva los partes
con las tomas de cada plano y mide el tiempo de
las escenas.

Segundo ayudante de direccion: se ocupa de todo
lo que tiene que ver con el equipo de actores.

Auxiliar de direccion: se ocupa de los actores du-
rante los procesos a contrarreloj, como peluque-
ria, maquillaje y vestuario, para que el actor este
en el set de rodaje a tiempo y, ademds, atiende a
la figuracion.

Meritorio: es el tiltimo eslabon de la cadena.
Puede baber uno o varios meritorios en cada
departamento. Suele ser su primer rodaje, y lo
que se espera de €l es vinicamente una buena
actitud. Si demuestra que la tiene, la proxima vez
le llamardn como auxiliar.

que basara su obra y sobre la cual deberia trabajar en la biisqueda de localizaciones

(trabajo que hard mano a mano con el Departamento de Produccién), y su posterior

decoracion. Una vez escogidas las localizaciones y elementos de atrezo, se le ensefan al

director para que elija lo que mas se acerque a lo que él se habia imaginado.
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Tlustracion 29. La directora Iciar Bollain en un momento del rodaje de Te doy mis ojos (2002).

En el caso de las tareas de produccién, no es necesario que el mismo director se reti-
na tan constantemente como con el resto de los departamentos, ya que como hemos
explicado antes, debe centrarse en los aspectos artisticos. Es, por tanto, el primer ayu-
dante de direccién quien se encarga de estas reuniones con produccién practicamente
diarias.

Todo esto tendra lugar en la fase de preproducciéon. Después, en la fase final de
postproduccién, otra de las personas con las que trabajard mano a mano es el
montador, que editara los planos rodados de la manera exacta en la que le vaya
marcando el director y bajo su atenta mirada. En Estados Unidos, el montador
monta sin el realizador o director de la obra y bajo la supervisién del productor
ejecutivo, de ahi que sea habitual ver peliculas con la versién alternativa o el
montaje del director.

. Z o . oz En montaje, se necesita incluir, en la mayoria
El guion tecnico planifica la accion que
contiene las secuencias marcando los
tipos de plano, los movimientos de
camara, los efectos... que serviran para
narrar la historia de forma audiovisual

de las producciones, musica. Esta, normalmen-
te, se elige y se cierra en el proceso de creacién
antes de llegar a montaje, independientemente
de la manera de escoger la musica que se haya

elegido: comprando los derechos de un tema ya
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existente, musica de libreria, un cover (no confundir con versionar una cancién, puesto
que un cover es practicamente un plagio) o la composicién de la misica a posteriori
y sobre el visionado de un primer montaje. Pero quiza la férmula mas habitual seria
pagar a un compositor musical, productor musical, grupo o solista para que nos haga

un tema o la banda sonora original de nuestra obra audiovisual.

El realizador, segtin el medio, debe transformar el guion literario en un guion técnico.
El guion técnico o de rodaje planifica la accion que contiene las secuencias marcando
los tipos de plano, los movimientos de camara, efectos... que serviran para narrar la
historia de forma audiovisual. Segin el medio, podria haber también un tratamiento
de la puesta en imagen o disefio de realizacién. Es una visién méas detallada de am-

biente, descripcion de personajes, referencias de casting, arte o musica entre otras. Y de

23 VESTIBULO, CASA.INT. pis

PLANO GENERAL FRNORAVIICA HORZONTAL EN BARRID? A LA YERECHA

Tlustracion 30. Storyboard.

ahi podriamos pasar a un story de realizacion o storyboard. Lo confecciona un dibujante
mano a mano con el director. Ambos se ponen a hacer las vifletas, una por cada plano.
Uno explica o aboceta lo que quiere y el otro dibuja la vifieta, cada una de ellas centrada
y apaisada en un folio. Después de hacerlas a lapiz, se pasan a tinta, se escanean, se
reducen de tamano y se colocan una a continuacién de la otra en orden cronolégico.
En estas vifietas, se pueden dejar reflejado, con flechas y apuntes, los movimientos
de cimara, composicién exacta del plano, acting de los actores, elementos de atrezo
resefiables... Naturalmente, se pueden usar herramientas informéaticas para todo este
proceso. El storyboard es el documento para seguir durante el rodaje de la forma més

fiel lo que imagina el director o realizador.

1.3. El primer ayudante de direccién

Las funciones del director se canalizan a través del ayudante de direccién: todo lo ges-
tiona, todo pasa por sus manos, el director siempre se dirigira a su ayudante. Y es este

ayudante quien se dirigira al resto de departamentos.

[
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El primer ayudante tiene, sobre todo, contacto directo y constante con produccién:
todo lo que se le ocurra al director tiene un coste y produccién es quien paga. La no-
menclatura de su cargo, ayudante, no hace justicia a la responsabilidad que acarrea.
El primer ayudante de direccion es la persona que lleva el mando del rodaje, quien
cuadra los tiempos, quien conoce al dedillo cada plano, a cada departamento y quien,
en ocasiones, puede parecer el director de una produccién, ya que lleva la voz cantante
de qué se hace en cada momento en el set (entorno o lugar de filmacién). Tiene todo el
rodaje en su cabeza.

1.4. La script

La script o secretaria/o de rodaje tiene la funcién de evitar errores en los planos y fallos
de racord o continuidad a la hora de montar dichos planos. Por ejemplo, que el micré-
fono de pértiga se meta en un plano o que, en una misma secuencia, el uniforme que
lleva un general unas veces tenga una medalla y otras no. Para ello, se sienta junto al
director o directora en el combo, se pone los cascos y habla con los actores entre toma
y toma para que repitan gestos. El combo es el monitor por el que, en el set, se ve lo
que se estd rodando. La script evita asi fallos en acciones, vestuario, sonido, posicién de
objetos... También alerta de posibles saltos de eje (de las lineas imaginarias marcadas
por la mirada de los personajes) o fallos en la continuidad de la luz respecto a secuen-
cias continuas rodadas en dias diferentes. Ademas, se encarga de rellenar una serie
de partes de realizacion que facilitaran el montaje, anotando qué toma es la buena
segun el director y anotando observaciones que pueden agilizar el trabajo del monta-
dor. También es la persona que va midiendo el tiempo que dura cada secuencia para ir
informando sobre la duracién de la pelicula o capitulo y asi poder ir ajustando dia a dia

tanto en rodaje como en montaje.

1.5. El segundo ayudante de direccion

El segundo, ademas, tiene labores de gestiéon y organizacién de las siguientes jornadas
de rodaje. Se encarga, entre otras tareas, del plan de rodaje, de las separatas de los
actores o de las 6rdenes de rodaje que hara llegar a todo el equipo, aunque deben ser
revisadas y firmadas por el primer ayudante de direccién y el jefe de produccién para
que tengan validez.

Al mismo tiempo, un ayudante de direccién se encarga de todo lo relacionado con los
actores. Es aqui donde comienza la responsabilidad del segundo ayudante de direc-

cién: buscar, ponerse en contacto con agencias, representantes, figuracién, derechos...
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Es un trabajo que podria parecer digno del Departamento de Produccién debido a la
logistica que conlleva, pero que, sin embargo, suele hacerse cargo Direccién porque se
ocupa de casi todo lo que tiene que ver con el equipo artistico antes, durante y después

del rodaje.

En las producciones con mucho equipo actoral, suele haber dos segundos ayudantes.
Uno de ellos, siempre junto a un ordenador, gestiona las siguientes jornadas de rodaje
mientras se rueda. Otro hace de apoyo en el set para el director y el primer ayudante
en cuanto a direccién de actores, normalmente secundarios o figuracién. Es, ademaés,
la persona de direccién que se mantiene siempre en contacto, ya sea llevando dos wal-
kies o cambiando constantemente de canal, con produccién, para cualquier necesidad

inmediata que haya que solucionar.

Tabla 4. Salarios minimos del Departamento de Direccion (2017)
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Categorias profesionales Salario base en euros

Semana Semana 45 Semana 50

horas horas

13 1,533
Primer ayudante de direccién 666,32 866,22 1.021,47
Supervisor de continuidad/script 403,42 524,45 618,45
Segundo ayudante de direccion 266,53 346,48 408,59
Auxiliar de direccién 254,39 330,71 389,98
Director de casting 443,77 576,90 680,30
Ayudante de casting 266,53 346,48 408,59

Mes

3,75
2.497,60
1.512,17

999,03

953,55
1.663,39

999,03

Fuente: Convenio colectivo de la industria de produccion audiovisual (técnicos). Producciones de bajo

presupuesto (basta 750.000 euros). Buscar actualizaciones en Internet.

1.6. El auxiliar de direccién

Por debajo de estos segundos de direccién, se encuentra el auxiliar de direccién, que es
“el ayudante del ayudante del ayudante”. Se encarga de labores que pueden parecerse
a las de produccion, pero siempre relativas a los actores o la figuraciéon. Entre sus fun-
ciones mas importantes esta la de controlar los tiempos durante el rodaje de los actores
en procesos (el espacio donde trabajan a contrarreloj, como peluqueria, maquillaje y
vestuario, preparando a los actores para la siguiente secuencia) e ir informando de esto
al primer y segundo ayudante en set. Muchas veces, es el auxiliar, siempre en comu-
nicacién constante por walkie con el resto de su departamento, quien da la accién a la

figuracion, es decir, a los actores sin papel (sin didlogos) que ambientan una secuencia.
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1.7. El director de casting

Una figura con bastante peso en este departamento, pero solo durante la fase de pre-
produccidn, es el director o directora de casting. Es, como su propio nombre indica,
la persona que coordina con las agencias de actores o representantes las jornadas de
casting donde se encargara de escoger a los actores que interpreten a cada personaje del
guion de la pelicula o programa a producir. Sera quien entregue una preseleccién de

los actores, aunque la tltima palabra la tiene el realizador o realizadora.

1.8. El coordinador de figuracion

Cuando en una jornada de rodaje se requiere de un gran niimero de figurantes, se con-
trata a un coordinador de figuracién. No pertenece al Departamento de Direccion, pero
trabaja codo con codo con ellos. Se encarga de coordinar a la figuracion, de estar atento

a sus necesidades y de transmitir las 6rdenes que le dan los ayudantes de direccién.

2. El casting

El casting o audicién consiste en la seleccién de actores para configurar el reparto, es
decir, la lista de intérpretes contratados para cada uno de los personajes. Es una de las
primeras funciones a realizar cuando se empieza a preproducir una obra audiovisual
y hay varias maneras de hacerlo. Es un proceso largo y tedioso que conviene explicar
bien. Si el realizador/director o la productora han decidido que debe protagonizar uno
de los papeles principales un actor o actriz muy conocida o consagrada, no se le hace
casting. Directamente se contacta con el representante y se inician los tramites y nego-
ciaciones para su incorporacion al equipo. Otros actores, protagonistas o secundarios,
si pasan por casting si se tiene dudas sobre cuél encaja mejor en el papel. Igualmente,
la manera mas habitual de encontrar actores para papeles menos relevantes o que re-
quieren actores menos conocidos es convocar un casting a través de una agencia de ac-
tores. Se les manda un perfil y ellos seleccionan de su cartera actoral a quienes podrian
encajar en el mismo. El perfil de dichos personajes viene reflejado en el tratamiento del
director y generalmente responde a un estereotipo. Por ejemplo: “Cuarentén atractivo,
aunque no guapo. Referencia: Edward Norton.” Esto no significa que la agencia tenga

que enviarnos a un doble de Edward Norton, sino actores que tengan un perfil similar.

Una vez enviados los perfiles de los actores a elegir, es el director o directora de casting
quien convoca la audicién. Uno a uno y de manera individual, los actores y actrices
van pasando por delante del director de casting, su ayudante y un operador de cimara

que grabara todo el proceso para ensefiarselo al realizador. Se puede hacer un casting
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Tlustracion 31. Luis Buiiuel dirigiendo a Silvia Pinal en Viridiana (1961).

de varias maneras dependiendo del peso interpretativo que se necesite de ese actor: o
bien interpretan el texto que se les ha enviado en una separata, se limitan al acting de
su personaje o es el propio director de casting quien les hace preguntas del tipo: “;Cémo
te llamas?”, “;Cudl es tu edad?”, “;Qué experiencia tienes?”, “;Cual es tu agencia?”,
“;Estas disponible?”... Se empieza grabando en un plano general y, mientras avanza la
audicidn, se va cerrando el plano hasta quedarse con un plano corto del rostro. A conti-
nuacion, se graban los perfiles y se termina volviendo al plano general. Sial personaje
se le ven las manos, por muy pequefa que sea su interpretacion se le graba un plano
corto de las manos. Una vez cerrado el proceso de audicidn, al director le llegan los
videos seleccionados de los aspirantes bajo el criterio del director de casting de aquellos
que cumplen con el perfil exigido. Para hacer esta seleccidn, el director de casting se
apoy06 en una plantilla de casting en la que fue haciendo sus anotaciones durante el pro-
ceso. Cada video individual estara identificado con el nombre y apellidos de cada actor.
Asi el director podra elegir el que més se ajuste a lo que se ha imaginado. También nos
pueden enviar videos las agencias de figuracién o actores, que organizan casting con las
directrices y las separatas que se les envien.

El video del casting no es el iinico documento con el que trabajara direccién para se-
leccionar a los actores. Ademas, se trabaja con las fichas de los actores, especialmente

utiles cuando es necesario comprobar c6mo encajan varios actores entre si, por ejemplo,
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ala hora de formar un grupo de amigos o una familia. En la ficha hay una foto del actor
y una serie de datos fundamentales: nombre y apellidos, fecha de nacimiento, nombre
de la agencia a la que pertenece o representante y teléfono, y la talla de ropa y calzado,
dato basico para el Departamento de Vestuario. La ficha de casting suele ir acompaiiada

de la declaracién jurada del artista.
En el proceso de casting también se manejan
El videobook o videocurriculum es un otros recursos: los videoprinters o pantallazos
I'ECOp" atorio de los mejores momentos del video del casting de la cara de cada actor; el
actorales del actor en otras obras o cineguia, un anuario espaiol del especticulo y
proyectos audiovisuales audiovisuales que puede consultarse en fisico o

en digital; las paginas web de las agencias de ac-
tores y figuracién que ya cuentan con fotos y videos bésicos de los actores de su carte-
ra; los composite, es decir, cuartillas con la foto en grande del actor o actriz que al dorso
llevan fotos pequefias con diferentes poses y looks, ademas de las medidas y contacto
de la persona; y, por tltimo, el videobook o videocurriculum, recopilatorio de los mejores
momentos actorales del actor en otras obras o proyectos audiovisuales. Generalmente
los actores pecan de hacer sus videobooks demasiado largos, dificultando y ralentizando
asi el trabajo de direccién y perjudicandose a ellos mismos.

Al final de todo el proceso, a los actores preseleccionados se les coloca un pencil, un click, o
una marca, y eso significa que estin bookeados, es decir, estan sobre aviso y comprometidos

con la productora. Cada vez que se convoca casting, se empieza de cero. El pasado no existe.

3. La orden de rodaje

La orden del dia u orden de rodaje, como ya se ha comentado en otro capitulo, es un
documento imprescindible. Se prepara diariamente y recoge todos los datos que tienen
que conocer todos los departamentos para cada dia de rodaje. No se puede hacer una
orden de rodaje si antes no hay un desglose (listado de necesidades, localizaciones,
personajes y acting) y un plan de rodaje.

En el plan de rodaje, preferiblemente cerrado desde la preproduccién y que recoge
todas las jornadas de rodaje de la produccién, se colocan las secuencias que se van a
rodar cada dia. No por orden cronolégico, sino por orden de rodaje. Son unas celdas en
las que debe verse a primera vista la fecha, el nimero de plano o secuencia, el niimero
de paginas de guion de cada secuencia, si es interior o exterior, si es noche o dia, la
localizacién con su direccion, los personajes que intervienen, el acting de cada uno, la

figuracion si la hubiera y observaciones.
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A partir de aqui, y de manera diaria, se va elaborando la orden de rodaje. En ella figuran

los datos de la productora, el director, el director o directora de fotografia y director o di-

rectora de produccion, el jefe de produccion, este tltimo con su teléfono. Debajo de estos

datos, el nimero de jornada de rodaje, 1a fecha y el horario de la jornada. A continuacién,

el “corta pega” del plan de rodaje perteneciente a este dia. Justo debajo, iran las celdas

con la citacién del equipo técnico, con el cargo, el

nombre y apellido, teléfono y hora a la que tie- |3 orden de rodaje recoge las secuencias

nen que estar. Hay equipos que en lugar de tener vy planos que se van a rodar en una
una hora de citacién tienen las siglas OP (Orden jornada de trabajo

Propia). Suelen ser los equipos de Produccién y
de Arte. Produccién antes que nadie, por supuesto. Estin antes, durante y después. El

Departamento de Arte se organiza en funcién de las necesidades que tenga esa jornada.

Después va la citacién del equipo artistico, con el nombre del personaje, el nombre del
actor que lo interpreta, la hora de recogida, la hora a la que tiene que estar en procesos
(peluqueria, maquillaje y vestuario) y la hora de listos para rodar. En esta casilla, a
veces, en lugar de la hora aparecen unas siglas CSR (Cuando Se Requiera). Esto es una
mala prictica que consiste en hacer una recogida de varios actores y dejarlos en el set
a primera hora, aunque su intervencién no se produzca hasta varias horas después.

Tlustracion 32. Luis Garcia Berlanga en el rodaje de Bienvenido, Mr. Marshall! (1952).
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Debajo de la citacién del equipo artistico, suele haber otra tabla, sacada del desglose de
necesidades, en la que, departamento por departamento se iran detallando las necesida-
des relevantes de esa jornada de rodaje. Por ejemplo, el atrezo que ha de llevar Arte, si
hubiera que mojar la calle, si se necesitase humo o lluvia para el Departamento de Efectos,
o si hubiera disparos o tuviéramos que cortar calles para el Departamento de Produccién.

En la orden también se incluyen las citaciones de personas que no forman parte habi-
tual del equipo técnico, pero que son necesarias para un dia concreto, como vehiculos
de accién, semovientes (animales vivos), especialistas... ademas de los datos meteoro-

16gicos, a qué hora sale y se pone el sol, a qué hora se corta para comer y desayunar.

Tlustracién 33. Steven Spielberg gand el Oscar a la mejor direccién por La lista de Schindler
(Schindler’s List, 1993) y Salvar al soldado Ryan (Saving Private Ryan, 1998).

Al final de cada orden de rodaje, se incluye un avance de la siguiente jornada de rodaje
prevista. Se copia el fragmento de plan correspondiente, afiadiendo el horario aproxi-
mado, la localizacién y la fecha. Esta podra sufrir cambios durante la jornada, hasta
que se emita, por fin, la definitiva y se reparta a todo el equipo al final del dia. Siempre
van firmadas por el primer ayudante de direccién y el jefe de produccion.

La orden de rodaje se envia al equipo diariamente junto con otros documentos que la
complementan, como la orden de transporte, hecha por el ayudante de produccién, y
el mapa de la localizacién, hecha por el ayudante de localizaciones si lo hubiera, o en
su defecto, por el Departamento de Produccién.
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4. Localizaciones y direcciéon

Aunque, como se ha visto, las localizaciones son cometido del Departamento de Pro-
duccién, esta cuestion es otro de los puntos importantes en la toma de decisiones de
Direcci6n, junto con el casting. Es Direccién quien da las referencias de qué tipo de
localizacién quiere para cada secuencia y Produccién se encarga de buscar las que mas
se ajusten, presentarlas y gestionar su uso llega-

do el caso. Para no entrar en explicaciones que  ES Direccion quien da las referencias de
ya se han mencionado, simplemente diremos en (]Ué tipo de localizacion quiere para
este capitulo que las localizaciones se presentan  €ada secuencia

con fotografias de los sitios en los que se preten-

de rodar y que nos podemos encontrar con cuatro tipos de localizaciones. La primera
es aquella que viene marcada por el director, es decir, ya esta decidida y solo hay que
hacer fotos para presentarselas al realizador si fuera necesario. La segunda es aquella
en la que antes de hacer las fotos hay que pedir un permiso a un organismo, institucién,
empresa o una oficina de prensa. Por ejemplo, el Metro de Madrid o el Museo Reina
Sofia. La tercera opcién, en orden de dificultad, es aquella de lanzarse a la aventura a
localizar con una referencia marcada; primero se consiguen las fotos y una vez elegida
la localizacién, se haran las gestiones pertinentes para poder rodar ahi. Y la dltima, y
mas complicada de todas, aunque no lo parezca, es encontrar una localizacién incierta
para un plano roto, desenfocado o que funciona simplemente como fondo en un acting.
Ahi es dificil acertar con lo que tiene en la cabeza el realizador (que a lo mejor ha pedi-
do una localizacién “que tenga rollo”) al no ser una imagen concreta.

5. La teoria de la puesta en imagen

Hasta ahora, nos hemos centrado en el trabajo técnico que lleva a cabo todo el
Departamento de Direccién. Pero todo este trabajo se hace para sacar adelante
las ideas creativas de la figura més importante de cualquier rodaje: el director o
directora. Todas estas ideas creativas requieren conocimientos técnicos y teéricos
de direccién/realizaciéon audiovisual. Esta parte podria extenderse y dar de si
para hacer otro libro, pero cinéndonos a un capitulo vamos a enumerar algunos

de los aspectos mas importantes.

Quien esté leyendo este libro seguramente no necesite que le expliquen lo que es
un plano. Al igual que los movimientos de cAmara que pueden utilizarse, asi como
los ejes de accion. También deberia estar claro a estas alturas, la diferencia entre
rodar o grabar (o rodaje y grabacién). Sin embargo, si que nos vamos a posicionar
en la diferencia de conceptos como escena, secuencia, plano y toma.



86

Francisco Reyes Sanchez

3\

MONTAJE CORRECTO

Tlustracion 34. Ejes de la accion.

Para los que nos dedicamos a rodar, la escena, directamente, no existe. La prueba

es que en ningin guion en espafol, ni en ninguna orden o plan de rodaje se habla

de escenas, y si de secuencias o, mis exactamente, de secuencias mecénicas. Pro-

blema resuelto. Para los teéricos de lo audiovisual la escena existe; para los que

rodamos solo existen las secuencias, planos y tomas (la escena nos puede sonar

Las tomas son el nimero de veces que
durante el rodaje se repite un plano
hasta dar con el bueno

mas a teatro, pero en ningdn caso usamos esa
palabra en los rodajes ni la vemos escrita en
ningan documento). Un plano es una imagen
que recoge en un encuadre un espacio-tiem-
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Tlustracion 35. Escala de planos.

po. Viene marcado por los cuatros lados de la pantalla, la profundidad de campo
y la movilidad de la camara. Se clasifican siguiendo distintos criterios: la figura
humana presente en dicho plano (plano general, plano americano, plano medio,
primer plano, plano detalle), el movimiento (panoramica, trdvelin...), 1a posicién
de la camara (plano cenital, plano picado, plano contrapicado, plano nadir), el
punto de vista (plano subjetivo), el montaje (plano secuencia) o la mecéinica de
rodaje (plano de situacion, plano master, plano recurso).

Tenemos también el espacio fuera de campo, que es aquel que no se ve pero que
nos imaginamos. Se genera por entradas y salidas de cuadro de los actores, mira-
das fuera de campo y por la banda sonora. Las tomas son el niimero de veces que
durante el rodaje se repite un plano hasta dar con el bueno.

Otros conceptos que inducen a confusién son el encadenado, el corte y el fundido. Se
encadenan dos imagenes y se funde a un color. El corte es el paso de un plano a otro

directo, sin transiciones.

Todo esto son recursos técnicos que ha de conocer un realizador para dar vida e in-
tencidn a su relato, a los que se le han de afiadir los recursos de postproduccién como
el montaje paralelo, los planos recursos, la cAmara lenta, las elipsis, los flashbacks,
los flashforward...
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Tlustracion 36. Posicion de la camara y el punto de vista.

El realizador maneja con estos recursos al espectador. La ubicaciéon de la cAmara
resulta fundamental para ello, pues proporciona el punto de vista del espectador.
Puede ser el punto de vista objetivo, cuando lo ve todo desde fuera; semisubjetivo,
cuando vemos al personaje y lo que este ve; y subjetivo, cuando vemos tinicamen-
te lo que ve el personaje. También es importante el saber del espectador o, como
se ha llamado en otro capitulo, la visién. En este sentido, hay varias opciones:
que el espectador sepa lo mismo que el protagonista, que sepa mas que el pro-

tagonista (es la situacién mas frecuente) y que sepa menos que el protagonista.



Capitulo 4. Dirigir: la puesta en imagen

Combinando légica y saber, construimos una historia que podemos dividir en
tres partes: la formulacién de la expectativa, el tiempo de suspense y resolucién
de la expectativa. Cada una de ellas predomina en uno de los bloques del relato:

planteamiento, nudo y desenlace.

Tan importante como la imagen es el sonido, pues crea y mantiene estados de &nimo
y tiene un gran poder de evocacién. Podemos crear imigenes que no se estan viendo
en pantalla. Tenemos el recurso del narrador, sonidos diegéticos y extradiegéticos,

tenemos el sound flow, el sonido ambiente, didlogos, musica y silencios.

Podriamos seguir hablando eternamente sobre uno de los pilares fundamentales de
cualquier produccién audiovisual, como es el director, y por ende, de todo su equipo
de direccién. Como se vera a lo largo del libro, para conseguir un buen producto fi-
nal, es importante que fluya la informacion entre el equipo de Direccion y los demas
departamentos y que el respeto ante el trabajo de todos los profesionales sea la clave
de la relacién entre estos. Solo asi se conseguira un producto que, imaginado y diri-
gido por el director o realizador, el resto del equipo al completo se sienta orgulloso

del mismo.
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Este capitulo estd dedicado a describir el trabajo del actor y la actriz en el audiovisual, esto

es, los profesionales que interpretan los personajes o papeles de una pelicula (largometraje

o cortometraje) y una serie. Interpretar se refiere al proceso de creacién de un personaje

cuando en el set de rodaje el actor le da vida, cuando dice sus palabras y ejecuta sus

acciones, cuando juega a ser “ese otro”. Por eso la palabra actuar en francés es jouer o en

inglés dicen to play. Nuestro propésito es dirigirnos a un hipotético futuro actor y actriz,

pero sin que ellos sean los tinicos lectores implicitos del capitulo. Al contrario, se pretende

que el resto de los profesionales que intervienen en una pelicula o serie se introduzcan

en este apartado del filmmaking a través de los ojos del actor, que lo observen desde sus

distintas categorias profesionales, fases de trabajo, metodologias, actitudes, practicas, etc.

1. Metodologias y estilos de actuacion

En cine e imagen, no hay un método clave de interpretacién. Muchos actores, los méas

listos, se limitan a hacer un mix-paste de todas las ensefianzas que han aprendido y

coger lo que més les sirve en cada momento. Aprenden a desaprender.
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a . Por supuesto que hay muchas corrientes inter-
El método se refiere al conjunto

de técnicas especificas empleadas
por un actor para interpretar un
papel. Puede incluir técnicas de
relajacion, imaginacion, memoria,
encarnacion, diccion, analisis de
texto, maquillaje, etc.

pretativas: del conocido método Stanislavski lle-
vado a su vertiente méas audiovisual bajo la batu-
ta de Lee Strasberg en el Actors Studio, al método
Meisner, pasando por Chéjov (Michael, no su tio
Antén), Stella Adler y tantos otros que han pues-
to su nombre en la historia de la interpretacién.

No s6lo harian falta miles de paginas para explicar
a cada uno, sino que ya existen. Asi que lee cuanto puedas de estas corrientes, escoge lo que
te valga, desecha lo que te sobre, estudia en todas las escuelas que tu tiempo y economia per-
mitan, no te vuelvas un sectario de una técnica como tinica via... y solo entonces olvidate de
todo lo aprendido. Si el camino se ha recorrido correctamente, en cada poro de tu piel estaran
instauradas las herramientas que te daran tu propia verdad y seguridad interpretativa.

Tlustracion 37. Los actores ante la cdmara: Sam Levene, William Powell y Myrna Loy. Rodaje en el Hollywood
de Ella, él y Asta (After the Thin Man, 1936), dirigida por W.S. Van Dyke.

No olvidemos que en cine se cuentan por cientos los casos de protagonistas que no han
cursado estudios interpretativos y cuyo sentido de la verdad les hace tnicos y genui-
nos. Bien es cierto que ese perfil es valido solo cuando le dan el mismo tipo de papel
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una y otra vez. Nadie hace mejor de si mismo que uno mismo. Luego hay dos posi-
bilidades para este perfil. O bien empiezan a formarse a posteriori para crecer como

actores o bien se quedan como estin si encima les va bien.

Y si deciden formarse pueden pasar dos cosas. O bien mejoran exponencialmente en
habilidades como la diecidn, la profundidad interpretativa, el uso del cuerpo, la carac-
terizacion del personaje, etc. O bien estudiar les quita esa frescura genuina que tenian,

dejandolos més perdidos aun.

Yo soy un gran defensor de la formacién, pero también he de decir que esta es la profe-
si6n de la bombilla. ;Os sabéis el chiste de cudntos actores hacen falta para poner una
bombilla? La respuesta es diez millones. Uno para ponerla y 9.999.999 para decir que
la hubieran puesto mejor. Cuidado.

En teatro esto no pasa, por ser un cédigo mucho menos naturalista y con unas habi-
lidades técnicas mas complejas, pero en cine hay actores realmente increibles que no
han pisado una escuela de interpretacién en su vida y otros muchos que las han pisado
todas y no consiguen ni que su abuela les crea una frase. Cuidado con el creer que
formarte mucho te hace mejor actor de cine. Te hace una persona més formada y, se-
guramente, con muchas méas herramientas, pero no te convierte en mejor actor frente
a la camara. El talento se puede pulir, pero la extrema formacién no necesariamente
conduce al talento. Cuidado con las envidias y comentarios de visillo. En esta profesién
echar pestes de los comparieros se paga con el ostracismo. En un rodaje se quiere luz,

no oscuridad... Y un actor criticon es cancer para un rodaje.

2. Actitudes

Precisamente, lo importante es que el actor y la actriz posean un conjunto de actitudes,
como disciplina, conocimiento, respeto y buena gestién de la soledad. Son los cuatro
pilares que significan el mantra diario necesario para la supervivencia a lo largo de los

aflos de un actor o de una actriz en el medio audiovisual.

2.1. Disciplina

Disciplina diaria para el estudio pormenorizado del papel, para saberte cada coma
hasta hacerla tuya. Muchos son los actores, sobre todo los que trabajan en series de
emision diaria (E/ secreto de Puente Viejo, Acacias 38, Amar es para siempre...), que admiten
haber dejado de hacer planes personales para dedicar cada segundo libre al estudio de
los guiones recibidos y asi llegar con la seguridad necesaria al rodaje. No diremos los
que admiten tener problemas de suefio, ansiedad y agotamiento mental después de
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varias temporadas trabajando a este endiablado
Disciplina diaria para el estudio ritmo. Stiimales a las horas de rodaje diarias y el
pormenorizado del paDEL para saberte estrés que suponen per se, el hecho de dedicar
cada coma hasta hacerla tuya el resto de tu tiempo libre a estudiar como loco

para las préximas jornadas.

Tengamos en cuenta que, en este tipo de series, si tenemos un personaje protagonista,
rodamos un promedio de unas 35 o 40 secuencias por semana. Eso nos lleva a rodar

unas 7 secuencias por jornada a una media de 2 0 3 paginas por secuencia.

;Eres estudiante de interpretacién? ;Has sufrido ese momento infernal de que se te
olvide una linea de un tnico texto de apenas 5 hojas con el que llevas 2 semanas tra-
bajando? Pues si, siento decirte que la suma que te ha salido es la correcta. Estamos
hablando de aprenderte cada dia 21 paginas de guion.

No te las dan de un dia para otro, claro esti, aunque no seria la primera vez que los proble-
mas en el plan de rodaje o en la produccién hagan que casi se solape el momento de recibir
guion con el de rodar, pero, normalmente, uno recibe a principios de semana o, incluso, de
mes todos los guiones capitulares y el plan de rodaje de dichos capitulos. Es el momento de
tener disciplina y agendar un plan de estudio factible para estar preparado cuando llegue
el momento de decir: “jAcciéon!”. Cada uno tiene sus propios procesos: unos tienen memo-
ria fotografica y otros necesitan echarle muchas horas. Encuentra lo que necesitas td, pero
no lo que crees que es suficiente, sino aquello que te dé absoluta seguridad. Es la tinica

manera de ocuparte de aquello que no es texto en rodaje, o sea, actuar.

También hablamos de disciplina en el hecho de ser extremadamente puntual en la
llegada a tus convocatorias de rodaje. Normalmente al elenco se les suele poner un
transfer o coche de produccién, pero no os llevéis a engafio. No es porque el reparto sea
mas importante que cualquier técnico del rodaje. Es por ser el sector en el que mas se

desconfia en cuanto a su puntualidad.

En general, sobre todo en vuestros primeros trabajos en producciones mas humildes
o medianas, dependeréis de vosotros para llegar al rodaje. Es un buen momento para
demostrar vuestra responsabilidad y puntualidad y con ello vuestra profesionalidad.
Nunca se sabe a quién podemos conocer en cada rodaje y como nuestra buena actitud
nos puede brindar una nueva oportunidad en otro proyecto.

Por tanto, esa creencia de que ser un actor de éxito es salir del rodaje para ir directo a
saraos, fiestas y despendole nocturno es una falacia como una catedral. Claro esta, que
podéis hacerlo y llegar con resaca y el texto cogido con pinzas, pero os aseguro que si esa

es vuestra actitud, vuestros dias como actores y actrices de este medio estan contados.
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Tendréis quizas un efimero éxito, pero nadie de la profesién os colocara en la lista de
actores serios y profesionales. En el cine y la television el tiempo cuesta mucha pasta 'y
si hacéis perder un solo segundo al rodaje, estiis acabados, creedme. Disciplina, mucha

disciplina. No os queda otra.

2.2. Conocimiento

Este libro es sin duda una herramienta maravillosa para cualquier intérprete. ;Por
qué? Sencillamente porque es vital y extremadamente positivo para cualquier actor y
actriz conocer las labores que desempefian sus compaifieros en el rodaje.

Conocer c6mo se alumbra un guion: entender que cada uno de los puntos suspensivos

tienen su porqué para asi poder aportar y darles vida con nuestra interpretaciéon desde

el maximo respeto. Uno no aprende a valorar a un ju-

gador de baloncesto hasta que uno no ha tiradoa ca-  Es vital conocer las labores que
nasta desde un escaso metro de distancia cinco veces,  desem peﬁan tus com pa neros en el
fallando seis. Siempre recomiendo a mis alumnos de rodaje

interpretacién que hagan el ejercicio de escribir una

sencilla escena. Es en el instante en el que se enfrentan a la hoja en blanco cuando em-

piezan a entender de qué va esto de respetar cada palabra escrita y analizarlas como

es debido, sin limitarse a repetir como loros o lo que es peor, a “morcillear” (inventar

términos y frases no escritas) como si no hubiera un mafiana.

Tlustracion 38. A medio camino (2021), Trabajo de Fin de Grado de Borja Pavén Lépez.
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Es importante conocer los tipos de planos y encuadres (mencionados en el capitulo de
direccién) para asi tener una comunicacién mas fluida con los directores y ser cons-
cientes al momento de nuestras limitaciones espaciales para la interpretacién. Tener
conciencia de cémo funciona la cAmara: sus movimientos, las incidencias de luz... No
tanto porque eso deba preocuparnos, no es nuestro trabajo, sino por entender cémo
podemos remar a favor del trabajo de dicho departamento y entender sus peticiones

sin rechistar, siempre y cuando no se excedan en dichas indicaciones, claro esta.

Y asi con todas las diferentes vertientes de este noble arte. No se trata de ser un erudito
en la materia, con el tiempo uno va a prendiendo de qué va todo esto, pero tener ese
minimo conocimiento sin duda es muy importante para entrar con buen pie.

2.3. Respeto

El conocimiento nos conduce irremediablemente hacia el respeto. A valorar todos y
cada uno de los engranajes que hacen posible la magia del cine para con ello ganar
humildad y aprender a trabajar en equipo. Esto parece obvio, pero te sorprenderia
saber la cantidad de veces que el ego del actor entra por la puerta del set antes que el
propio actor.

Si, sois los tinicos que ponéis el rostro frente a la cAmara, pero no sois ni mas ni menos
que ninguno. Es més, os diré quiénes son las personas mas importantes en todo roda-
je: los responsables del catering. Si el equipo come tarde y mal, todo se va al garete. En
cambio, si vosotros no tenéis el dia, ya habra alguna montadora que os hara parecer

hasta buenos actores.

Debéis tener en cuenta que sois los ultimos en llegar a un rodaje y los primeros en
iros cada jornada; que a todos gusta ser reconocidos por su labor y que, generalmente,
seréis vosotros los que recibais esa golosina, a diferencia de una operadora de camara
o el auxiliar de maquillaje; que cobriis mas que el resto y os ponen chéfer... Por tanto,

respeto.

Un buen ejercicio, que parece sencillo y no lo es, pero tremendamente valorado por
una familia de rodaje, es que hagiis el esfuerzo de aprenderos los nombres de vuestros
comparfieros. Dais por sentado que todo el set conoce el vuestro, pero a todos nos agra-
da que el de enfrente haga el minimo esfuerzo de recordar nuestro nombre como sim-
bolo de sencillo respeto. Hacedlo, buscar vuestros trucos para recordarlos. Creedme
cuando os digo que una sonrisa y ese sencillo gesto harian que en la profesion se corra
el rumor de que es un placer trabajar con vosotros. Eso es el mejor y més garantista

piropo de continuidad en este oficio que os podais imaginar.
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2.4. Buena gestion de la soledad

Si algo caracteriza el trabajo del actor y la actriz de cine es la convivencia diaria con la
soledad. ;En qué sentido? En todos. Soledad a la hora de trabajar, de ensayar, de prepa-
rarte, de viajar, de estudiar. Claro que puedes hacer un maravilloso grupo de amigos en
un rodaje, pero si son profesionales, cada uno estara concentrado en su trabajo y no ne-
cesariamente en el tuyo. ;Sabes esos abrazos y aplausos al terminar una buena funcién
teatral o al terminar un excelente ensayo? Olvidate de ellos. El aplauso en audiovisual
se manifiesta en un: “Ok. Vamos a la siguiente”. Y el abrazo, generalmente, te lo da el
equipo de maquillaje a principio y final de la jornada, si haces buenas migas con ellos
claro. El propio rodaje de una secuencia puede convertirse en un acto de tremenda so-
ledad y vacio existencial si no estamos preparados para lo que nos pueda tocar, pero de
ello hablaremos después.

3. Del teatro al cine

Una cuestién importante son las diferencias entre la interpretacion sobre las tablas y
en el nuevo lenguaje que se nos presenta en audiovisual. ;Por qué hablar de este im-
portante paso o relevo entre ambas artes? Principalmente, por la mera suposicién de
que cualquier actor o actriz que siga los 16gicos pasos de formacién hasta llegar frente a

Tlustracion 39. Foto de la compaiiia CIFESA para colocar en la cartelera de los locales cinematogrdficos
promocionado la figura de Raquel Rodrigo en el clésico de Benito Perojo La verbena de la Paloma (1935).
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una camara ha estudiado en una escuela de interpretacién y, aunque suene ciertamen-
te surrealista, pocas son las que destinan parte de su plan de estudios a conocer el
trabajo en cine. Sin ir mas lejos, la propia Real Escuela Superior de Arte Dramético
de Madrid y sus homénimas por el pais no cuentan con esta formacién o la reducen a
una asignatura. Contar con la base formativa de estas escuelas, por supuesto, te da una
base muy sélida, pero hay unos cuantos detalles que pulir, ya sea en cursos especiali-
zados o a base de mucha practica, aunque sea autodidacta, grabindose y analizindose
uno mismo mil veces, con todo el dolor que eso supone para muchos.

3.1. “;Por qué me chillas si estoy aqui al lado?”

Esta frase, relacionada con la proyeccion de la voz, es lo primero que digo a mis
alumnos en cuanto interpretan su primer texto frente a una camara y bajo una pér-
tiga de sonido. Ciertamente, yo suelo estar sentado a unos 5 metros de ellos, pero sus
rostros inundan toda la pantalla del monitor que tengo enfrente. ;Y qué recibo? Una
bofetada de energia y volumen ciertamente desagradable. En cine, tu receptor de la
fila 19 esta a un palmo de tu cara. Esté sentado frente a ti a la distancia de una comida
roméntica. Quieres seducirle, ;no? Quieres que te escuche, ;no? Pues empieza por
dejar de gritarle. No se trata de actuar para que te oigan bien los que crees tus espec-
tadores del momento: el equipo de rodaje situado a lo largo y ancho del set. Se trata
de que te escuche el personaje al que estés dirigiéndote. Si esta tumbado junto a tia
20 cm, pues hablale como tal. Si esta en la acera de enfrente, gritale para que pueda
oirte. Asi de sencillo. Otra cosa es si le estas diciendo un secreto en mitad de un res-
taurante que no quieres compartir con el resto de los comensales o si estis intentan-
do despertarle de una conmocién en mitad de un incendio a un metro de distancia.
Pero eso ya es cuestion de interpretacién del personaje en determinado contexto. No
es algo que dependa del publico y si te oyen bien o no. Confia en los maravillosos
aliados que tienes en el equipo de sonido. Ellos haran que se te oigan los latidos del
corazoén si es necesario y que hasta tus gritos justificados no sean desagradables.

3.2. La camara ve mas alla de lo que crees

Otro consejo: deja de sobre-expresar con tu cuerpo innecesariamente. La cimara es capaz
de ver todo lo que piensas solo con tu mirada. Ya no hace falta hacer cémplice al lejano
espectador con aspavientos, paseos de un lado a otro de escena que muestren nerviosismo
o dirigiendo su atencién hacia un punto con una mano que se estira. En un primer plano,
basta con que tu mirada se mueva un centimetro a la derecha del personaje que tienes
enfrente para entender que algo estd pasando tras este. Basta una ligera aspiracién casi
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imperceptible para justificar que hueles a quemado. Se acab6 eso de aspirar sonoramente
todo el aire de la habitacion para que el ptiblico entienda que algo huele mal. La cAmara te
observa de cerca, recoge cada micro-gesto que le ofreces, lee en tu mirada perfectamente
todos tus pensamientos. Por tanto, ya no te vale eso de intentar acordarte de qué frase ve-
nia o qué accidn te tocaba hacer porque la cdmara lo ver3, a diferencia de la espectadora de
la segunda fila. Mas te vale que tu mente esté en el conflicto del personaje porque, si estas

desconcentrado, no podras mentir a la cAmara o esquivar su atenta mirada.

3.3. Olvidate del ensayo tal y como lo conocias

Ojo: no es que en audiovisual no se ensaye, pero los casos son bastantes contados y casi
todos se producen a escasos minutos de tirar la toma. En este juego, estis bastante solo.
Por supuesto, como se ha visto en capitulos anteriores, tendras una lectura de guion con
el director o directora y resto de elenco en caso de ser un largometraje o el capitulo de
una serie en la que tengas la suerte de ser protagonista. De hecho, las lecturas de equipo
suelen hacerse solo del capitulo piloto como toma de contacto y del tiltimo capitulo como

acto artistico y emocional mas destinado al Making Of de promocién que otra cosa.

Pero no siempre vas a tener esa suerte y seran muchas las ocasiones, realmente las que
mas, en las que tengas un papel secundario y llegues a set directo a rodaje el dia que te

convoquen a sencillamente sobrevivir. A veces, incluso, ni tendras al compaiiero real

Tlustracion 40. Ensayo con actores para el corfometraje Ensalada de atin crudo (2017), de Sergio Mildn.
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que te da la réplica en la secuencia, leyéndote dicho texto algiin ayudante o auxiliar
de direccién desde el otro lado de camara de manera totalmente aséptica mientras ti

miras a un punto del pie de un foco.

Ademas, sumemos a esto, la demanda constante de frescura en la interpretacién
que el cine reclama, razén por la cual pocos son los directores o directoras que
se arriesgan a ensayar mucho con sus actores por miedo a perder dicha frescura
o naturalidad, palabra que te hartaras de escuchar. Si un dia te encuentras en un
proceso de ensayo exhaustivo, créeme, es mas por los movimientos técnicos del
equipo de cimara a lo largo de un posible plano secuencia que por ti y tu calidad
interpretativa.

Por tanto, toca empezar a olvidarnos de depender de un proceso conjunto de ensayo
donde encontrar puntos de encuentro con el otro, comodidad en el espacio o esceno-
grafia y la calma que aporta el control de nuestra propuesta. Esto es saltar al vacio y
estar al 100% en el aqui y el ahora. Si tienes suerte y te toca un gran compaiiero, es-
cucha, reacciona y rema a favor de la melodia que se va a crear en ese momento entre
ambos al grito de accién. Si te toca uno malo, més te vale que tengas muy clara cual era
tu propuesta y sepas dar lo mejor de ti sin depender de nadie més, porque si no vas a
sufrir. Peor, atin si te toca un mal director, quizas te compren tu toma siendo horrible

y después la montadora la tire a la basura.

Aprovecha cada espera, de las miles que te van a tocar en cada rodaje, para repasar
texto. Si tienes al companfero cerca, pidele educadamente que pase texto contigo. Si el
director es comunicativo, aprovéchalo al maximo para hablar de la secuencia antes de
rodar. Puede que, incluso, este se vaya a un lugar apartado contigo y el resto de elenco
para hacer una lectura rapida y resolver posibles dudas. Eso es lo méas parecido a un
ensayo que vas a tener. Lucha por encontrar las oportunidades y huecos en el propio

rodaje en vez de ponerte a mirar el mévil.

Un consejo: hazte escuchar, siempre desde el respeto. Muchos directores piensan que
el intérprete tiene un botén donde pone “llorar”, una bateria infinita que le permite
estar al 200% durante 25 tomas y una garganta inagotable que le permiten pegar
el mismo grito desde las entrafias 7 tomas desde 5 dngulos distintos. Pues NO. Si te
piden para una toma de accién muy coreografiada que lo hagas en el ensayo tal cual
lo vas a hacer en rodaje, haz saber que si haces eso durante mucho tiempo te vas a
desgastar. Haz entender que es dificil llorar y emocionarse en una postura que pare-
ce un homenaje al consejo méas imposible del Kamasutra para que el rayito de luz pre-
ciso incida sobre tu pupila en un espacio endemoniado en el momento preciso. Hay

que equilibrar, hay que saber dosificar, hay que poder comunicarse con sinceridad y
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educacioén... pero cuidado con confundir esto con las excusitas. Si no tienes el dia o
no te sale la emocién deseada, no inventes excusas o tires balones fuera echando la
culpa a alguien que no la tiene. Concéntrate, sobrevive y da lo mejor de ti. Hablando

se entiende la gente.

4. Hacer nuestro el papel: el analisis del guion

No hay papel pequeiio. Incluso un personaje episédico que sale en tres secuencias del
capitulo de una serie tiene mucho que expresar: toda una historia tras de si. No somos
loros, ni la voz de Google... Somos los guionistas de lo que no esta escrito: del subtexto.

En esta profesién, aunque parezca increible,

no hay tantos directores de actores como uno N hay papel pequeﬁo. Incluso un
puede creer a priori. Cada vez mads, el perfil personaje episodico tiene toda una

que uno encuentra enfrente es el del directoro  hjstoria tras de si

directora visual. Auténticos genios de la ima-

gen, el ritmo, el color, la composicidon..., pero que entran en modo ictus cuando una
actriz les hace una pregunta sobre su personaje. Esto puede ser un problema o una

gran oportunidad. Quiero decir...

Muchos seran los compaileros que sepan aprenderse un texto igual de bien que t1, que
sepan decirlo de una manera correcta cinematograficamente hablando (volumen de voz,
control del gesto, seguridad...), pero no son tantos los que saben crear al personaje, lo
que verdaderamente siente y padece, en lo que no es palabra, si no son dirigidos hacia
ese lugar por la directora o el director. A veces, recibiremos una separata perfectamente
definida donde nos hablaran del objetivo del personaje, de su vinculo con el resto de los
perfiles, un dibujo de su personalidad..., pero, muchas veces, lo que recibiremos es un
dialogo con la acotacién “Serio” o “Triste” encima de nuestra frase. Ahi es donde pode-
mos entrar en accién. Un ejemplo. Puede que recibamos la siguiente separata:

Una CLIENTA se acerca rapidamente a PABLO.
Lleva un bolso con el asa rota.

PABLO
(Sonriente, agradable.)

Buenos dias.
CLIENTA

(Acelerada.)
Hola, buenos dias.
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PABLO
;Puedo ayudarla?

CLIENTA
Si. ¢Dénde esté la planta de...? O sea, donde...

PABLO
;Los bolsos?

CLIENTA

Si, exacto.

PABLO

Tercera planta.

CLIENTA

;JTercera? Gracias.

Pues bien... Imaginemos que el protagonista de la serie es Pablo y estos parlamentos son
s6lo un momento antes de que él vaya a comenzar un importante didlogo con un com-
panero de trabajo. Resulta que nos llaman para interpretar el papel de la clienta. Puede
que el director de casting de la serie ya nos conozca de otras pruebas y directamente nos
convoquen o que la directora del capitulo haya trabajado anteriormente con nosotros y
haga que produccién contacte con nuestro representante para esta pequefia secuencia.
Primer error, de pequeiia nada. Nunca se sabe dénde esta nuestra oportunidad o, al me-

nos, siempre podemos aprovechar cada personaje para aprender y disfrutar.

La actriz puede limitarse a aprenderse las cuatro frases y decirlas muy acelerada, pero,
como ya hemos dicho, eso puede hacerlo cualquiera. ;Qué pasaria si nos lo preparara-

mos un poco mas?

Podriamos, por ejemplo, trabajar como propuesta que esa clienta, en realidad, se llama
Clara, que iba rumbo a una entrevista de trabajo muy importante y que su expareja la
maltrataba. Resulta que se ha encontrado con dicho ex en la calle y ha intentado esqui-
varle sin éxito. Este le ha agarrado del bolso para retenerla, rompiéndolo, y ella se ha
zafado golpeandole. Aprovechando la confusién, ha salido corriendo con el bolso roto
por el forcejeo y ha entrado en el centro comercial dos calles més adelante. No sabe
si le sigue su ex, se ha despeinado, tiene el bolso roto y lo peor... esta a cinco minutos
de llegar tarde a la importante entrevista. Y de pronto, se encuentra frente a ella a un

vendedor que le dice: “Buenos dias”.

;Cambia o no cambia la escena? ;Nos ayuda o no nos ayuda a entender nuestro ace-
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lere y su por qué? No sélo eso. También nos ayuda trabajar el entorno o parte de las
circunstancias dadas en busca de nuestro perseguidor, a trabajar la urgencia, incluso
nos ofrece el abismo de trabajar frases no escritas que nunca llegaremos a decir como:

“Aytademe, por favor. Me estin persiguiendo.”

¢Dénde se manifiesta esto? Por ejemplo, en la pausa dramética que podemos trabajar
antes de decir el primer “Hola, buenos dias”. O en el maravilloso espacio que nos queda
entre decir “;Tercera?” y el posterior “Gracias”. Mientras estemos en nuestro momento

textual, somos duefios de nuestros silencios intermedios.

Esta claro que el publico quiere saber qué le va a pasar a Pablo. La clienta no es mas
que el comodin para que el espectador entienda que Pablo es un dependiente atento
que con cuatro datos es capaz de adivinar qué necesita cada cliente. Pero eso no quiere
decir que no podamos encontrar posibilidades de trabajo que nos ayuden a crear un
buen personaje convincente y a encontrarnos cémodos con lo que nos toque en dicho

rodaje porque tenemos muy clara cuél es nuestra propuesta.

En la mayoria de los casos, jsabéis qué pasara? Que al director le gustara, aunque no
sepa ni por qué. Vera un personaje creible, acelerado como pide el texto, al que Pablo
da una solucién. Habremos hecho bien nuestro trabajo porque por nosotros mismos

hemos descubierto con qué trabajar.

Este ejercicio es extrapolable a todo un personaje a lo largo de una pelicula o serie.

Cuando leemos el guion debemos comprender
perfectamente qué persigue nuestro persona- Debemos com prender a nuestro

je, cudles son sus circunstancias dadas, sus personaje para darle su pl’OpiO tEITIDO

rasgos de caracter, etc. Muchas veces podre-

mos conversar con nuestros directores para hacerles preguntas y en comun ir pu-
liendo dicho personaje. Podremos encontrar auténticos mundos en esas pausas, en
el como lanzo una pregunta o cuanto tardo en dar una respuesta. Debemos com-
prender a nuestro personaje para darle su propio tempo. No se le dice de la misma
manera “Buenos dias” al conductor de un autobus de linea por la maiiana al ir al
trabajo que si ese conductor resulta ser el tio que nos hacia bullying en el colegio y
al que no vemos desde hace veinte afios.

Con suerte, en la propia biblia del personaje podremos encontrar respuesta a todas
estas dudas, pero, a veces, deberemos ser nosotros los que creemos ese pasado. No obs-
tante, siempre tendremos al guionista y al director de nuestro lado, que nos ayudaran

a resolver nuestras dudas y comprar, o no, nuestras propuestas.
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Un consejo. Tanto en casting como en personajes pequeiios, siempre y cuando tenga-
mos la suficiente cabeza de no cambiar el orden natural de la escena con nuestra pro-
puesta, mejor no hablar con la directora o el director de lo que vamos a trabajar para
ver si les gusta o no antes de hacerlo. Mejor 1o hacemos y punto. Si no les gusta, ya se
encargaran de decirnos que estamos muy pausados o con excesiva profundidad o de-
masiado presentes. O que entienden por dénde vamos, pero no funciona. Es momento,
entonces, de escucharlos atentamente y saber materializar en tiempo récord a qué se
refieren y qué puede estar fallando de nuestra idea para cambiarlo rapidamente o di-

rectamente desecharlo.

Si les gusta nuestra propuesta pasarin a la siguiente toma y hasta puede que nos digan

eso de: “No sé lo que has hecho, pero me ha gustado mucho”. Quien no arriesga no gana.

5. Fase de preproduccion

5.1. El casting

En el capitulo de direccién ya se habl6 de este tema, asi que solo afiadiré que el
casting dura desde que te despiertas hasta que te acuestas. El casting empieza con
como te diriges a los compaileros en un set, como tratas al camarero del bar en el
que estas desayunando, cémo eres de cercano con aquellos que te presentan en una
cena entre amigos, como contestas a un mensaje de produccién, cémo te expresas

en las redes sociales...

En la actualidad, casi todos los actores y actrices deben hacerse ver y deben hacerlo
con cercania, luz y estilo. Mucho de ello es parte del trabajo de sus representantes,
pero baste decir, como ya comentaba Michael Caine en su libro Actuar para el cine, que
nunca se sabe quién puede darte una oportunidad, quién es primo, amigo o el propio
director de casting de la peli de tu vida. Depende de cémo sepamos vendernos y de
nuestra buena actitud en cada parcela social de nuestra vida que quizas consigamos la
oportunidad sofiada.

No hablo de ser un falso y un personaje impostado las 24 horas de nuestro dia. Hablo
sencillamente de ser buena persona, de tratar bien a los demaés, de ser educados con
cualquier admirador que se acerque, de mostrarnos con inteligencia sin que nuestro
ego abarque toda la conversacién y una vez mas de mostrarnos profesionales, serios y

disciplinados.

En cuanto a los procesos de casting he de deciros que no hay un libro de Petete al res-
pecto. Puede que hagas una tinica prueba y el papel sea tuyo.
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Puede que hagas hasta seis pruebas para
convencer al illtimo productor de que eres
la persona indicada. No solo por el hecho
de demostrar nuestro talento y capacidad
de meternos en el papel, sino también
para ver si empastamos bien fisicamente
con otro de los personajes protagonistas
ya dados, si hay feeling entre nosotros,
si sabemos materializar rapidamente las
indicaciones del director, si soportamos
bien los procesos de maquillaje y un largo

etcétera.

A veces la primera prueba que hacemos
es nefasta, pero ven tantas cosas del per-
sonaje en nosotros que nos dan una se-
gunda oportunidad. Incluso hay casos de
actores que al irse se han dado la vuelta
y han vuelto al casting a decir: “Por favor,
déjeme hacer otra prueba”, acabando por

llevarse el papel.

Hay tantas historias como castings, tantos
factores como personas. Sea como fuere,
el consejo es que llegues a la audicién
puntual (incluso un poco antes si puedes),
con una propuesta clara, el texto aprendi-
do como tu propio nombre, lo més relaja-
do posible y con la escucha muy abierta y
enfocado en el aqui y el ahora. El resto, es
suerte. Tt ya has cumplido con lo tuyo.

Categorias del grupo
profesional
de actores y actrices

Actor protagonista: sobre ellos recae la
mayor parte del texto y de la accion de
las tramas.

Actor secundario o de cardcter: acom-
pafian a los actores protagonistas para
darles réplica y credibilidad.

Actor de reparto: tienen un texto que
no supera las 20 lineas con un maximo

de 60 espacios mecanografiados.

Actor de pequefias partes: tienen un
texto de menos de dos lineas de texto con
un mdximo de 60 espacios mecanogra-

fiados e incidencia en la accion.

Figuracion o extras: no tienen texto ni
incidencia o peso en la accion.

Especialistas: realizan las escenas de
peligro y riesgo para evitar lesiones de

los actores.

Dobles de luces: sustituyen a los actores
9 trabajan bajo los focos mientras se

ilumina la secuencia.

Coaches: asesoran al actor para
conseguir el lenguage y el tono necesarios
para un personaje, para interactuar con
animales (adiestradores), para manejar
espadas, pistolas y similares (maestro
de armas), eic.
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Tabla 5. Salario minimo de los actores (2017)

Categoria Por sesién Por semana Por mes
Protagonista 552,23 2.495,57 6.654,87
Secundario 451,83 2.009,34 5.607,46
Reparto 351,42 1.452,15 4.119,09
Pequertias Partes 140,57 580,85 1.647,63
Figuraciéon 43

Fuente: Producciones de bajo presupuesto. Convenio colectivo estatal regulador de las relaciones
laborales entre los productores de obras audiovisuales y actores que prestan servicios en las mismas
y Convenio colectivo estatal regulador de las relaciones laborales entre los productores de obras
audiovisuales y los figurantes. En los actores: producciones con coste basta 750.000 euros. Dietas a
los actores por comida principal: 40,16 euros. Complemento por pernocta: 20,07 euros. Kilometra-
je: Minimo exento IRPF (actualmente 0,19 euros km). En concepto de cesion de derechos de fijacion,
reproduccion y distribucion el actor cobrard el 5 % del salario. Buscar actualizaciones en Internet.

5.2. Pruebas técnicas

Una vez que el papel es nuestro llega el momento, como veremos en préximos capitu-
los, de la jornada o jornadas de pruebas de procesos o pruebas técnicas. Son jorna-
das donde nos convocaran para hacer pruebas de vestuario y maquillaje, por ejemplo.

Tlustracion 41. Maquillaje del actor para el corto Socialmente muertos (2014), de Sergio Milén.
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Normalmente para ahorrar jornadas se intenta condensar todo este trabajo en el mis-
mo dia y puede ir desde una convocatoria de 2 horas a una jornada o varias jornadas
enteras dependiendo de las complicaciones que genere nuestro personaje. Es decir, no
es lo mismo el proceso de una actriz que debe ir de manera natural y de vestuario con-
temporaneo que el proceso de Karen Gillan para hacer de Nébula en Guardianes de la
Galaxia (Guardians of the Galaxy, 2014).

Normalmente, el estindar sera una convocatoria de media jornada, pero si se avecina
magquillaje de FX o prétesis complejas espero que no sedis claustrofébicos o con ten-
dencia a la crisis de ansiedad por estar horas quieto en un molde de cuerpo entero. Esto
parece facil hasta que te pones y te das cuenta del enorme ejercicio de autocontrol que
supone estar inmévil durante horas cada dia para dichos procesos. Aprovecha para

repasar texto en tu cabeza e imaginar las secuencias del dia una y otra vez.

6. Fase de produccion

O lo que es lo mismo, el maravilloso mundo de esperar durante horas para hacer tu
magia en escasos minutos sin hacer perder tiempo a la produccién. Porque asi funcio-
na esto. Te va a tocar estar mucho tiempo esperando a que el set esté preparado, ilumi-
nado y atrezado. Salvo cuando estamos en sifcoms de escenarios fijos a lo largo de los
capitulos, cuyo sistema de rodaje es mas parecido al teatro registrado a varias cAmaras.
Mas te vale saber dosificar y aprovechar las infinitas pausas que se convertiran en tus

compaiieras de viaje.

Como hemos comentado, aprovecha para re-
pasar una y otra vez el texto, coger seguridad,
relajarte, sacar la tensién de tu cuerpo. Hay
actores que incluso se llevan libros al rodaje o se ponen a mirar el mévil..., pero, cu-
riosamente, los que se ponen a ensayar con los compafieros o a concentrarse en ese
tiempo son los que nos regalan mejores interpretaciones. T decides. Lo tinico que
no debes nunca hacer es quejarte de que estas esperando mucho. Es lo que toca. Por

eso te pagan.
Debemos saber trabajar con marcas. ;Qué tipo de marcas? Principalmente de tres tipos:

1. Las marcas textuales son aquellas cuyas acciones fisicas estin pautadas en
un momento determinado del texto. Por ejemplo, apuntar con una pistola a
un lado concreto de la caAmara después de decir una determinada palabra del
texto para que el foquista esté preparado para hacer un cambio de foco de

nuestro rostro a la punta de la pistola cuando la levantemos.

Los tiempos de rodaje y el trabajo de
cada secuencia tienen infinitas variables
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2. Las marcas en suelo suelen estar registradas con cinta de cAmara en determi-
nados puntos y sefialan el lugar donde deberemos pararnos en un momento
determinado por camara, luz, encuadre, sonido... A veces marcan el limite
que no podemos pasar con la punta de nuestros zapatos y, a veces, una zona

determinada mas amplia donde debemos més o menos detenernos.

3. Las marcas en base a elementos del atrezo vienen determinadas por los objetos
o espacios concretos donde estamos actuando y donde debemos detenernos por
pautas de direcciéon. Por ejemplo, “Camina hasta el borde del escritorio. Coge
la silla para desplazarla. Rodea la mesa por la derecha y sittiala justo enfrente
de esta otra silla, a un metro aproximadamente. Acto seguido siéntate en ella”.

Tlustracion 42. Prdcticas de los alumnos de la UCJC. Rodaje de una escena.

Un hibrido de los tres ejemplos de marcas seria: “Di toda la primera frase. Acto seguido
camina hasta el borde del escritorio en silencio. Coge la silla para desplazarla. Rodea
la mesa por la derecha y sittala justo en la marca en el suelo que tienes frente a la otra
silla. Siéntate y di la iltima pregunta una vez sentado mirando al otro personaje direc-

tamente a los ojos”.

Los tiempos de rodaje y el trabajo de cada secuencia tienen infinitas variables. Puede
que en un dia nos quitemos tres secuencias de un largometraje que transcurren en una
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misma localizacién o puede que tardemos cinco dias en hacer un plano secuencia sin
corte debido a los exhaustivos ensayos y diferentes tomas a tirar hasta tener la buena.
Sea como sea, sé paciente, esta bien preparado, busca tus tiempos personales de ensa-
yo, rema a favor de la obra y sé un buen compaiiero. Este dltimo consejo incluye un

subapartado muy importante.

No seas tan egoista de darlo todo en tu plano y no darle nada al otro en su contraplano.
Sabemos que son los otros los que nos hacen mejores actores con su ayuda. Por tanto,
aunque no salgamos en plano démosle todo nuestro talento al compafero en el suyo,
quedémonos un poco més en rodaje si es factible, aunque no esté pautado, si con ello
ayudamos a otro actor en su plano con nuestra réplica.

Tus compafieros de reparto en ocasiones serin actores, otras famosos haciendo un
cameo e incluso a veces personas reales que jamés han actuado o conocido un rodaje
y con los que deberas trabajar codo con codo en pos de conseguir la mejor secuencia
jamas interpretada.

Por todo ello, cuida a tus compaiieros. Son detalles que se agradecen infinitamente y
ayudan a generarnos un buen nombre entre el resto del sector.

7. Fases de postproduccion y venta

Bésicamente se nos requeririd una vez hayamos terminado rodaje en dos situaciones.
La primera se centrara en la fase de doblaje. Esta es una asignatura que reivindicar
en las escuelas de interpretacién. Porque os va a tocar doblaros muchas veces a vo-
sotros mismos debido a problemas en las tomas de sonido directo en rodaje. Es en
ese momento cuando mayores bloqueos del elenco se encuentra uno como director.
Cuando nos dan un cuerpo, un contexto, un compariero, una energia concreta somos
todopoderosos. Pero cuando se nos limita a expresar todo eso solo con la voz, copiando
nuestra propia energia en toma y metiéndolo en labiales se convierte en un momento
de grandes penurias. Aprended las nociones basicas de doblaje, como disociar y cen-
traros en el uso de vuestra voz frente al micréfono en un entorno de estudio de sonido.

Ahorraréis al proceso y a vosotros mismos muchos quebraderos de cabeza.

También se nos requerira en la fase de venta. O lo que es lo mismo: los viajes, estre-
nos, pases de prensa, festivales de cine, junket de entrevistas infinitas... de promocion.
Es una parte indispensable que realmente solo os compete a vosotros y al director o
directora del proyecto. Esta fase no se cobra por jornadas, directamente va incluida en
el caché que firmasteis por protagonizar tal peli o tal serie. Es parte indispensable del
trabajo, asi que os toca respirar, sonreir, ser cercanos, tener paciencia y explicar con
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toda vuestra pasién por qué este es el mejor proyecto en el que jamés habéis estado.
Tranquilos, el Departamento de Produccién se encarga de todo. Vosotros solo tenéis

que ir donde os digan y mantener la ilusién. Por lo menos, se viaja.

En fin, nos quedan infinidad de temas por narrar, cantidad de detalles por tratar, si-
tuaciones que se nos pueden plantear como actores en cine, pero esto solo es un acer-
camiento. Sé que la forma de expresarlo todo, de ponerte en situacién y que empieces
a hacerte una idea de lo que es un rodaje de verdad no ha sonado de la manera mas
atractiva o alentadora posible. Pero créeme, no hay nada mas magico que esa sensacion
de equipo, de familia, de trabajo bien hecho, de que estias haciendo algo tnico, algo
grande, algo hermoso. Ese pellizco que sientes al verte actuar en una sala llena de pi-
blico y que alguien se te acerque al terminar y te diga: “Gracias por tu trabajo”. Sentir
que eres parte de una cadena que hara que un espectador en cualquier parte del mundo
se emocione, reflexione, sonria, olvide sus pesares, recupere sus ilusiones o, incluso,
quién sabe, que suefie con algin dia dedicarse a este maravilloso arte de actuar frente

a una camara, como tu.
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Capitulo 6 ®
Fotografiar:
la camara y la luz

José de Arana (UCJC) “)

Sumario 3.1. La luz.

1. Funciones del director de fotografia 3.1.1. Cualidades de la luz
1.1. Preproduccion 3.1.2. Fuentes de luz
1.2. Rodaje 3.2. La camara
1.3 Postproduccion 3.2.1. Lentes

2. El Departamento de Fotografia 3.2.2. Filtros

3. Herramientas de la direccion de fotografia 3.2.3. Soportes

Cuando en 1985 los espectadores salian de las salas de cine todavia maravillados por la
belleza de la secuencia de la avioneta de Memorias de Africa (Out of Africa) comentaban:
“/Qué fotografia tan bonita, menudos paisajes!”. Pero David Watkin no gané el Oscar
ese afio a la mejor fotografia simplemente por retratar paisajes. La direccién de

fotografia no es solo eso. Es mucho mas.

Fotografiar una pelicula (o cualquier obra audiovisual) supone usar la cimara y la
iluminacién para crear emociones y retratar ambientes y rostros por medio del en-
cuadre, el foco, la direccion de la luz, el color.... La

fotografia, por ejemplo, es una herramienta fun-  Durante la preprod uccion debe
damental para tratar de dar en la tecla emocional  definirse la estética que tendra la
que se busca. Ayudari al conjunto de elementos pe||'cu|a

del filme a transmitir alegria (con ese rayo de luz

que entra por el parabrisas cuando el chico y la chica deciden conducir hasta el rio),
tristeza (gracias a esa luz azul que envuelve a la actriz y parece no dejarla olvidar su
pasado) o tension (con esos violentos rayos de luz que entran, rasgando la oscuridad, a

la habitacién del motel a través de los agujeros de bala de la pared).
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Junto con la direccién artistica, la direccién de fotografia también sera clave en la creacién
de ambientes, ya sea en una nave del futuro, en un clésico de cine negro o en el glamur
de un musical. En cualquiera de los casos, la luz ayuda a construir los mundos que nos
muestra la pantalla. Pero la direccién de fotografia no se encarga sélo de la luz, las sombras
también son su dominio. Sombras que ocultan elementos de la imagen para destacarlos

porque muchas veces importa més lo que no vemos que lo que queda a la vista.

Y si pensamos en la relevancia de los rostros en el cine de nuevo entra en juego la di-
reccién de fotografia. La luz es basica para moldear los rasgos de los actores y actrices,
para que transmitan glamur o misterio, para resaltar la belleza o buscar el lado oscuro
del personaje. Por todo ello y mucho mas, la direcciéon de fotografia es indispensable

en la creacién cinematografica.

Tlustracion 43. Camara de cine sobre tripode en el rodaje de Killer Barbies (1996).

1. Funciones del director de fotografia

1.1. Preproducciéon

La persona al cargo de la direccién de fotografia serd la responsable del acabado final de
la imagen, que se alcanza a base de muchisimas decisiones tomadas a lo largo de todo el
proceso de creacién de la pelicula. Todas esas decisiones deben de ser coherentes con el
objetivo que se haya acordado previamente con el director en la fase preliminar del pro-
ceso. Cuando ambas figuras entran en contacto por primera vez, el director debera trans-
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mitirle qué es lo que la pelicula quiere expresar y el director de fotografia deberi aportar
soluciones plasticas para lograrlo. Es muy importante que se entienda bien este objetivo
final hacia el que se quiere llevar la pelicula a nivel formal para que tanto el Departa-
mento de Fotografia como el resto de los departamentos se encaminen en esa direccién
y todas sus decisiones lleven el mismo sentido. Para definir la estética final es muy 1util
acudir a referencias plasticas, ya sean otras producciones, pinturas o fotografias. El tipo
de referentes puede ser muy variado. Un director espaiiol le decia a su director de foto-
grafia que queria las noches del color de los sobrecitos de café que servian en el catering. Y,

efectivamente, el director de fotografia supo como tratar la luz para lograr esa tonalidad.

En esta fase inicial, Fotografia trabajara con Arte, Vestuario y Maquillaje para encon-
trar la estética de la pelicula, guiados por ese planteamiento basico del director. Desde
cada departamento se aportara lo necesario para conseguirlo con propuestas que no
choquen entre si. Si el tono que se busca es frio y en esa linea trabajaran Arte, Vestuario
y Maquillaje, una iluminacion calida estropeari el trabajo de los demas e impedira que
la visién del director se plasme en el film.

"MATAHARIS

12069/4 | £
» ICiAR BOLLAIN
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Tlustracion 44. En la filmografia de Kiko de la Rica, ademds de Mataharis (2007), figura Blancanieves (2013),

por la que recibié un Goya a la Mejor Fotografia.

Una vez clara la estética del filme la persona responsable de la fotografia empezara a
definir c6mo lograrla. Pero antes de empezar hay dos aspectos que le conviene cono-
cer: la planificacién y las localizaciones dénde se rodari. La planificacién, lista con
los planos que tendra cada escena/secuencia, es responsabilidad de direccién, pero el
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director de fotografia puede también aportar muchas soluciones plasticas en su ela-
boracién. En caso de que se ruede en localizaciones naturales (tanto interiores como
exteriores), el director de fotografia se involucrara en su biisqueda para supervisar que

son validas estética y técnicamente.

Y ahora que ya conoce como seran los planos y dénde se rodaran puede dedicarse
al disefio de la iluminacion. Este es uno de los momentos mas creativos en las fun-
ciones de la direcciéon de fotografia: imaginar c6mo seran los mundos que queremos
crear para materializar la idea original. Aqui entra en juego toda su capacidad para
inventar la luz adecuada para la pelicula a base de ideas visuales de las que se extrae-
ra la lista del material de iluminacién necesario para realizarlas correctamente. Junto
con la lista de material de iluminacién debera hacerse la lista de material de cAmara
especificando entre otras cosas el modelo de cimara, el juego de épticas, los filtros
de cimara, tripodes y demas accesorios que considere adecuados para obtener la
imagen buscada. A parte del material también debera configurar el equipo humano
que mejor encaje en ese proyecto concreto. Por fin estin todas las piezas listas, sélo
falta juntarlas y pedir motor.

1.2. Rodaje

Durante el rodaje, la direccién de fotografia abarca todo aquello relacionado con la
iluminacién y con la caimara. Por un lado, obviamente, hay que iluminar cada plano,
cada decorado que se va usando, pero también hay que pre-iluminar los decorados a

los que se ira en las siguientes jornadas. Para ello

Para elaborar cada plano primero el director de fotografia deberi abandonar el set

se ﬁjaré el encuadre y después principal (espacio en el que tiene lugar el rodaje)
se iluminara en algin momento en el que su presencia no sea

imprescindible (un descanso, la hora de la comida)
y dar indicaciones a los eléctricos que trabajan en ese futuro set. De esta manera se
puede ahorrar mucho dinero, ya que la luz estara lista cuando al siguiente dia llegue
todo el equipo a esa nueva localizacién y no tendran que esperar a que se monte la

iluminacién empezando de cero.

El encuadre entra también dentro de las funciones de fotografia, aunque la tltima
palabra la tendra el director. Hay directores que se centran mas en la interpretacion
delegando el grueso de decisiones técnicas en el equipo mientras que otros estin muy
pendientes de que el encuadre se ajuste a su idea previa. El proceso para fijar el encua-
dre es el siguiente: primero el director explica las posiciones de los actores, sus movi-
mientos y la posicién y movimiento de la cimara. Mientras los actores y actrices se van

a vestuario y maquillaje se ajustan la iluminacién y los movimientos de cAmara con los
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dobles de luces (personas con fisionomias parecidas a las de las estrellas principales
que les sustituyen durante los preparativos del plano). Cuando esté todo listo vuelve
el director junto con los actores y actrices para hacer un ensayo general y, finalmente,

rodar la secuencia.

Cuando se rueda en celuloide, otra de las tareas del director de fotografia es ver con
el director (y otros miembros del equipo, jefes de departamento y actores y actrices)
al final de cada jornada el material rodado el dia previo. De esta manera se supervisa
que todo esté saliendo de acuerdo con lo deseado. El facil acceso al material rodado en
digital ha hecho que este ritual no sea tan necesario y los planos pueden revisarse en
cualquier momento que se desee.

Mientras dure el rodaje es posible que atin haya que visitar localizaciones que no estu-
vieran cerradas previamente. Para verlas el director de fotografia debera encontrar un

hueco durante el rodaje sin abandonar el resto de sus responsabilidades.

1.3. Postproduccion

Terminado el rodaje, la siguiente fase que debe asumir fotografia es el etalonaje (la
postproduccién de la imagen). Consiste en los dltimos ajustes del material ya rodado
para alcanzar la imagen final que se buscaba desde un inicio. El etalonaje también
servira para aportar racord visual en dos niveles diferentes. Por un lado, se intenta dar
al conjunto una unidad, que el aspecto visual del film tenga coherencia y que ayude a
contar la historia. Por otro lado, se trabajara cada secuencia para que los planos que la
componen “peguen” entre si, que no haya en la imagen saltos injustificados de un plano
a otro que nos saquen de la narracién. El etalonaje debera hacerse cuando la pelicula
ha terminado de montarse para asegurarse de que sélo se retocan los planos que vayan
a usarse en el montaje definitivo. Este trabajo es responsabilidad de la direccién de
fotografia, pero se realiza juntamente con un etalonador (expertos en retoque de imagen

con un gran conocimiento técnico de los procesos de postproduccion).

2. El Departamento de Fotografia

Ya hemos visto cudles son las funciones de la
persona responsable del departamento, pero a
su lado hay todo un equipo sin el que seria im-

posible desarrollar una buena fotografia. enfocadas

El operador de cimara o segundo operador es la persona encargada de manejar la ca-
mara. Debera encuadrar cada plano siguiendo los requerimientos del director y del

El ayudante de camara hara que
las imagenes se vean nitidas y

15
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Categorias profesionales
del Departamento
de Fotografia

Director de fotografia: jefe de la cimara
9 los equipos de iluminacion y responsable

del acabado final de la imagen.

Operador de camara/Segundo operador:
persona encargada de manejar la cimara.

Ayudante de camara/Foquista: responsa-
ble de chequear el material técnico, montar
y mover la cdmara y enfocar la toma.

Auxiliar de camara: entre sus respon-
sabilidades estin la claqueta, el parte de
camara y las tarjetas de memoria.

Técnico en imagen digital: controla los
pardametros de la imagen digital, incluido
el tratamiento del color, ademas de prepa-

rar las archivos para posibles visionados.

Foto fija: realiza fotografias durante el
rodage que sirven de referencia para la
continuidad de escenas posteriores o para
publicidad.

Maquinista: se ocupa de los movimientos
de camara que impliquen un travelin o una

gria.

Jefe de eléctricos: es responsable del mate-
rial de luces y de organizar a los eléctricos.

Eléctrico: monta la iluminacion.

José de Arana

director de fotografia. Se le presuponen, por un lado,
conocimientos de composicién y gusto estético y, por
otro, la habilidad para ejecutar correctamente los
movimientos de camara que sean necesarios. Tam-
bién debera estar muy atento mientras se rueda el
plano para asegurarse de que no se ve nada que no
deba aparecer en cuadro (micréfonos, aparatos de

iluminacién...).

El ayudante de camara/foquista deberd chequear
el material técnico en los dias previos al rodaje (de-
pendiendo del tamaiio de la produccién este proceso
puede durar una semana o mas) para que todo fun-
cione correctamente y no haya sorpresas al comen-
zar a rodar. El chequeo se realiza en la propia casa
de alquiler de material, de manera que cualquier
equipo defectuoso pueda reemplazarse inmediata-
mente. Una vez comenzado el rodaje el ayudante es
el responsable de la cAmara. Esto incluye el correcto
funcionamiento de los equipos de cAmara y montar
y desmontar la cAmara al principio y al final de cada
jornada. También se encargara de desplazar la ca-

mara de un sitio a otro entre plano y plano.

Otra de sus principales funciones, por la que tam-
bién se usa el nombre de foquista, es la de man-
tener la imagen enfocada durante la toma. Para
lograrlo, primero, durante los ensayos, tomara
medidas de las distancias que habra en la toma en-
tre el sujeto u objeto y la camara, incluyendo las
variaciones que se produciran si alguno de estos
elementos o la propia cAmara se mueven. A conti-
nuacién, al rodar la toma, ira girando el anillo de
enfoque para hacer coincidir la distancia a la que
esta enfocando la lente con la distancia a la que
esta el personaje o elemento principal de la ima-
gen. A pesar de hacer mediciones con un decame-
tro antes de la toma también deben de ser capaces

de calcular las distancias sé6lo con la vista.
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Tabla 6. Salarios minimos del Departamento de Fotografia (2017)

nr

Categorias profesionales Salario base en euros

Semana Semana 45 Semana 50 Mes
horas horas
1,3 1,533 3,75
Director de fotografia 745,53 969,19 1.142,90 2.794,49
Operador especialist.a de cimara 591.87 678.43 800,02 1.956.14
(steadycam, submarina)
Operador de camara 521,87 678,43 800,02 1.956,14
Primer ayudante de cimara/foquista 400,72 520,94 614,31 1.502,03
Auxiliar de cimara 254,39 330,71 389,98 953,55
Foto-fija 260,93 339,22 400,02 978,07
Jefe de maquinistas 316,85 411,91 485,74 1.187,67
Magquinista/gruista 260,93 339,22 400,02 978,07
Ayudante de maquinista 254,39 330,71 389,98 953,55
Jefe de eléctricos 326,17 424,01 500,01 1.222,57
Eléctrico 260,93 339,22 400,02 978,07
Ayudante de eléctrico 254,39 330,71 389,98 953,55

Fuente: Convenio colectivo de la industria de produccion audiovisual (técnicos). Producciones de
bajo presupuesto. Buscar actualizaciones en Internet.

Hay que destacar otra tarea sencilla pero absolutamente imprescindible en un rodaje y
sin la cual el trabajo del resto del equipo no llegara nunca a verse en una pantalla: darle

al bot6n rojo para que la cAmara ruede.

En cuanto al auxiliar de cAmara, esta figura es la mano derecha del ayudante. Debera
asistir en todo momento las necesidades del ayudante y sera responsable de ordenar
y controlar el equipo de camara en el set. Sus funciones son muy diversas. Durante
los ensayos marcari con cinta en el suelo las posiciones que ocuparan los actores
y actrices. Al comenzar a rodar es responsable de la claqueta, apuntari en ella el
namero que identifica cada plano y hara el chack (juntar las maderas para emitir
un sonido que se usari al sincronizar sonido e imagen) cuando la caAmara comien-
ce a rodar. También hara un parte de ciAmara con la informacién técnica de cada
plano (lente utilizada, diafragma, filtros...) y se encargara de mantener las baterias
de camara cargadas. Cuando haya un desplazamiento de una ubicacién a otra seri



18

José de Arana

responsable de organizar el traslado del material de caimara. Una funcién muy deli-
cada cuando se rueda en celuloide es la carga de los chasis con el material virgen y
la descarga, enlatado y etiquetado de los rollos de pelicula ya utilizados. En caso de
rodaje en digital, es responsable de las tarjetas de memoria o cualquier soporte en el
que se estén registrando las iméagenes.

Con la llegada del cine digital, ha aparecido la figura del técnico en imagen digital (Digital
Image Technician, DIT). En primer lugar, durante el rodaje trabaja en estrecha relacién
con el director de fotografia controlando los parametros de la imagen digital que se esta
generando, atendiendo a qué luces pueden ser demasiado intensas o, por el contrario,
qué parte de la imagen puede estar demasiado oscura. También valoran juntos en el set
el posible tratamiento del color de las imigenes. Cuando se vayan llenando las tarjetas
de memoria, se responsabilizara de descargarlas, hacer las copias necesarias y realizar
archivos con menor resolucién y mas faciles de manejar para posibles visionados.

El maquinista, por su parte, hara posible aquellos movimientos de cimara que impli-
quen un travelin o una grda. Una vez que se le ha explicado el movimiento deseado
éste colocara y nivelara las vias del travelin, montara el carro del travelin o la griia y
efectuaré el movimiento de los mismos. Si es un trivelin, empujara el carro y, si es una
graa, movera el brazo al mismo tiempo que deslizara la graa sobre los railes, para lo

cual puede necesitar un ayudante de maquinista.

Dentro del equipo de iluminacion, el jefe de eléctricos es un colaborador indispensable
del director de fotografia en el montaje de la iluminacién. Es responsable del material
de luces y de organizar a los eléctricos para preparar toda la iluminacién necesaria
en cada plano. Siempre que sea posible acudira también a localizar para ver las ne-
cesidades técnicas del lugar. Dirige un equipo de eléctricos, encargados de montar la
iluminacién de cada secuencia. Estos colocarén los tripodes, focos, palios, banderas y
demas elementos necesarios para que la iluminacién sea la buscada por el director de

fotografia.

3. Herramientas de la direccion de fotografia

La direccién de fotografia cuenta principalmente con dos herramientas para aportar

su granito de arena a la narrativa de cualquier obra audiovisual: la luz y la cAmara.

3.1.Laluz

La luz es el agente fisico que hace visible los objetos y, por extensién, empleamos

esa palabra para referirnos a una fuente de iluminacién, como el Sol, o un aparato
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que sirve para alumbrar, como una lampara o una vela: “Me ceg6 un rayo de luz”,
“Enciende la luz”.

3.1.1. Cualidades de la luz

Cuatro son los atributos fundamentales de la luz con los que lidiaremos cons-

tantemente al iluminar:
Intensidad

La cantidad de luz que haya, por ejemplo, en el rostro de un personaje vendra

determinada por la potencia de la fuente . . .
Existen varias herramientas para

medir la intensidad de la luz:
fotometro, forma de onda, false
color, zebra...

de luz y por la distancia a la que esté di-
cha fuente. En funcién de la cantidad de
luz que necesitemos para una secuencia
utilizaremos fuentes de luz de mayor o
menor potencia o variaremos su distancia, acercando o alejindolas. La diferen-
cia de intensidades que tengamos en los distintos puntos de una imagen nos
aportara un determinado contraste (diferencia entre el punto mas brillante y
el mas oscuro de una misma imagen). La intensidad de la luz nos marcara tam-
bién la apertura de diafragma que deberemos poner en el objetivo de la cAmara

para tener una correcta exposicion.
Direcciéon

Hablamos de direccién de la luz cuando esta incide en el sujeto u objeto, siendo
relevante la angulacién en el plano horizontal y en el vertical. Comenzando por
el plano horizontal, al iluminar un personaje la luz puede ser luz frontal, 34 (o
450), luz lateral, kicker (3/4 trasera) y luz de contra. Respecto al plano vertical
podemos tener luz a la altura de los ojos, a 459, a mas de 45° hablariamos de una
luz muy alta, luz cenital, luz de contra (si le ilumina la cabeza y los hombros por
detris) y luz de contorno (si viene justo desde detras). Cada direccién crea un
efecto diferente en las personas. La manera habitual de iluminar a un actor o ac-
triz es situando el foco principal a unos 45 © en el plano horizontal y otros 45° por
encima de los ojos en el vertical, una luz mas suave de relleno también a 45° en
el lado del rostro que no ilumina la luz principal y otra luz de contra a una altura
similar. Esta manera de iluminar, que no deja de ser una convencién, siempre
podra variar en funcién de los rasgos faciales de cada actor o actriz y de la inten-
cién buscada en la secuencia. Gordon Willis se salté este esquema al iluminar al
personaje central de El Padrino (The Godfather, 1972) con luz cenital, logrando que
provocase atin més inquietud al dejar en sombra las cuencas de sus ojos.
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Tlustracion 45. Prdcticas de los alumnos de la UCJC en el anuncio corpo-
rativo para el Banco Santander Cyber heroes, de Luis Reneo.

Mias alld de los personajes,
hablando de la iluminacién
global de la secuencia, la di-
reccién de las luces también
serd determinante en el efecto
logrado. Una luz que viene en
la misma direccién en la que
mira la camara generari lo
que se conoce como ilumina-
ci6én plana, sin sombras y que
apenas generara un efecto de
tridimensionalidad. Por el
contrario, una luz que se si-
tie a 3/4 o lateral proyectara

mas sombras que la cimara,

Las sombras anaden
caracter y dramatismo
a las imagenes

Tlustracion 46. Posicion de luces
y efecto dramdtico.
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ahora si, vera, aportando mayor contraste y favoreciendo que interpretemos esa
imagen como un espacio tridimensional. Una mayor presencia de sombras aporta
mayor dramatismo y aumenta las capacidades expresivas de una imagen por lo que
es mas utilizada en dramas, thrillers o en historias de misterio. Una imagen lavada
(con menos contraste) es habitualmente utilizada en comedias (convenciones éstas

que también han sido dinamitadas en muchas ocasiones).

También utilizaremos una luz mas lateral o de 34 cuando queramos resaltar la
textura de alguna superficie o decorado. La direccién de la luz provocara unas
sombras que haran visible esa textura, imposible de apreciar en caso de haber
empleado una luz frontal.

Textura

Aqui entrariamos a diferenciar entre luz dura y luz difusa. La luz dura, por
ejemplo, 1a luz del Sol, genera unas sombras muy definidas e intensas. Compa-
randola con la luz difusa aporta alguna ventaja a la hora de trabajar, pero tam-
bién algtn inconveniente. Por un lado, pierde menos intensidad que la difusa
segun se desplaza en el espacio, por lo que se podria decir que es més eficiente.
En segundo lugar, al ser muy direccional, es mas facil de dirigir y de cortar
(tapar parcialmente la luz para que no incida en determinadas zonas). Sin em-
bargo, produce un tipo de iluminacién poco favorecedora para los rostros al

marcar mucho los rasgos y delatar cualquier imperfeccién.

La luz difusa no avanza en una unica direccion si no que va dispersandose
segun se desplaza. De esta manera al llegar a un objeto iluminara una parte del
mismo, pero sus rayos también incidiran parcialmente en las zonas de sombra
provocando sombras més suaves con contornos poco definidos. Esta caracteris-
tica resulta beneficiosa para la fotogenia por lo que es la opcién ideal si quere-

mos resaltar la belleza de los actores y actrices.

La luz suave puede conseguirse colocando filtros difusores delante de las fuen-
tes de luz, rebotando la luz sobre una superficie blanca o utilizando aparatos de
iluminacién suave como pueden ser los fluorescentes. El efecto colateral de la
difusién es la rapida pérdida de intensidad en la luz al avanzar por el espacio, lo

que complica su uso para iluminar grandes superficies.

Es posible también combinar luces de diferentes texturas. El director de foto-
grafia Robert Richardson suele emplear contraluces muy duros por detras y
luces suaves por delante en los rostros. Casino (1995) o Kill Bill (2003) son dos
buenos ejemplos de su sello personal.
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Color

La luz que produce la lampara de nuestro salén es mas anaranjada que la
luz que podemos tener en el exterior a pleno dia (més azulada), pero si mi-
ramos un folio blanco en las dos situaciones nuestro ojo lo vera blanco en
ambos lugares. Esto es debido a que nuestra visién se adapta facilmente a
las diferentes tonalidades que tienen unas luces y otras. Las cimaras no
cuentan con esta habilidad y tenemos que indicarle cuél es la luz que que-
remos que interprete como blanca. Si hacemos que la luz exterior del dia
aparezca blanca la lamparita del salén proyectara luz naranja, mientras que
si retratamos como blanca la luz del salén el exterior quedara azulado. Para
catalogar estas diferencias hablamos de temperatura de color y diferencia-
mos entre luces célidas y luces frias. Aunque suene contradictorio las luces
calidas (naranjas, rojas) tienen una temperatura de color menor y las luces
frias (azules) mayor. Usamos como medida los grados Kelvin que aumentan
segin se enfria el color de la luz, de manera que la llama de una vela ronda-
ria los 1900K, la mencionada lamparita del salén unos 2800K y un foco de
iluminacién profesional estara en 3200K. La luz del Sol cambia a lo largo
del dia pasando de los 2000K del amanecer a 8000K en un dia nublado.
Pero lo que convencionalmente se conoce como luz dia son 5600K (que no
es mas que la temperatura de color medida en Washington a medio dia).
La temperatura de color es otra herramienta de las que tiene la fotografia
para expresar significado: Traffic (2000) mostraba las miultiples realidades
del narcotrafico diferenciando los tonos calidos de los agentes infiltrados en
México con la frialdad azul de los despachos de Washington. Las fuentes de
luz artificiales de las que dispondremos cuentan con diferentes temperatu-
ras de color para cubrir todas nuestras necesidades. Las luces de tungsteno
tienen 3200K, los HMI aproximadamente 5600K, los fluorescentes pueden
usarse con tubos de luz calida o de luz fria y, por dltimo, los LED tienen

temperatura de color variable.

3.1.2. Fuentes de luz

Luz natural

Aprovechar la luz del Sol puede ser muy gratificante siempre que cumplamos
con ciertas normas para controlarla. La luz natural en un dia despejado va a
dar un resultado mas estético en las primeras horas del dia y en las dltimas,

mientras el Sol no esté muy alto. La luz mas rasante genera mas sombras y,
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por lo tanto, mas volumen y contraste

El Sol es la fuente de luz mds potente
que podemos tener, pero hay que
saber como tratarla para obtener los
resultados que buscamos

mientras que la luz del mediodia pro-
yecta las sombras hacia abajo aportando
una imagen muy plana. Respecto a la fo-
togenia de los rostros, también favorece
mas la primera y la ultima parte del dia que la parte central, durante la cual
la luz cenital produce sombras en los ojos y disminuye la expresividad. Si nos
vemos obligados a rodar durante estas horas mas complicadas, lo conveniente
sera buscar un lugar a la sombra o tamizar la luz del Sol cubriéndola con un
palio (estructura de metal que sujeta una tela blanca, negra o difusora, segin
las necesidades) por encima de los actores. Otra recomendacién al rodar en
exteriores es situar a los personajes con el Sol de contra y rellenarles por de-
lante con una luz suave, de manera que tendran una bonita luz de contorno y
una luz principal més favorecedora.

Como la luz solar no para de moverse a lo largo de la jornada, tendremos que
calcular bien en qué momento se rodara cada cosa y cuanto tiempo tendremos
para cada emplazamiento. Este es uno de los retos que plantea: es una luz que
aporta muchas ventajas, pero no espera por nadie.

Un momento de gran belleza, pero dificil de aprovechar por su breve dura-
cidn, es la hora magica u hora bruja, esos instantes previos a la salida del Sol
o los que van justo después del ocaso, en los que hay luz reflejada por el cielo,
pero no hay una luz directa del Sol. Néstor Almendros gané un Oscar por la
fotografia de Dias de Cielo (Days of Heaven, 1978) utilizando esta luz en muchas

de sus secuencias.
Luz artificial

Los aparatos de iluminacién
se van renovando con el paso
del tiempo, surgiendo nue-
vos modelos y dejando otros
obsoletos. Algunas de las
fuentes de luz artificial mas

comunes son:

¢ Tungsteno. Dentro de este

tipo los méis comunes serian

los fresnel (llamados asi por

Tlustracion 47. Luces LED.

el cristal situado delante de la
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bombilla, que ayuda a concentrar el haz de luz). Es una luz cilida y dura. Hay
modelos de muchas intensidades distintas.

¢ Fluorescentes. Los tubos que utilizan pueden ser calidos o frios y producen
una luz suave. Pueden ser de distintos tamaiios y tener desde un solo tubo

hasta ocho.

¢ HMI. Proporciona una luz fria similar a la del dia por lo que son una opcién
muy comun en exteriores. Su luz es dura y también los hay de muy diversas
potencias.

¢ LED. Luces con una gran variedad de formatos y formas. Son muy ligeras y

versatiles ya que su temperatura de color es regulable.

3.2. La camara

La cimara es el aparato 6ptico, mecanico y digital
que sirve para captar la imagen. Junto a la ilumi-
nacién, la cimara es la responsabilidad basica de
la direccién de fotografia. El mundo de las cAmaras
profesionales evoluciona al vertiginoso ritmo de la
tecnologia por lo que lo nuevo de hoy, mafnana ya
sera antiguo. Por ello, mas que en las tltimas nove-
dades, detengdmonos en los elementos que, adap-
tindose y renovandose, mantienen su esencia y si-

guen siendo imprescindibles.

3.2.1. Lentes

Las lentes son la parte 6ptica de la cimara, la que
forma las imagenes. Existen varias maneras de ca-

talogar las lentes segiin sus caracteristicas:

Tlustracion 48. Camara digital.

Una lente de distancia focal
normal es mas perecida a la
vision humana que un angular
0 un teleobjetivo

Ilustracion 49. Opticas.
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« Distancia focal. Divide las lentes en angulares, normales o teleobjetivos. Cada
una reproduce la realidad de manera distinta y aporta connotaciones diferentes

a la imagen.

* Lentes fijas /zooms. Las fijas no pueden variar su distancia focal, al contrario

de los zooms, que la modifican dentro de un rango.

¢ Esféricas/anamorficas. En las esféricas la luz que pasa de la lente a la
camara genera una imagen circular (esférica), por lo que aquello que es re-
tratado se capta tal y como se ve, mientras que en las anamorficas la luz pasa
con forma ovalada, produciendo unas imagenes comprimidas horizontal-
mente que al descomprimirse en postproduccién variaran su relacion de
aspecto (relacion entre el largo y la altura del encuadre), haciéndose mas
apaisadas. Con ello también se consigue aprovechar mejor el tamaiio del
negativo o del sensor (el elemento dénde se forma la imagen en las camaras

digitales) y asi obtener mayor calidad de imagen.

3.2.2. Filtros

Los filtros de camara son cristales que colocamos enfrente del objetivo para
lograr diferentes efectos.

¢ ND. Los filtros de densidad neutra (ND) simplemente hacen que pase
menos luz a la cAmara. Muchas caAmaras digitales traen sus propios filtros
ND incorporados. Son ttiles en exteriores cuando tenemos demasiada luz
o cuando queremos abrir mas el diafragma para desenfocar mas los fon-
dos. También existen filtros ND degradados que cortan la luz sélo en la
mitad de la imagen. Con ellos podremos oscurecer el cielo de la parte su-
perior del plano dejando que entre luz en la parte inferior para que no se
oscurezcan los personajes.

¢ Difusores. Su finalidad es difuminar la imagen para suavizar los contornos
de aquello que estemos retratando. Han sido muy empleados para cuidar los
rostros de actores y actrices difuminando las imperfecciones o para evocar ima-

genes de ensuefio.

¢ Polarizadores. Segin se coloque el filtro, quita més o menos brillos a la
imagen. Al anular ciertos brillos a un paisaje, el conjunto ganari caricter
haciendo el azul del cielo mas intenso y contrastindolo méas con las nubes.
También es fundamental para poder ver bien a los ocupantes de un coche
eliminando los reflejos del entorno en el parabrisas cuando rodamos desde

fuera.
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3.2.3. Soportes

José de Arana

Los soportes son aparatos sobre los que va fijada la cAmara con el fin de conseguir

el plano marcado, ya sea estitico o en movimiento.

¢ Tripode. Soporte de tres patas que utilizamos cuando la cAmara permanece en el

mismo punto.

Tlustracion 50. Slider.

Tlustracion 51. Griia.

¢ Trdvelin. Plataforma con rue-
das que se desliza sobre railes o
por el suelo si cuenta con ruedas
hidraulicas.

e Slider. Similar al trdvelin,
pero mas pequeio y sin pla-
taforma para el operador. Es
solamente una via que puede
colocarse a distintas alturas
y sobre la que se desliza la

camara.

¢ Grua. Algunas gruas tienen
espacio para que se suban una
o dos personas mientras que otras tienen una
cabeza motorizada para operarla a distancia.
Cuentan con un brazo movible que puede lle-
gar a ser realmente largo y que en ocasiones
se sitda sobre unas vias para combinar ambos

movimientos.

e Steadicam. Brazo mecanico enganchado a un
arnés que se coloca el operador para realizar
movimientos similares a los que se podria ha-
cer camara al hombro pero infinitamente mas

suaves.

e Gimbals. Estabilizadores motorizados que
mediante sensores de movimiento anulan cual-
quier vibracién no deseada.

* Dron. Vehiculo aéreo manejado remotamente
con un software GPS.

En fin, en la direccién de fotografia manejare-
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mos todos estos factores para con-
tribuir en la creacién de significa-
do. Con la luz y la caimara podemos
enriquecer el resultado final apor-
tando diferentes niveles de lectura.
En muchas ocasiones, la fotografia
consume un porcentaje alto del pre-
supuesto total y emplea una parte
importante del tiempo de rodaje,
por lo que debemos tratar de apor-
tar lo maximo posible sin limitar a
los otros departamentos. Por ahi se
mueve el reto de la direccién de foto-
grafia: desplegar al maximo nuestra
creatividad poniéndola a disposi-
cién de una creacidén colectiva.

Tlustracion 53. Gimbal.

Tlustracion 52. Dron.

Tlustracion 54. Steadicam.
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Capitulo 7
Decorar:
la escenografia

Juan Botella y Matias Sasaki (UCJC)

Sumario 3. Los flujos de trabajo

1. Aspectos artisticos 3.1. El presupuesto de arte

2. Aspectos técnicos 3.2. Los decorados
2.1. El desglose de arte 3.2.1. Los decorados naturales
2.2. La preparacion 3.2.2. Decorados naturales exteriores
2.3. Las localizaciones 3.2.3. Los decorados construidos

Dice Stanley Fleischer que el director artistico o director de arte es responsable de
todo lo que ves en la pantalla que no se mueve y que usualmente esta desenfoca-
do. Fleisher trabajé como director artistico en docenas de peliculas de Hollywood.
Rafael Palmero, premio Goya por jAy, Carmela! (1990), define asi su trabajo: “El
director de arte crea el lugar en el que se desarrolla la accién, dentro de un contexto
fijado por el guion y con las indicaciones precisas del director”. Y el escritor Paul

Auster afiade en una entrevista recogida en el volumen Guiones:

Filoséficamente hablando, la direccion artistica es una disciplina fascinante.
Tiene un componente verdaderamente espiritual. Porque entrafia mirar muy
atentamente el mundo, ver las cosas como realmente son y no como quisieras
que fuesen, y luego recrearlas con fines totalmente imaginarios y ficticios. Cual-
quier trabajo que te exija mirar tan cuidadosamente al mundo tiene que ser un

buen trabajo, un trabajo que es bueno para el alma.

Por eso la palabra decorar solo alude, en realidad, a una parte de la labor esceno-
técnica que realiza el director de arte. Este usa un equipo humano, materiales y
técnicas de arquitectura, carpinteria, decoracién, iluminacién, vestuario o utileria

para crear en cada escena/secuencia ambientes y atmdésferas.
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En general se piensa en el director de arte como en

Somos responsa bles de convertir un especialista en todas las artes. En mi caso estudié
un guion en ima’genes_ Buscamos Ciencias Econémicas. Otros compaiieros estudian
soluciones précticas a problemas Arquitectura, Bellas Artes, Historia del Arte e, in-
creativos cluso, Direccién de Arte en la ECAM u otras escue-

las. Pero, en toda pelicula nueva, tienes que seguir
estudiando. Nuestro trabajo es muy concreto: encontrar o construir el mejor decorado
posible para la puesta en escena del director. Michael Rizzo en su Manual de Direccion
Artistica Cinematogrifica dice: “El director de arte es el que hace posible los deseos, los
puntos de vista y las necesidades de otros, un criado con muchos amos.” Pero, también,
es un jefe de equipo. De hecho, contratar buenos colaboradores (decoradores, atrecis-
tas, disefiadores...) es el tema mas importante de todos. Hay que trabajar con los me-
jores que puedas conseguir en el medio. Rodearse siempre de gente muy competente.
Con buen poder de produccién. En el cuadro puede verse las personas que forman un

equipo basico. Los norteamericanos, en muchas grandes producciones, usan la cate-

() DN 2 RANDOLPH_SCOTT .. "FORT WORTH i

Tlustracion 55. Rodaje en decorado de un exterior que simula la pradera del Oeste en un filme del Hollywood de
los afios cincuenta del siglo pasado.
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goria Production Designer o disenador de
produccién como una categoria supe-

rior a director de arte.

1. Aspectos artisticos

Toda la informacién sobre nuestra pe-
licula esta en el guion. Debemos leerlo
varias veces hasta entender todas las
intenciones del director. Somos respon-
sables de convertir un guion en imége-
nes. Buscamos soluciones practicas a

problemas creativos.

Empezamos haciendo una lista de los
distintos decorados. Tanto exteriores
como interiores, ordenados por esce-
nas/secuencias. Esta lista nos hace ver
el valor relativo de cada decorado en el

conjunto de la pelicula.

Las peliculas pueden ser histéricas,
contemporaneas, futuristas, etc. Pero
siempre necesitaremos investigar los
posibles lugares donde se desarrollara
la accién, los personajes y su interac-
cién con el espacio. Solo de este modo,
tendremos los elementos necesarios
para pasar a la creacién y asi, darle una

impronta tinica a cada decorado.

El color es un elemento fundamental
para la composicién de un espacio de
rodaje. Como todos sabemos, existen
colores calidos, neutros y frios.

Segin como utilicemos esta paleta de
colores expresaremos el perfil psicol6-
gico o el estado de A&nimo de un persona-

je, es decir, los espacios donde vivimos

Categorias profesionales del
Departamento de Arte

Director de arte: es el encargado de buscar las locali-
zaciones, diseiiar los espacios de rodaje y organizar al
equipo de decoracion. También se ocupa de la relacion
con los demds departamentos, Vestuario, Fotografia,
Direccion, Sonido y Produccion.

Decorador: se encarga de dibujar los planos, supervisar
la construccion y montaje de los decorados, buscar todos
los elementos de la ambientacion y organizar el dia a dia
del equipo de decoracion.

Ayudante de decoracion: trabaja a las ordenes del deco-
rador y colabora en el disefio, montaje y ambientacion de
los decorados.

Regidor: se ocupa del presupuesto y es nuestro enlace
con produccion. Debe encontrar y contratar todo tipo de
cosas (vebiculos, muebles, atrezo...) y pagar las facturas.

Atrecista de rodaje o ambientador: se ocupa del set
de rodaje, prepara el atrezo de la escena, y se ocupa de
mover los muebles y elementos de decoracion segiin las
necesidades de camara. También carga y descarga el
camion de rodaje.

Ayudante de ambientacion: trabaja a las ordenes del
atrecista de rodaje, y ayuda en todo anticipdndose a las
necesidades de su equipo.

Atrecista de avance: se encarga, junto con construccion,
del montaje y desmontaje de los decorados. Cargar y
descargar los muebles y atrezo en el camion y los devuel-
ve a los distintos proveedores, sin romper nada. Pinta,
construye, cuelga los cuadros y las cortinas...

Disefiador grdfico: disefia todo tipo de cosas, portadas
de revistas, periddicos, documentos, logos. Todo lo que
baga falta para nuestro proyecto. Retoca fotos de los
actores para los distintos decorados.

Meritorio: bace todo lo que nadie quiere bacer: barrer y
[fregar los decorados, recoger y devolver atrezo, ayudar
en el rodaje, en las recogidas y los montajes, cargar y
descargar...
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Tlustracion 56. Sala de miisica. Boceto al éleo de Benjamin Ferndndez, disefiador de produccion de Los otros
(2001), dirigida por Alejandro Amendbar.

constituyen un fiel reflejo de nuestra psique y nuestra afectividad. El trabajo del di-
rector de arte es bucear en el mundo de cada personaje y concretamente revelar sus
espacios interiores, dandoles vida, construyéndolos y haciéndolos una realidad. Por
ejemplo, si la persona es un ser oscuro, con una vida con muchos vicios, podemos uti-

lizar colores frios neutralizados.

El espacio puede dar la sensacion de encierro y para lograrlo le sugeriremos al director de

fotografia agregar humo en el ambiente para dar la sensacién de un espacio poco ventilado.

Tlustracion 57. Colocacion de atrezo con luz en el rodaje de la pelicula musical de terror Killer Barbies (1996).
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El atrezo es lo que sigue luego de construir o revelar el espacio donde se sittia la accién.

Cada personaje que tenga un decorado asignado tendra un atrezo tinico y pensado

para él previamente aprobado por el director.

Un decorado bien realizado es aquel en el cual no se ve la intervencién de nuestra mano.

Tabla 7. Salarios minimos del Departamento de Arte (2017)

Categorias profesionales Salario base en euros

Director de arte

Decorador

Regidor

Ayudante de decoracién
Ambientador

Atrecista

Ayudante de ambientacién
Constructor de atrezo
Ayudante de atrezo
Carpintero/pintor de rodaje
Jefe de construccion

Jefe de carpinteria

Jefe de pintura/empapelado
Jefe de modelaje

Modelador

Fuente: Convenio colectivo de la industria de produccion audiovisual (técnicos). Producciones de

Semana

659,65
605,74
400,72
279,58
443,77
363,08
254,39
266,26
254,39
266,26
316,85
284,01
284,01
284,01
266,26

bajo presupuesto. Buscar actualizaciones en Internet.

2.1. El desglose de arte

Semana 45
horas

1,3
857,55
78746
520,94
363,45
576,90
472,01
330,71
346,14
330,71
346,14

411,91
369,21
369,21
369,21
346,14

2. Aspectos técnicos

Semana 50
horas

1,533
1.011,25
928,61
614,31
428,59
680,30
556,60
389,98
408,18
389,98
408,18
485,74
435,38
435,38
435,38
408,18

Mes

3,75
2.472,59
2.270,53
1.502,03
1.04795
1.663,39
1.360,95

953,55

998,03

953,55

998,03

1.187,67
1.064,56
1.064,56
1.064,56

998,03

Consiste en hacer un documento con todas las necesidades de nuestro departamento, por

secuencias, diferenciando dia y noche. Las 4reas en las cuales se divide el desglose son:
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¢ Construccion. Todo trabajo relacionado con grandes cambios estructurales, como
hacer una pared falsa para acotar un espacio, trabajos grandes de carpinteria, montar
un bafio o una cocina. Es importante cuantificar el trabajo para poder calcular muy

bien los tiempos necesarios para cada uno.

¢ Decoracion. Son todos esos elementos que componen la ambientacién de un deco-
rado: muebles, ldimparas, cuadros, plantas, cortinas y todo tipo de objetos para repro-
ducir el espacio buscado. Algo importante es considerar los derechos de propiedad
intelectual de cualquier obra que podamos utilizar, ya sean cuadros, portadas de libros

u otros susceptibles de tener derechos de autor.

¢ Atrezo. Es el conjunto de enseres, objetos, muebles y otras cosas que se emplean en una
representacién draméatica, una filmacién o una sesién fotografica. Son todos los elementos
que estan descritos en el guion y son manipulados por los actores durante la filmacién. Se

puede llamar también utileria de accién. Por ejemplo, un periédico, tabaco o un mechero.

¢ Vehiculos de escena. Coches de los protagonistas, motocicletas o bicicletas. Los co-
ches de los protagonistas, si son personajes positivos, los suelen ceder las marcas. Para
los “malos” es siempre mas complicado conseguir.

¢ Animales. Hay empresas encargadas y especializadas de llevar animales de todo tipo
a las filmaciones y encargarse de ellas durante todo el rodaje. No son contrataciones
faciles ni econémicas para una produccién. Ultimamente a raiz de los movimientos de
derechos de los animales, muchos estudios estan reproduciendo los animales en 3-D.
Un gran ejemplo de la utilizacién de animales creados bajo esta técnica es La vida de Pi
(Life of Pi, 2012), del director Ang Lee.

 Efectos especiales: lluvia, nieve, humo, disparos y explosiones.

* Efectos visuales: cromas. Un croma es un fondo neutro, normalmente verde o azul,

donde se incrusta un paisaje o una calle. Los actores se sittian por delante.
¢ Armas: pistolas, rifles, espadas, navajas...

Si tienes todas las localizaciones encontradas, el desglose de arte y un plan de trabajo,
puedes hacer el presupuesto de arte. Conviene hacerlo con el decorador y el regidor.
Hay que calcular bien los tiempos de intervencién en los distintos decorados, los mon-

tajes, las recogidas y las devoluciones.

2.2. La preparacion

Una pelicula espafiola suele tener entre 8 y 10 semanas de preparaciéon dependiendo
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Tlustracion 58. Estudio con fondo de croma. Sobre este fondo se insertan digitalmente imdgenes que
‘pueden ser localizaciones.

de la dificultad del proyecto y del tiempo que necesite la construccién de los deco-
rados. Normalmente solo se construye lo imposible de encontrar o lo que hay que
inundar, quemar o tirotear. Nuestro trabajo es muy concreto: encontrar la locali-
zacion correcta o construir el mejor decorado posible para la puesta en escena del

director.

Para reflejar bien una época es fundamental
pasar varias semanas en las distintas heme-
rotecas. Los periédicos y revistas nos ayudan
a saber todo sobre la vida diaria de la época
a estudiar, nos actualizan rapidamente sobre
la época que debemos producir, ya que contienen anuncios de coches, electrodo-
mésticos, cantantes, referencias de la moda y los muebles.

Las fotografias son nuestro mejor aliado. Las primeras fotografias de la historia son
de mediados del siglo XIX. Para toda imagen anterior solo nos queda la pintura,
la arquitectura y la literatura. La agencia Efe es de gran ayuda para este tipo de
investigaciones.

2.3. Las localizaciones

Como comentibamos, antes de salir a buscar nuestras localizaciones conviene docu-
mentarse sobre el tema que estamos tratando. Los personajes, sus profesiones, el nivel

Nuestro trabajo es muy concreto:
encontrar la localizacion correcta o
construir el mejor decorado posible
para la puesta en imagen del director

135



136

Juan Botella y Matias Sasaki

econémico en el que viven, vicios y pasiones. También hay que tener en cuenta la época
del afio en que se desarrolla la pelicula, otofio, invierno, primavera o verano. En caso
de filmar en primavera y necesitar que en el film sea invierno hay que evitar las calles

arboladas llenas de hojas.

Normalmente, una localizaciéon no debe estar a mas de 100 kilémetros de nuestras
casas, para no tener que dormir en un hotel, ya que esto encareceria mucho el presu-
puesto general. También es importante dejar tiempo suficiente de rodaje al director y
sila localizacion esta lejos se pierde ese tiempo en el traslado del equipo. Los directores
jamas rechazaran un decorado a cinco minutos de su casa u hotel. Dice Emilio Marti-
nez-Lazaro: “No quiero perder un minuto, en traslados.”

Una caracteristica de los directores o directoras de arte es que hay que ser simpético y
educado. No tienes otra opcién. Te vas a pasar la vida pidiendo favores a todo el mun-
do. Eres el primero en ver los distintos lugares y quien normalmente tiene més relacién
con los propietarios, y también eres el Gltimo en salir al devolver el espacio alquilado

a su estado original.

i

Tlustracion 59. Exodus: Dioses y Reyes (Exodus: Gods and Kings, 2014), de Ripley Scott. De izquier-
da a derecha: Arthur Max (disefiador de produccion), Pilar Revuelta (decoradora) y Benjamin Ferndndez
(supervisor de direccion artistica). Fuente: Puerto Collado.
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Un gran desafio de nuestra profesién es que hay que manejar un presupuesto y debe-
mos respetarlo sin gastar mas de lo acordado con la produccién (el otro Dios).

Los presupuestos se pueden hacer de dos formas: sumando partidas y obteniendo un
resultado o restando partes de una cantidad hasta llegar a cero. Nuestro modelo nacio-

nal es restando.

Una ventaja de nuestro trabajo es que somos de
los primeros en incorporarnos a los proyectos.
La preproduccion de un film es el dinero mejor
. . . presupuesto
invertido de todo el presupuesto. Cuanto mas

tiempo tengamos para preparar antes de comenzar a filmar, mejor serd para todos,
incluso para nuestros sueldos. Aunque puedes negociar tu preparacién cobrando el
mismo sueldo, pero trabajando cuatro semanas mas. Es preferible tener tiempo para

pensar, buscar, y obtener un mejor resultado final.

Existen agencias de localizaciones y localizadores profesionales que siempre viene
bien consultar. En publicidad es donde mas se utiliza este modo de encontrar localiza-
ciones. Personalmente considero que es la parte més interesante del proyecto. Traba-
jas casi solo buscando los espacios que representen lo que imaginas y asi, vas viendo

crecer la pelicula e incorporando espacios.

3. Los flujos de trabajo
3.1. El presupuesto de arte

Una partida es el presupuesto de localizaciones. Se trata del dinero que tenemos para
pagar los alquileres de todos los decorados de la pelicula, serie o anuncio. En caso de
necesitar un estudio, permisos o pagar tasas para rodar en la calle, todos estos temas
entran dentro de nuestro presupuesto.

Este dinero lo maneja produccién. Conviene saber, si conseguimos ahorrar en localiza-
ciones, que podremos pedir algo méas de dinero para nuestro Departamento de Arte y

ponerle méas elementos de atrezo interesantes a nuestro decorado.

Interesa encontrar una localizacién estupenda

donde nuestra intervencién sea minima. Esta |3 (iltima palabra sobre un espacio

La preproduccion de un film es el
dinero mejor invertido de todo el
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situacién se da pocas veces, ya que siempre hay (e rodaje siempre la tiene el director,
que hacer algo. Si ademés de ser una localiza- pero Suelen pregu ntarnos y respetar

cién costosa tenemos que cambiar el color de la considerablemente nuestra opinién

pintura de las paredes y los muebles, el decora-
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do costara mucho mas que si no hay que realizar estas tareas. En tal caso es convenien-
te buscar otra localizacién que se adapte mejor a nuestras necesidades. La dltima pala-
bra sobre un espacio de rodaje siempre la tiene el director, pero suelen preguntarnos y
respetar considerablemente nuestra opinion.

Nunca hay que proponer una localizacién a un director si no tienes asegurado que
puedas rodar en ella o sin haber hablado previamente con el propietario o encargado
del espacio seleccionado para asegurarse de que la podran conseguir.

Tlustracion 60. Decorado natural. La ciudad de Petra fue una localizacion en una de las entregas de Indiana
Jones.

3.2. Los decorados

El arquitecto y disefiador de decorados francés Robert Mallet-Stevens escribié en 1929:

El decorado, para ser un buen decorado, debe actuar. Tanto si es realista, expre-
sionista, moderno o histérico, debe desempeiiar su funcién. El decorado debe
presentar al personaje antes de que éste aparezca, debe indicar su posicién so-
cial, sus gustos, sus héabitos, su estilo de vida, su personalidad. Los decorados,
al igual que la arquitectura, pueden incluso aspirar a los ideales de las otras

artes, a la expresion de sentimientos esenciales en una forma arquitecténica.
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Es decir, todo lo que colocas en un decorado debe tener una intencién. No debe
decorarse por que si, ya que de este modo se pierden sutilezas y la veracidad
de un film. Gil Parrondo explicaba que un decorador cinematografico “nunca se
puede permitir que su gusto personal sea mas fuerte que las exigencias que per-
sonajes e historia tengan”.

Tlustracion 61. La aldea de los hobbits.

Para trabajar con cierta comodidad, los decorados naturales tienen que ser enor-
mes. En un equipo normal de cine espafiol trabajan por lo menos 80 personas. En
la localizacién, ademaés de tener el decorado, hay que acomodar maquillaje, vestua-
rio, produccién, el monitor del director, el carrito de sonido, y los aparatos de luz.
También hay que tener en cuenta un sitio de descanso para los actores. En una gran
produccién todo se puede solucionar con caravanas. Solo necesitas el espacio para
poder aparcar.

3.2.1. Los decorados naturales

Particularmente son los que més nos gustan, ya que es donde se encuentra el
mayor realismo. Puede ser interiores o exteriores: una ruina o un palacio, pero
tienes tus paredes, ventanas, y las vistas sobre la calle, todo es real, incluso la
vida que pasa fuera.
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3.2.2. Decorados naturales exteriores

Las calles més interesantes para filmar son las que estan en cuesta y si tienen cur-
vas mejor. En una curva vas descubriendo el espacio a medida que la camara se
mueve, los fondos van cambiando y eso es muy interesante para un film. Del mismo
modo sucede con espacios como pasillos de hoteles o edificios. Un ejemplo es La
vida es bella (La vita ¢ bella, 1997), de Roberto Remigio Benigni, cuando el personaje
esta triste o en problemas, se rueda cuesta arriba, y cuando esti contento y la vida
le sonrie se rueda cuesta abajo.

3.2.3. Los decorados construidos

Este tipo de decorados se hacen porque:
1) Se va a rodar mucho tiempo en esos decorados.
2) No se encuentra lo que el director desea para su historia.

3) Por la comodidad y el sonido directo.

Tlustracion 62. Decorado construido. Escena de un atentado terrorista.

Para que sea razonable su construccién, debemos rodar como minimo una semana.
Un decorado en estudio cuesta diez veces més que un decorado natural. Siempre
hay que tener en cuenta los techos que en todos los casos deben ser méviles para
poder iluminar cémodamente cada secuencia.
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Tlustracion 63. Decorado construido. Pueblo del Oeste.

En las series de television siempre se construyen decorados fijos. Ejemplo: las casas
de los protagonistas, un bar... El motivo es por la duracién de la filmacién. General-
mente estian cuatro meses rodando 13 capitulos y seran mucho maés si renuevan sus
contratos con la cadena televisiva.

También se construyen decorados exteriores: calles, plazas, fachadas.

En fin, la mejor forma de entender en qué consiste este oficio, como pasa en casi
todo, es mirar el trabajo de los maestros y aprender de sus mejores peliculas y se-
ries. Son muchos: Cedric Gibbon, Alexandre Trauner, en Espaiia, Enrique Alarcén,
Gil Parrondo o Félix Murcia y tantos otros.
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Vemos peliculas o series para que nos cuenten una historia, pero el relato solo es una
parte. A través del audiovisual, también aprendemos musica, literatura, artes plasticas
e indumentaria. Acercarse al cine, aunque no lo parezca, es acercarse al figurinismo:
un escaparate de ropa en el que los maniquies son los actores y el vestuario, en movi-

miento sobre un cuerpo, cobra toda su expresién.

Generalmente, la ropa en cine y las series pasa desapercibida. Pero sélo hasta cierto pun-
to porque, si profundizamos un poco, no ocurre asi. El vestir importa. Lo que cubre y
adorna el cuerpo del personaje es relevante. Recordamos a Neo, el protagonista de Matrix
(1999), vestido por Kim Barret, y enseguida asociamos a Keanu Reeeves con la imagen
de un largo abrigo de cuero con gafas negras. Asociamos el personaje de Rick Blaine de
Casablanca (1942.), interpretado por Humphrey Bogart y vestido por Orry-Kelly, con una
gabardina clara. El vestuario es para el espectador indisociable del personaje y del actor,
por lo que se podria hablar de la percepcién de un triple tindem: vestuario-actor-perso-

naje, es decir, recordamos un personaje asociado a un actor con un vestuario concreto.

1. Presentacion del personaje

Elvestuario en una pelicula es percibido de manera muy difusa. No se percibe aislado ni
se puede disociar de la narracién. Ocurre algo parecido a lo que sucede con la musica o
lailuminacion. Fotografia, misica o iluminacioén aportan a la narracién audiovisual una

atmoésfera, un tono general y una apariencia de subjetividad que facilita poderosamente
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Tlustracion 64. La indumentaria del universo del Western en Centauros del desierto (The
Searchers, 1956).

la identificacion del espectador con los personajes. Con el vestuario ocurre lo mismo,
crea una atmésfera indumentaria que finalmente es la imagen vestimentaria de la
pelicula; el vestuario, ademas, apoya poderosamente el proceso de identificacién del
espectador con el personaje. Lo interesante es que la ropa, aunque sea la que podemos
ver por la calle, adquiere mas significados en la pantalla que en la vida social porque la
pantalla amplifica aquello que proyecta.

El vestuario en el audiovisual es polisémico: aporta diversos significados a la narracién;
a veces la indumentaria cobra significado simplemente por contraste entre unos perso-
najes y otros; otras veces lo hace en relacién con la accién, el lugar, las circunstancias...

El vestuario arroja mucha informacién sobre los personajes: nos indica edad (madre-hi-
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ja), género (hombre-mujer), estatus social (rey-mendigo), procedencia geografica (esqui-
mal-bantt), tiempo meteorolégico (gabardina-camiseta), oficio (bata de médico-unifor-
me de policia), desarrollo de la accién (un personaje con sombrero sefiala que va o viene
de la calle, vestuario de fiesta para un baile), estado civil (luto-boda), creencias religiosas
(velo-cabeza descubierta), etc. Pero también, a veces, puede cargar con un significado
mayor que el simplemente indumentario: de la misma manera que si un personaje toma
un cuchillo entendemos que va a matar o a defenderse, un nudo de corbata aflojado, con
el primer bot6n de la camisa desabrochado, transmite la imagen de un hombre formal en
un ambiente de confianza, mas relajado. Si un ganster se pone unos guantes, podra estar
intentando no dejar sus huellas dactilares y hacer una fechoria con limpieza; en este
caso, el elemento indumentario guantes es fundamental para la comprensién del desa-
rrollo de la trama por parte del espectador. Otro caso muy interesante es el travestismo:
mujer vestida de hombre u hombre vestido de mujer, como en Con faldas y a lo loco (Some
Like It Hot, 1959) disefio de vestuario que premi6 el trabajo de Orry-Kelly con un Oscar.

La apariencia externa del actor muestra la identidad del personaje, pero es en la cons-
truccién del personaje que hace el actor, con la ayuda del director, mediante gestos
faciales y corporales, la voz, asi como con el movimiento que imprime al vestuario,
cuando la indumentaria, el actor y el personaje adquieren todo su potencial expre-
sivo. Conviene distinguir entre creacién de personaje y construccién de personaje.
La creacion del personaje es la apariencia final que tienen los personajes ante los
espectadores y en ello intervienen, ademas del responsable de vestuario, la direccién
de arte, la fotografia, movimientos de cimara, iluminacién, misica, etc. Sin embargo,
1a construccion del personaje es el proceso interno en el que intervienen fundamen-

talmente el actor y el director para narrar la peripecia de la accion.

Para el disefiador de vestuario en ningiin caso se trata de disfrazar al actor, ya que el
disfraz siempre implica algo de ocultacién y de simulacién, de falseamiento. Se trata
de caracterizar externamente al actor para que pueda construir el personaje con mas

recursos y de facilitar la comprensién del personaje al espectador.

Llegados a este punto es necesario detenerse en qué se entiende por caracterizacién.
Caracterizar es individualizar. La caracterizacion es lo que diferencia a unos seres hu-
manos de otros. Esto incluye desde nuestra forma de hablar hasta nuestra forma de
movernos, pero también la forma en que nos vestimos, nos peinamos y nos adornamos.
Si trasladamos esto al audiovisual, un personaje varia segtn el actor que lo interprete
porque las caracteristicas de voz, movimiento, gestos faciales y corporales, complexién
fisica, etc. son distintas. Las caracteristicas externas, vestuario incluido, seran también

diferentes para un mismo personaje trabajado por equipos artisticos diferentes.
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Conviene dedicar un poco de espacio a ver cémo ayu-
El vestuario del personaje es da el vestuario a transmitir los conflictos y la evolu-
la exp resion exterior de la cién de los personajes. Lo que los guionistas llaman el
transformacion de sentimientos arco de transformacién. Al principio de la narracién
interiores cinematografica se nos presentan las caracteristicas

de los personajes y sus circunstancias. Al final de la
pelicula el personaje se ha transformado a través de su peripecia vital, que es consecuen-
cia del conflicto o conflictos de la trama. La peripecia vital supone un cambio significa-
tivo en la orientacién de la vida del personaje; ese cambio vital significativo se traduce

en un cambio de sus circunstancias y, con ello, cambia su apariencia y su indumentaria.

El que el personaje pase de usar camisetas a usar camisas y trajes ejecutivos ayuda a
percibir su cambio emocional y vital. Un dréstico corte de cabello demuestra que el
personaje crece o puede soltar apegos que sentia necesarios. En el cine, como en la vida
real, existen cambios de vestuario para indicar cambios de situacion, estados de animo,
paso del tiempo, etc. El cambio de vestuario ayuda, ademas, al actor en la construccién
y la evolucién del personaje; al espectador le ayuda a comprender al personaje y sus
circunstancias. El vestuario del personaje es la expresion exterior de la transformacion

de sentimientos interiores.

2. El trabajo del diseiiador de vestuario

El trabajo del disefiador de vestuario es, aparentemente, sencillo: consiste en propor-
cionar la ropa para todos los actores que aparecen en la pelicula, sean protagonistas,
secundarios o figuracién. Esto no significa simplemente vestir o adornar el cuerpo
humano. Se trata de dar credibilidad a los personajes a través de la indumentaria me-
diante el significado que transmiten las prendas y crear personajes que resultaran ve-
rosimiles tras el trabajo interpretativo del actor. La contribucién de un disefiador de

vestuario es ayudar a hacer que los personajes sean creibles.

El disefiador debe reunir algunas cualidades y conocimientos. Debe tener el tempera-
mento para tratar con todo tipo de personas y comprender muy rapidamente cémo sa-
car el maximo provecho de su departamento para encontrar su propio camino con los
actores y poder cumplir su funcion. Debe saber expresarse mediante el dibujo, conocer
los materiales con los que va a expresar la esencia del personaje, tener conocimientos
de patronaje, confeccién y costura, ser capaz de motivar y organizar un equipo huma-

no y tener flexibilidad para adaptarse a nuevas propuestas.

Pero ;c6mo es el proceso de disefio y realizaciéon de vestuario cinematografico? Cada

proyecto de vestuario es distinto y necesita soluciones diferentes. En el Ambito del ves-
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tuario es imposible conocer y predecir
todos y cada uno de los detalles de la
puesta en pie del proyecto; cada pro-
yecto es un mundo y debe ser aborda-
do como la aventura apasionante de
resolver con experiencia, conocimien-
to, iniciativa y capacidad de trabajo los
problemas que se presenten.

Los tres elementos fundamentales a
tener en cuenta para disefiar vestuario
de un personaje son: la silueta, el color

y la textura.

La silueta del personaje nos da una
primera impresion y transmite la idea
del personaje a simple vista. Com-
prende tanto las lineas estructurales,
mas angulosas o més curvas, como los
volimenes del vestuario. Si compa-
ramos la silueta de Dracula con la de
Chaplin, pronto percibimos la severi-
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dad y comicidad de ambos personajes lustracion 65. Yvonne Blake, disefiadora de vestuario bis-

a través de su atuendo. La figura de
Ortega.

Dréacula (con una capa amplia de cue-

llo puntiagudo hasta debajo de la rodilla) transmite una presencia feroz, imponente,
por la capa amplia, y una naturaleza inquietante y perturbadora, cuello anguloso, co-
lores negro y rojo. Chaplin, sin embargo, con bombin y chaqueta que le quedan peque-
fios y sus zapatones con los pantalones demasiado amplios, nos transmite, mediante
la silueta, las curvas y los voliimenes, la calidez, afabilidad, generosidad e ingenuidad

caracteristicas del personaje.

El color permite transmitir las emociones y sentimientos del personaje, asi como la
evolucién emocional que tiene a lo largo de la narracién. El adecuado uso del color
permite acercar los personajes y sus emociones al espectador, por lo que es una he-
rramienta fundamental para contribuir a la identificacién del espectador con los per-
sonajes y la peripecia de la narracién; cuando se quiere expresar tristeza se hace uso
de colores frios, mientras que cuando queremos representar felicidad, optamos por
los célidos. Légicamente el color estd muy estrechamente ligado a la iluminacién y se

puede ver alterado por ella.

pano-britanica ganadora de cuatro premios Goya. Foto Rubén
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La textura del vestuario, ademas de estar estre-
chamente relacionada con el color, puede apor-
tar significados antagénicos. Depende mucho
del uso que se haga de ella: las pieles, por ejem-
plo, pueden dar al personaje un aspecto salvaje
o refinado, dependiendo del color, el uso y el
tratamiento que les demos; un tejido esponjoso
como el punto va a transmitir calidez y amabi-
lidad en el personaje; la suavidad de un perso-
naje femenino se explica visualmente mejor con
rasos y sedas.

Por lo que se refiere a los estilos de vestuario,
generalmente, se clasifican en época histérica,

contemporanea y vestuario fantastico.

Para el vestuario de época es necesario utili-
zar los elementos histéricos del traje a favor
de la narracién filmica. Por ejemplo, en una
época histérica se utilizan distintos tipos de
calzado. Es necesario encontrar, dentro del

repertorio histérico, el mas adecuado para

Tlustracion 66. Disefio de vestuario de Eiko Ishioka
para Dracula (1992).

narrar las peripecias de los personajes y es
importante también que ese calzado tenga un
significado valido para el espectador actual. El trabajo de una época histérica debe
ser de recreacién no de copia, ya que la copia resta verosimilitud a la narracién
filmica. La serie Downton Abbey (ITV, 2010-2015) cuyo vestuario esta disefiado por
Caroline McCall, Anna Robbins, Susannah Buxton y Rosalind Ebbut, es un magni-
fico ejemplo de vestuario en audiovisual de los primeros afios del reinado de Jorge
V. A través del vestuario se consigue transmitir la jerarquia de todo el personal al
servicio del castillo de Downton, asi como la moda de la aristocracia en la Inglate-
rra de la segunda década del siglo XX.

El vestuario contemporaneo, aparentemente, es més sencillo, pero como la ropa ac-
tual esti cargada de significados para el espectador, la dificultad principal esté en co-
nocer el significado de las tendencias indumentarias del momento para narrar adecua-
damente. Es el caso de la serie Sexo en Nueva York, emitida entre 1998 y 2004. En ella,
el vestuario de las protagonistas tomaba elementos de la moda de la calle y, a la vez,
influia en la moda que vestian las espectadoras. El vestuario fue firmado por Patricia
Field, Rebeca Weinberg, Molly Rogers y Ellen Lutter.
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El vestuario fantastico engloba géneros como
terror, ciencia ficcién o superhéroes y es el que El principal condicionante del

permite mas libertad creativa en el disefio, ya vestuario en cine es la distancia

que se presta a utilizar atuendos o adornos de las de la cdmara
culturas mas diversas e inventar nuevas pren-

das o adornos. Es el caso del diseiio de vestuario realizado por Ruth E. Carter en Black
Panther (2018), que se ha denominado afrofuturista, o de gran parte de la filmografia de

Tim Burton, cuyos vestuarios son firmados generalmente por Colleen Atwood.

El principal condicionante del vestuario en cine es la distancia de la cAmara. Un primer
plano acerca el ojo del espectador hasta el rostro del personaje mientras que un plano
general debe ser tratado en conjunto, con contrastes. La cabeza y el rostro en el pri-
mer plano obligan a cuidar los detalles indumentarios cercanos a la cara; asi, cuellos,
escotes, sombreros, peinados y joyeria deben resultar creibles al espectador. El plano
medio y el plano americano obligan a que el vestuario se coordine con el fondo. En el
plano general son importantes las manchas de color. Por ejemplo, en el caso de batallas
es importante que los colores de los bandos estén bien definidos para facilitar al espec-

tador la comprensién de la trama.

3. El proyecto de vestuario

El tiempo dedicado al diseilo de vestuario de una pelicula depende del proyecto y del
presupuesto: puede variar desde tres meses hasta un afio. En funcién del género, la
narracién dramaética, el caracter de los personajes, planteamiento estético general del
film y, sobre todo, la esencia conceptual del director sobre la obra, el responsable de
vestuario debe realizar su trabajo de preproduccién. Este se inicia con la investigacion,
sigue con el disefio, se plasma en el proyecto con presupuesto y desglose de prendas y
precios y termina tras el rodaje.

La primera lectura del guion permite, mediante los didlogos, descripciones, acotacio-
nes, y planos, dar el caracter y la situacién del personaje, las acciones que deben rea-
lizar los actores, asi como posible localizacién y todos aquellos datos que puedan ser
relevantes para la realizacién. En esta primera lectura es importante hacerse una idea
de los grupos de personajes que hay en las distintas secuencias para comenzar a intuir
como coordinar sus atuendos y tomar nota, o dibujar, aquellas primeras ideas que pue-

dan resultar ttiles mas adelante.

Después de leer el guion méas pausadamente, es necesario hacer el trabajo de mesa, es
decir, una reunién con el director, el disefiador de produccién y con el equipo artis-

tico para definir la idea principal: qué se quiere contar y c6mo se quiere contar. Este
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Tlustracion 67. Vestuario de Paco Delgado para Blancanieves
(2012).

Susana Lumbreras

trabajo de mesa permite aclarar ideas
y conceptos y establecer un cédigo
visual comin a todos los responsa-
bles de cada una de las areas (foto-
grafia, direccién de arte, maquillaje,
peluqueria...) para dar unidad de es-
tilo a la pelicula y coordinar los dife-
rentes departamentos artisticos que

finalmente rodaran.

Si se le ofrece el trabajo, comienza
la investigacion. En esta fase, es im-
portante manejar la documentacién,
sean libros, museos, peliculas, mu-
sica... todo aquello que permita dar
referencias para pasar a la fase de
disefio propiamente dicha. La parte
mas divertida del trabajo es inves-
tigar y conocer los diferentes perio-
dos. Es necesario conocer los hechos
histéricos, pero también otros as-
pectos, como la filosofia, el arte o la
medicina, sin olvidar las creencias y
los miedos de la mentalidad de cada
época. Gracias a internet ahora es
posible acceder a mucha documenta-

cion sin salir de la mesa de trabajo. Sin embargo, siempre es mejor acudir a los museos

y exposiciones para observar de cerca lo real. En la fase de investigacion es necesario

registrar mediante camara de fotos o dibujos aquellas ideas o elementos que se intuya

puedan ser ttiles para el disefio de los personajes.

Las primeras propuestas de vestuario se pueden realizar con un panel de conceptos para

cada uno de los personajes, protagonistas y secundarios. El panel de conceptos es similar

El panel de conceptos es un
collage que recoge las primeras

ideas de paleta de color, siluetas,

volimenes, texturas y materiales

que puede transmitir el personaje

a lo que en el proceso de creacién de moda se cono-
ce como mood board. Se trata de collages que recogen
las primeras ideas de paleta de color, siluetas, voli-
menes, texturas y materiales que puede transmitir el
personaje; es decir, los paneles de concepto resumen
aspectos generales del disefio y permiten una primera
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visualizacién de conjunto. Para los personajes colectivos, como los dos bandos de las
secuencias de lucha, es necesario hacer uno por cada grupo y utilizar colores que con-

trasten mucho para que el espectador pueda seguir la acciéon de cada uno de los bandos.

Si no se realiza panel de concepto, las primeras propuestas de vestuario se pueden
realizar directamente con los primeros bocetos que nacen de las ideas que se han ido
recogiendo en la fase de investigacién. Panel de concepto y/o primeros bocetos ayudan
a crear la vision de los personajes al director y al resto del equipo artistico.

Légicamente, los personajes principales requieren mas investigacién y mas tiempo
para el disefio; generalmente, tienen més cambios de vestuario para poder matizar me-
jor la expresién y la evolucién del personaje. Por lo que respecta a la caracterizacién
de los personajes secundarios, tienden a ser méas planos y tienen menos cambios de
vestuario; funcionan de forma relativamente auténoma y reciproca respecto a los per-
sonajes principales. Para la figuracién es necesario individualizar a los participantes
y no uniformar al grupo, salvo que sea un regimiento militar desfilando, por ejemplo;
generalmente los grupos de figuracién conforman un tinico personaje que se expresa
colectivamente; es el caso de los parabolanos de Gabriella Pescucci en Agora (2009),
dirigida por Alejandro Amenabar.

También es interesante hablar con los intérpretes, ya que trabajar con los actores
es una parte crucial del diseflo de vestuario. Por un lado, los actores, a menudo han

Tlustracion 68. Diseiio de vestuario de Paco Delgado para Los miserables (Les Misérables, 2012).
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El figurin permite expresar las
ideas al disenador

Susana Lumbreras

investigado y pensado sobre su personaje méas que el disenador y, por lo tanto, pueden
aportar ideas a la evoluciéon de un vestuario. Por otro lado, seran los que finalmente
den vida a las indumentarias y en ese sentido, durante las pruebas de vestuario es

necesario ayudarles a buscar los posibles significados que puedan tener las prendas.

Si se conoce el reparto se puede disefiar aproximando los rasgos fisicos de los actores a
los personajes para intentar lograr un parecido fisico en rostro y cuerpo a la vez que se
facilita al intérprete la construccién del personaje. Tener en cuenta la anatomia del ac-
tor y los rasgos que ayudan a la credibilidad del personaje es siempre deseable porque
ayuda al espectador a entender al personaje. Habra casos en que se necesite ensanchar
hombros, caderas o poner prétesis para acercar el cuerpo real del actor a las caracte-

risticas del personaje o de la época.

El proyecto de vestuario consta fundamentalmente de dos partes. Una primera parte de
analisis de personajes, disefio y justificacién de la propuesta y una segunda parte de presu-
puesto con desglose de prendas y realizacion. Un aspecto importante del proyecto de ves-
tuario es la justificacién de la propuesta plastica, ya que la elecciéon de una paleta de color u
otra, las siluetas y los materiales que se emplearan para los personajes deben contribuir a
narrar visualmente las ideas plasmadas en el guion y en la propuesta del director.

Una vez que el proyecto definitivo es aprobado, se pasa a la fase de produccién y es
necesario contratar la realizacién del vestuario. Dependiendo del proyecto, se puede
realizar todo o parte del vestuario, aunque la realizacién es generalmente mixta: se al-
quilan prendas originales, se adaptan prendas existentes y se realizan las prendas nue-
vas necesarias; todo ello adaptado a la envergadura y el presupuesto de la produccién.

Como los flujos de trabajo a lo largo del proyecto son
muy cambiantes, si en un inicio el disefio de vestua-
rio s6lo requiere el trabajo concienzudo del respon-
sable, a medida que se acercan los dias de rodaje es necesario contratar mas personas,
ayudantes, para poder atender todos los aspectos y detalles indumentarios: trajes, cal-

zado y complementos (abanicos, guantes, sombreros, bolsos, etc.).

El figurin tiene varias funciones. Por un lado, permite expresar las ideas al disefiador.
Por otro, ayuda a directores y a actores a visualizar los personajes. Por tltimo, transmite
a las personas encargadas de materializar el traje las ideas del disefiador para la puesta
en pie del personaje. El figurin es el medio con el que el disefiador de vestuario comunica
sus ideas sobre el personaje. Se puede realizar en cualquier técnica o estilo, no es necesa-
rio que esté realizado con un dibujo muy académico, lo que es importante es que el dibujo
sea expresivo; lo fundamental del figurin es que transmita el caricter del personaje y

hay muchos que personajes no son bellos y jévenes, son villanos, malvados, infames,
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ancianos, traidores... para expresar esos caracteres es necesario que el figurin muestre
el gesto facial y el gesto corporal y asi plasmar la expresividad del personaje. Pero méas
alla de la expresividad que tenga el figurin, no hay que olvidar que el traje tiene que ser

comodo y adaptarse al desarrollo de la accién: lucha, montar a caballo, bailar, etc.

Para la biisqueda de tejidos y materiales es necesario conocer los establecimientos de sumi-
nistros. Muchas veces un tejido histérico no lo encontraremos en el mercado y tendremos
que adaptar nuestro disefio a la oferta disponible o encargar la decoracién de un tejido a ta-
lleres especializados. Actualmente, la especializacién de oficios relacionados con la indumen-
taria es enorme. Hay especialistas en tinturas, en estampados, en acabados, en calzado, en
sombrereria y en corte y confeccién que facilitan la realizacion del vestuario; a pesar de que
se delegan es necesario conocer los oficios y tener algunas nociones de todos ellos y especial-
mente de corte y costura para poder expresar con precision lo que se espera de los talleres.

Puede ser necesario envejecer prendas, ensuciarlas, ensangrentarlas, o matizar colores
porque lo pida la accién, por ejemplo, en secuencias de lucha, pero también para expre-
sar el paso del tiempo; en este sentido, a veces la ropa aparece en pantalla demasiado
impecable y hay que pensar que la patina del tiempo o del uso puede ayudar a transmitir
un mayor dramatismo.

Mis alla de la parte artistica, el diseflo de vestuario conlleva trabajos que podriamos
llamar mas administrativos como son elaborar un presupuesto y la justificacién de
gastos a Produccion. Al elaborar el presupuesto es necesario contemplar las prendas
que se van a realizar y a alquilar, asi como los oficios que es necesario contratar. El pre-
supuesto debe incluir el desglose de prendas, la realizacién o el alquiler de las prendas,
los trabajos necesarios de los distintos oficios que intervienen en la materializacién de
la idea, todos aquellos materiales que sean necesarios para dar vida al vestuario, asi

como todo lo que serd necesario para abordar el rodaje con éxito.

4. Durante el rodaje

Normalmente los rodajes son jornadas maratonianas en las que el Departamento de
Vestuario debe siempre anticiparse a la hora prevista de inicio de rodaje. El equipo
de vestuario debe tener todo planificado y preparado antes del inicio del rodaje para
no retrasar al resto del equipo artistico, en primer lugar, por respeto al trabajo de los
demés, pero, sobre todo, porque retrasar el rodaje puede producir un descalabro eco-

némico al productor que supondra que en el futuro no se vuelva a contar con el equipo.

En la planificacién del trabajo es necesario tener claro en qué orden se van a rodar
las secuencias para que todas las prendas y complementos estén dispuestos a su
debido tiempo; en este sentido, el guion técnico es una herramienta imprescindible
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Susana Lumbreras

para tener en cuenta los planos y cuidar la indumentaria en aquellas tomas que
requieran especial supervision.

Para cada personaje se hace una ficha de personaje en la que consta el nombre del
actor, el vestuario que lleva en cada secuencia y los cambios que se producen en la
peripecia de la accién. También es necesario hacer un desglose técnico de vestuario
que consiste en una ficha por secuencias en la que se concreta: personaje o personajes,

actor o actores que participan, figuracion y vestuario a emplear.

Tabla 8. Salarios minimos del Departamento de Vestuario (2017)

Categorias profesionales Salario base en euros

Semana 45 Semana 50
Semana Mes
horas horas
1,3 1,533 3,75
Figurinista 512,55 666,31 785,74 1.921,20
Estilista 403,42 524,45 618,45 1.512,17
Ayudan‘te.de estilismo / ayudante 266,26 346,14 408,18 998,03
de figurinista
Jefe de sastreria 363,08 472,01 556,60 1.360,95
Ayudante de sastreria 266,26 346,14 408,18 998,03
Sastre 266,26 346,14 408,18 998,03

Fuente: Convenio colectivo de la industria de produccion audiovisual (técnicos). Producciones de bajo
presupuesto. Buscar actualizaciones en Internet.

En algunas ocasiones los actores se pueden vestir solos, pero en otras es necesario ayu-
dar a vestirse a los intérpretes como es el caso de uso de corazas, armazones de faldas

o empleo de corsés.

Una vez vestidos los personajes principales, secundarios y figuracién es necesario que
el responsable de vestuario o un ayudante estén presentes en las tomas bien para deta-
lles de dltima hora, bien para cambios, sugerencias o incidentes que se puedan presen-
tar. Es necesario tener previsto cualquier incidente durante el rodaje: manchas en la
ropa, roturas, cambios de tltima hora en el vestuario, cambios de horario o de tiempo
atmosférico, alteracién en el orden de rodaje de las tomas, repeticiones necesarias de
secuencias... Los escenarios de posibles imprevistos pueden ser infinitos.

Una vez que el material rodado se considera vélido para el relato cinematografico, el
Departamento de Vestuario pasa a ayudar a los actores a desvestirse y a organizar y clasi-

ficar la indumentaria utilizada. Para que todo ello se realice con éxito es muy importante
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mantener el departamento bien ordenado con el fin de saber
en donde esti cada cosa en el momento que sea necesaria.

Una vez terminado el rodaje, el trabajo no ha terminado, es
necesario devolver los trajes alquilados, terminar de justi-
ficar los gastos, asi como organizar y almacenar todos los
materiales que han sido necesarios para que los persona-

jes cobren vida... y embarcarse en un nuevo trabajo.

5. Un poco de historia

En su origen, el cine, como se hizo en otros muchos aspec-
tos, se nutri6 de los usos indumentarios del teatro. Los de-
partamentos de produccién se ocupaban de alquilar trajes
o de adquirirlos en el comercio de la misma manera que
se ocupaban de otras necesidades del rodaje. A lo largo de
toda la era del cine mudo, desde finales del siglo XIX has-
ta los ultimos afios de 1920, los oficios relacionados con el
cine estaban en proceso de creacién. Los productores rapi-
damente se percataron de la rentabilidad de algunos acto-
res o actrices que superaba al resto. Por lo tanto, comenza-
ron a preocuparse seriamente de la eleccién y lanzamiento
de sus estrellas. Cuando el cine comienza a ser una indus-
tria rentable, comienzan a existir almacenes de vestuario
en las productoras. Al frente de dichos departamentos es-
taba una persona responsable que no era alguien creativo
sino alguien que atendia a las necesidades del rodaje; sin
embargo, ya en el cine mudo podemos encontrar algunos
nombres de responsables del diseiio de vestuario como
Clare West o Natacha Rambova.

Las estrellas de cine fueron creadas por los propios estu-
dios como una mezcla entre actor y personaje, mitificados
como dioses por el piblico. Estos personajes constituye-
ron en gran medida los cimientos del imaginario colectivo
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Categorias profesionales
del Departamento
de Vestuario

Disediador de vestuario

o Figurinista: es el creador, dise-
fiador y responsable de la indu-
mentaria de los personages.

Estilista: crea una armonia
estética en el vestuario, peinado y
magquillaje de los personajes.

Jefe de sastreria: confecciona las
ropas, las compra y se ocupa de su
limpieza y mantenimiento.

Ayudantes de vestuario: se ocupan
de tareas de responsabilidad que
abarcan la compra y tratamiento
de materiales, planificacion de
pruebas, asistencia en rodaje,
supervision de realizacion y aca-
bados y todas aquellas tareas que
delegue el disefiador en ellos; suelen
ser contratados durante la fase de
realizacion y rodaje.

Auxiliares de vestuario: son los
que realizan tareas concretas solo
durante el rodaje: limpieza y orga-
nizacion de prendas, planchado,
mantenimiento...

Refuerzos de vestuario: son perso-
nas que estardn ayudando durante
todos o algunos dias del rodaje en
Sfuncion de la complejidad de este.

de la época. A fin de difundir una imagen idealizada de las estrellas y de explotar al

maximo su rentabilidad, los productores crearon una importante campafa publicita-

ria a través de revistas y clubs de fans. Los estudios definian la imagen y el atuendo

de cada actor, llegando a condicionar su vida privada. Imponian contratos con duras
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Tlustracion 69. Mdscara de los Stormtroopers o Tropas de

Asalto del Imperio Galdctico en Star Wars.

Susana Lumbreras

condiciones, que forzaban a los acto-
res a aceptar los papeles elegidos para
ellos e impedian su colaboracién con
otros estudios. Nace entonces el star
system o sistema de estrellato. Era co-
mun difundir biografias ficticias a fin
de captar la audiencia, su vida intima,
sus bodas, sus divorcios, sus escanda-
los fabricados. El intérprete se trans-
forma en un producto consumible por
fans que la publicidad y las revistas se

encargan de distribuir.

Durante la era dorada del cine una
de las funciones los estudios de Ho-
llywood era rentabilizar la imagen
de sus estrellas. Para ello, captan los
mejores creadores de vestuario (pro-
venientes tanto de la moda como di-
sefiadores teatrales o de musicales de

Broadway) y les dan la tarea de hacer brillar a las actrices. Con ello, se reconoce y

acredita, por primera vez, la labor del disefiador de vestuario, el cual adquiere una res-

ponsabilidad equiparable a los restantes
componentes del equipo de creacién de
una pelicula. Se convierte en el respon-
sable maximo del look de la actriz; llega a

ser tan popular como los protagonistas a

Bajo el star system el creador
del vestuario es el responsable
maximo del /ook de la actriz

quienes viste y establece, en la mayoria de las ocasiones, una estrecha relacién con las

actrices debido a las interminables sesiones de pruebas, asi como a los deseos de éstas

de que las vistan después para su vida diaria.

A lo largo de mas de 40 afios, desde 1920 hasta 1960, el disefiador de vestuario para

cine debia cumplir con esa primera misién: hacer lucir a las estrellas como diosas de

la pantalla.
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Capitulo 9
Caracterizar:

el maquillaje y el peinado

José Quetglas
(Magquillador /Caracterizador FX)

Sumario

1. Aspectos artisticos: disefio de personaje

2. Aspectos técnicos: materiales y procesos
2.1. Elaboracion de protesis

Caracterizar es modificar el aspecto de una
persona en cuanto a edad, raza, caracteristicas
fisicas, forma facial y/o corporal, ademés de la
recreacion de figuras histéricas, la fabricacién
de monstruos, la confeccién de heridas, etc. con
el fin de, junto con el vestuario, componer el as-
pecto exterior de un personaje. Para ello siempre

nos ayudamos tanto del maquillaje como de la

159

2.2. Posticeria
2.3. Maquillaje FX

. Un poco de bistoria

Caracterizar es modificar el aspecto
de un actante (una persona, un
animal, un ser fantastico...) en
cuanto a edad, raza, caracteristicas
fisicas, forma facial y/o corporal con
el fin de componer un personaje

peluqueria. El maquillaje decora las partes visibles del cuerpo y la peluqueria compone

el cabello. Es una intervencién imprescindible en las peliculas y series, pues a veces el

factor luminico, sea artificial o natural, hace que haya una pérdida o cambio de color en

la piel de los actores. Fundamentalmente realza la belleza, pero siempre adecuandolo a la

funcién de la pelicula en cuestién. En otros casos, se busca lo contrario, es decir, caracte-

rizar marcando las imperfecciones. En ambas circunstancias, siempre debemos tener en

cuenta los rasgos fisicos de los actores a la hora de disefiar el personaje.

También nos ayudan a marcar y definir épocas, emociones, estados de dnimo, estatus

social del personaje. Pero ;c6mo es esto posible? Pongamos algunos ejemplos para en-

tenderlo mejor.

- Definir y marcar una época. A finales del siglo XVIII, cuando los hombres y las

mujeres llevaban peluquines y pelucas blancas que cubrian su cabello natural, los

hombres también se maquillaban y pintaban los labios, ademés de afladir colorete
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Tlustracion 70. Ultimos toques de peluqueria a la actriz antes de rodar:

a sus mejillas. Un ejemplo de largometraje dénde se puede apreciar esto es Goya
en Burdeos (1999), dirigida por Carlos Saura, o Barry Lyndon (1975), dirigida por
Stanley Kubrick.

A mediados del siglo XIX y hasta entrado el siglo XX, los hombres cuidaban su as-
pecto personal con barbas, luchanas, patillas largas o peinados elaborados, y las
mujeres cubrian sus cabezas con sombreros, teniendo los peinados que adaptarse a
dicho complemento, de ahi la necesaria colaboracién con el Departamento de Vestua-
rio. Tomemos como una buena referencia de esto la pelicula Lincoln (2013), dirigida
por Steven Spielberg, o My Fair Lady (1964), de George Cukor.

En este sentido, el caracterizador ha de tener conocimiento de distintas épocas,
conocer la Historia, tomar referencias de disefios, cuadros, dibujos, fotos, etc.

- Definir y marcar emociones y estados de Animo: unas lagrimas artificiales (triste-
za), unas gotas de sudor (esfuerzo, miedo, ansiedad), un peinado desalifiado (des-

asosiego), etc.

- Definir y marcar estatus social: largas, frondosas y sucias melenas y/o barbas para un

vagabundo; peinado elaborado y maquillaje cuidado para alguien de la alta sociedad, etc.
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Por todo esto, podemos llegar a la conclusién de que la caracterizacién, el maquillaje y

la peluqueria en la industria cinematografica y del audiovisual son importantes tanto

para ayudar a los actores a la hora de crear y preparar sus personajes, como para dar

el realismo visual a la historia que se pretende contar.

En la mayoria de los casos, resulta fundamental la
colaboracién y coordinacién de los distintos depar-
tamentos de Vestuario, Maquillaje y Peluqueria, y en
ocasiones, también con otros departamentos como

Arte, Camara, Efectos especiales y Efectos visuales.

La lectura en comin del guion nos
servira para anotar descripciones,

acciones y estética de cada uno de
los actantes aportada por las ideas
del director

Siempre se requiere esta estrecha colaboracién entre

departamentos. El director y su equipo suelen ser el punto de unién entre todos.

Con el fin de conocer mas a fondo
el proceso creativo, trataremos los
aspectos mas importantes, desde
el disefio de los personajes llevado
a cabo por el equipo técnico/artis-
tico, hasta la realizacién de estos
y preparacién para el rodaje. Por
altimo, terminaremos haciendo
un repaso de las grandes caracte-
rizaciones de la historia del cine y

sus realizadores.

1. Aspectos
artisticos: disefo
del personaje

Todo comienza con la lectura del
guion de forma individual para
una primera visién general tanto
de la historia que se va a contar,
como de las posibles necesidades y
de todos los personajes que apare-
cen en ella. En esta primera toma
de contacto, podemos aprovechar
para tomar notas de referencias de

Escyitay dingida por Carios Saira

Tlustracion 71. Geraldine Chaplin en el papel de Elisa, una mujer a
punto de divorciarse que se reencuentra con su padre.
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Tlustracion 72. Prdcticas de los alumnos de la UCJC. Retoques antes del rodaje de Estraperlo (2021), de Charly
Baixauli.

épocas, en caso de ser una pelicula no actual, o hacer nuestro propio desglose inicial,
con ideas, sugerencias, dudas, etc. que mas tarde utilizaremos en la que es, quizas, la
mas importante de todas las lecturas que hagamos del guion: la llamada lectura técnica
de guion, que tiene lugar con todos los departamentos que participarin en el rodaje:
Fotografia, Vestuario, Disefio artistico y, en algin caso, los equipos de casting de figura-
cién, especialistas para dobles de accion de los actores, efectos especiales o atmosféri-
cos, efectos visuales, etc. En esta reunioén, se marcan y definen los objetivos a cumplir
y cada departamento expone sus necesidades de cara al rodaje.

Esta lectura en comiin nos servira para anotar descripciones, acciones y estética de
cada uno de los actantes aportada por las ideas del director, para después preparar un
pequerio desglose con una visién organizada de los apuntes tomados, que mas adelante
expondremos en una reunion al director y a su ayudante para contrastar ideas, opinio-
nes, conceptos, sugerencias... En esta misma reunién, ya se expondran los nombres
de los actores que interpretaran a los personajes y, asi, poder ir estudiando un primer
eshozo del diseno. En ocasiones, en esta reunién con el director también puede estar
presente el director general de produccién para evaluar el coste econémico en caso
de ser necesario por gran volumen de personajes, tipo de caracterizacién y/o posibles

materiales a tener en cuenta como, por ejemplo, la creaciéon de pelucas.
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Una vez elaborados los diseilos de personajes correspondientes, una nueva reunién
con el director, asi como con los responsables del resto de departamentos cuya cola-
boracién se vaya a necesitar, suele ser necesaria para la correcta coordinacién entre
todos. Asi mismo, es necesaria una reunién posterior con director y actores para ex-
poner el trabajo a desarrollar y que los propios actores puedan aportar y contrastar
sus propias ideas, experiencias o necesidades. Se trata de que se sientan cémodos en
su trabajo, especialmente en el caso de aquellos procesos que puedan suponer largas
horas de caracterizacién.

El siguiente paso, después de todas estas reuniones, es la visita de los actores al taller
de caracterizacion, donde se tomaran medidas y se realizaran los moldes que sean ne-
cesarios. Este es un trabajo arduo en forma y tiempo, en el cual pueden llegar a inter-
venir un minimo de 4 a 6 personas, dependiendo cuil sea el trabajo de caracterizacion,
y que puede llevar tiempo.

Pasados unos dias y con un primer esbozo de los moldes, se realiza una primera prue-
ba a los actores que consiste en matizar y ajustar detalles. A veces son necesarias varias

pruebas con la presencia del director.

Una vez conseguida la caracterizacion, la cual se graba en video y se fotografia des-
de varios puntos, se vuelve a tener una nueva reunién con direccién y produccién
para organizar y rodar unas pruebas de fotografia que se van a utilizar en el rodaje.
Se rodaran planos generales, primeros planos y planos detalle, asi como acciones ne-
cesarias para evaluar las limitaciones de movimiento, si las hubiera, de los actores con
las piezas puestas. Una vez visionadas todas estas imagenes en pantalla grande, es
el momento de ver si todo funciona correctamente. Si es asi, se da el visto bueno a la
caracterizacién. Por el contrario, en caso de no ser aprobada, se examina dénde radica
el problema para poder resolverlo de la mejor forma posible. Normalmente suele ser

suficiente con esta prueba rodada.

Hay que destacar que, al margen del rodaje de las pruebas que se realiza con los demas
departamentos, el equipo de caracterizacién graba en video toda la prueba para, en
privado, volver a visionarla. Ademés, se fotografia todo el proceso, en ocasiones, paso a
paso, detalle a detalle, que més tarde también servira para mantener el racord durante
el tiempo de rodaje.

2. Aspectos técnicos: materiales y procesos

Una vez terminado el proceso de diseflo del personaje, el caracterizador debe marcar-

se las siguientes tareas en la preparaciéon de un rodaje: elaboracién de las prétesis,
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posticeria y maquillaje de efectos. El trabajo en el taller es complejo, largo y delicado,
pues se trabaja con tiempos ajustados de acabado. Ademés, en este oficio los materiales
y procesos evolucionan constantemente. Por ello, el equipo de caracterizacién debe
conocer perfectamente los materiales de uso, habiendo practicado con ellos y habiendo
probado previamente sus componentes. Son productos que, aunque testados por las
autoridades competentes, y habiendo pasado todos los controles necesarios, pueden en

un momento determinado provocar alergias en algin tipo de piel.

2.1. Elaboracion de las prétesis

Las proétesis son alteraciones del rostro de una persona o de partes de su cuerpo: nariz,
boca, ojos, piernas... Deben aplicarse en forma y manera que el actor pueda articular sus
expresiones y no coartarle en sus gestos o0 movimientos, ya sean faciales o corporales. En
la actualidad se utilizan prétesis de silicona platinum, gel de silicona, gelatina o espuma de
latex. Son materiales que quedan muy lejos de los que se utilizaron en tiempos pasados.

Para sacar las proétesis, hay que hacer previamente

Las protesis son alteraciones del un modelado de dichas piezas en plastilina o simi-
rostro de una persona o de pa rtes lar. E1 modelado de las piezas sobre la cara o cuerpo
de su cuerpo: nariz, boca, ojos, del personaje se trabaja sobre moldes de escayola.
piernas...

Estos moldes se realizan sacando negativos de cara
y/o cuerpo en gel de alginato disuelto en agua (producto utilizado en odontologia para
obtener impresiones dentales) o bien, en silicona body double; esta Gltima requiere que

se aplique una crema hidratante sobre la piel previamente.

En el caso de molde de cara, se prepara al modelo cubriendo su cabello con papel
osmoético para protegerlo. Antes de aplicar uno de los materiales citados previa-
mente, también protegemos las zonas de vello, cejas, pestaiias, con vaselina para
evitar que se adhiera y poder despegar el molde sin dafiar. A continuacién, se
extiende por toda la cara incluyendo las orejas el alginato o el body double ayu-
dandose con una espatula de plastico. Una vez aplicado el producto y debido a
su fragilidad y elasticidad, se refuerza con vendas de escayola, creando asi un re-
cubrimiento resistente. Posteriormente, cuando las vendas han perdido la mayor
parte de humedad, lo retiramos del rostro obteniendo asi el negativo que mencio-

nibamos mas arriba.

Todo negativo necesita su positivo, por lo tanto, rellenando ese negativo con escayola,
obtenemos el molde positivo. De esta forma obtenemos la cara del actor para comenzar
el modelado.
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Una vez tenemos este molde siempre es conveniente, por se-
guridad, hacer un negativo suyo en silicona de molde. Esta
silicona se utiliza exclusivamente para fijar moldes con cual-
quier tipo de material. Asi, en el supuesto de que se rompa o
deteriore el molde original, tenemos asegurada otra copia sin
necesidad de volver a realizar todo el proceso al actor. Tam-
bién utilizamos esta copia para poder realizar moldes parcia-
les de la cara si fuese necesario.

Sobre este positivo empezamos el proceso de modelado, que
bien puede ser con plastilina chavant (joyero), barro o arcilla.
El modelado de la cara se hace completo y después se diseccio-
na en partes con el fin de que el actor pueda gesticular como
si fuese su propia cara. Todas las articulaciones deben de que-
dar libres para facilitar cualquier movimiento. Estas seccio-
nes, que se desprenden del molde original al sumergirlo en
agua, las colocamos posteriormente en esos moldes parciales
si fuera necesario. Ojo, para que se desprendan las piezas es
necesario aplicar previamente varias capas de alcohol polivi-
nilico a nuestro molde. Una vez colocadas volvemos a difumi-
nar bien los bordes para que luego se integren bien las piezas
en la piel. Por ultimo, sacando el negativo de estas piezas y
positivandolas en el producto deseado como, por ejemplo, si-
licona de platino (aunque ya hemos visto que hay una gama
muy amplia), obtenemos las prétesis que aplicamos al actor.
Como podemos observar, el método que se usa para casi todo

se basa en la realizacién de negativos y positivos.

Un buen modelado y una buena prétesis facilitan mucho
que nos quede una caracterizacioén atractiva, pero es muy
importante el maquillado de la pieza, ya que es el acabado
final, lo que el espectador ve. En ocasiones, un buen maqui-
llaje puede mejorar mucho la proétesis, pero, igual que una
mala aplicacién del maquillaje, puede echar a perder un
buen trabajo de modelado y aplicacién de la pieza. El pro-
ceso de maquillado se puede hacer tanto antes de aplicar la
proétesis como después. Por supuesto, si se maquilla antes,
siempre habra que dar los ultimos retoques una vez hecha la

aplicacion, ya que, por diversos motivos, puede variar bas-

Tlustracion 73. Proceso de elabo-
racion de una protesis.
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tante como vemos la prétesis, ya sea por la iluminacién, alguna pequena variacién
en el fisico del actor en el tiempo transcurrido desde la prueba hasta el dia de rodaje,
etc. Para este tipo de trabajos, es conveniente realizar alguna prueba de maquillaje,
ya que no es lo mismo que aplicar el maquillaje sobre la piel: los tonos pueden variar,
no todos los productos se adhieren bien o dejan buen acabado, etc. También es im-
portante saber la iluminacién que van a poner ese dia, ya que, dependiendo del tipo
de luz, aunque tu pieza funcione en el proceso, en set puede no funcionar tanto y es

necesario maquillarlo de otra manera.

Para aplicar las prétesis hay muchos adhesivos para la piel en el mercado, cada uno
con propiedades distintas. Por ejemplo, esté el adhesivo Telesis de componente asilico-
nado. Es ideal para las piezas de silicona. Bastante eficaz y resistente al sudor, evita su
despegado. Los adhesivos de Ben Nye también funcionan muy bien. Un adhesivo muy
bueno para pelucas, porque deja un acabado mate, es el Mastic Super Matte Spirit Gum.
Este adhesivo tiene componentes de alcohol y éter, entre otros. Ha sido y es el mas

usado, pero no recomendable para las piezas de silicona.

A la hora de desmaquillar, para quitar las protesis/ pelucas/ posticeria facial de la
cara del actor hay que hacerlo con cuidado, ya que no deja de ser un pegamento con lo
que estamos trabajando. Algunos adhesivos se quitan muy bien con alcohol, por ejem-
plo, el Mastic. Otros necesitan un despegante mas potente. El Bond Off de Ben Nyes fun-
ciona muy bien para todo tipo de adhesivos. Una vez desmaquillado y con la piel limpia
sin ningdn resto de adhesivo, es conveniente hidratar bien la piel, ya que hemos estado
trabajando con productos un poco abrasivos. Ademas, una piel hidratada y cuidada a

la hora de maquillar no solo facilita nuestro trabajo sino que lo luce més.

2.2. Posticeria

Para que un trabajo de caracterizacién sea correcto, es muy importante la peluqueria
y la posticeria. La posticeria consiste en la elaboracién de prétesis capilares (pelucas,
coleteros, trenzas) y elaboracién de posticeria facial (barbas, bigotes, patillas). Para
llevar a cabo estos trabajos, es necesario tomar las medidas del contorno de las cabe-
zas de los modelos. Esto se realiza envolviéndolas con film osmético transparente. Se
cubre todo con cinta cello apretando para que ajuste totalmente el film en la cabeza
para dar consistencia, formando un casco, y después sobre el film osmético se dibu-
ja el borde del nacimiento del cabello en todo su contorno, frente, laterales y nuca.
Después se toma la medida del contorno con un centimetro. Despegado de la cabeza
el casco resultante, se adapta a un molde de madera o resina de la misma medida

y se coloca un tul (malla de seda) y se comienza a elaborar la peluca con una aguja
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con gancho, haciendo un nudo con el pelo y poco a
poco se avanza la peluca. Este trabajo de elabora-
cién lleva aproximadamente 60 horas de trabajo.
Antes de terminarla se necesita hacer una prueba

en el modelo.

Una muestra de este trabajo lo podemos ver en Goya
en Burdeos, ganadora del Goya al mejor maquillaje/
peluqueria.

2.3. Maquillaje FX

En los trabajos de efectos especiales de maquillaje o
FX de maquillaje, podemos hacer pequefias o gran-
des piezas, golpes sangrantes, distorsiones del rostro
con heridas abiertas, etc. Cuando realizamos FX de
magquillaje, debemos de saber con antelacién el en-
cuadre de la cAmara en rodaje. Primero para que el
caracterizador no estorbe la posicién de cimara y
no moleste en el encuadre. En el caso de heridas que
sangran y fluye sangre delante de la cAmara, es nece-
sario realizar una prétesis grande, trucada, de forma
que podamos ocultar tubos, esparragos o canutos de
silicona enganchados a una jeringuilla o minervilla,
dependiendo de la cantidad de sangre que queramos
utilizar para expulsar. En la pelicula El renacido (The
Revenant, 2015), de Gonzalez Ifiarritu, este efecto de
pieza grande esti desarrollado durante la paliza que

le pega el oso al protagonista.

En otros efectos, como cabezas cortadas o clavadas en
estacas, el proceso de elaboracién es parecido a lo ya

explicado, incluido la elaboracién de peluca, etc.
Por supuesto, el rodaje debe de estar siempre aten-
dido por un miembro del equipo de maquillaje.

3. Un poco de historia

Los profesionales y peliculas que han marcado, desde

mi punto de vista, la profesién de la caracterizacién con

167

La posticeria consiste en la
elaboracion de protesis capilares
(pelucas, coleteros, trenzas) y
elaboracion de posticeria facial
(barbas, bigotes, patillas)

Categorias profesionales
del Departamento
de Caracterizacion

Magquillador: organiza el equipo acorde
a las necesidades del rodaje. Como ya

se ha dicho anteriormente, disefia los
personafes. Ha de trabajar en equipo con
otros departamentos. Su labor en plato
consiste en mantener y supervisar el
trabajo realizado.

Ayudante de maquillaje: es la persona
de confianza que, al margen de maqui-
llar, es el encargado de plato. Supervisa
y retoca a los actores antes de empezar
el rodaje de cada plano, ayudado por
auxiliares y becarios si los bubiera.

Peluquero: realiza la misma funcion
organizativa que el maquillador, también
asiste al cuidado de plato. Y estd en todas
las reuniones con el director para definir
los criterios de peluqueria.

Auxiliar de maquillaje /peluqueria:
ejerce la labor normal de maquillaje y
ayuda en plato. Son puestos aleatorios en
los rodagjes, en algunos casos se prescinde
de ellos al ser peliculas de pocos actores.
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diferentes técnicas de trabajo, bien con uso de prétesis o poniendo en practica diferentes
técnicas de textura, son:

- Jack Pierce. Fue maquillador de la productora Universal y pionero de la ca-
racterizacién con peliculas como Dr. Frankenstein (Frankenstein, 1931) y La
Momia (The Mummy, 1932). Las técnicas utilizadas por este maestro para
la realizacién de los trabajos consistian en tela, reforzada con latex, relle-
no de algodén, goma de alcohol y collodio. Cuando hablamos del monstruo
de Frankenstein, todos recordamos la caracterizacion realizada en los afios

treinta del siglo pasado.

- Dick Smith. Hasta su llegada, el método mas comun era realizar méscaras
rigidas de una sola pieza. Con la pelicula El Padrino (The Godfather, 1972) crea
un precedente en el uso del latex, una nueva técnica de varias piezas de latex
independientes entre si y adheridas a la piel del rostro para respetar y poten-
ciar las expresiones faciales del actor. Tras realizarse distintas pruebas, se
considerd trabajar directamente sin prétesis sobre la cara de Marlon Brando,
utilizando algodén, mastic (pegamento) rebajado con alcohol y latex rebajado
con agua. Marlon queria dar a este personaje un aspecto de bulldog, por lo
que se le realizé para la pelicula un apésito dental rellenando el hueco entre

su mandibula y sus mejillas.

Rick Baker. Comenzé su trayectoria en el cine de la mano de Dick Smith, 1le-
gando a convertirse en el maquillador mas ganador de la historia de los Oscar.
Uno de los momentos mas importantes de su carrera llegé con la pelicula Un
bhombre-lobo americano en Londres (An American Werewolf in London, 1981) desta-
cando, entre otros maquillajes de la pelicula, el que aplicé sobre el actor Jack
Stave para mostrar el desgarro en la piel simulando las garras del hombre
lobo mediante piezas en espuma de latex. Otros trabajos suyos destacables
serian las caracterizaciones de simios como, por ejemplo, King Kong (1976),
mejorando las técnicas usadas por el maestro John Chambers para El planeta
de los simios (Planet of the Apes, 1968), otro trabajo con diversas piezas en espu-
ma de latex y algiin protésico dental, siendo la primera vez que se convertia a
los actores en criaturas animales perfectamente creibles.

Stan Winston. Con sus trabajos en las peliculas Alien, el octavo pasajero (Alien
1979), Terminator (1984) o Parque Furdsico (Furassic Park, 1993), entre otras, en-
riqueci6 el cine de Hollywood durante la década de los 80 y 90, creando mons-
truos que han marcado la historia del maquillaje protésico.



(apitulo 9. Caracterizar: el maquillaje y el peinado

Tabla 9. Salarios minimos del Departamento de Caracterizaciéon (2017)

Categorias profesionales

Salario base en euros
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Semana
Jefe de maquillaje 44377
Ayudante de maquillaje 279,58
Auxiliar de maquillaje 254,39
Jefe de peluqueria 403,42
Ayudante de peluqueria 260,93
Auxiliar de peluqueria 254,39

Semana 45
horas

1,3
576,90
363,45
330,71
524,45
339,22

330,71

Semana 50
horas

1,533
680,30
428,59
389,98
618,45
400,02
389,98

Mes

3,75
1.663,39
1.047,95

953,55

1.512,17

978,07

953,55

Fuente: Convenio colectivo de la industria de produccion audiovisual (técnicos). Producciones de bajo

presupuesto. Buscar actualizaciones en Internet.

- Christopher Tucker. Realiz6 un maravilloso trabajo con E! hombre elefante (The
Elepbant Man, 1980), inspirada en el caso real de Jon Merrick. Este padecia neu-

rofibromatosis, una enfermedad que le causé tal desfiguramiento que no pare-

cia un ser humano. Tucker realiz6 el maquillaje a dos niveles, de tal manera que

algunas piezas se solapaban encima de otras, ya que era la Ginica manera de que

el actor pudiera articular sus arrugas, pues una prétesis de ese grosor resultaba

complicada de aplicar a una cara normal ajustandonos a la deformidad real de
Jon. La mayor parte de las piezas eran espuma de latex, mientras que las de la

cabeza se confeccionaron con espuma de poliuretano con una piel de latex en la

que posteriormente se insert6 el cabello pelo a pelo.

- John Caglione y Doug Drexler. Ganaron un Oscar, un Baft y un premio Saturn al

mejor maquillaje por Dick Tracy (1990).

- Barrie Dower. Es un ejemplo actual de un gran trabajo de maquillaje y caracteri-

zacién. Ha creado numerosos personajes a partir de proétesis de silicona de plati-

no, entre otros métodos, para la serie de HBO Fuegos de Tronos (Game of Thrones,

2011-2019).

- José Antonio Sanchez. Es otro maestro del maquillaje, espaiiol, maquillador de pro-

ducciones extranjeras y nacionales como Nicolds y Alejandra (Nicholas and Alexandra,

1971), Los tres mosqueteros (The Three Musketeers, 1973) o Conan el Birbaro (Conan the

Barbarian, 1982), entre otras muchas en las cuales tuve el honor de trabajar.
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Para finalizar quisiera hacer un homenaje a
todos aquellos compaiieros que me ensefa-
ron a amar esta profesiéon y con los que tuve
la gran suerte de trabajar, intentando apren-
der lo mejor de cada uno de ellos. También
a todos aquellos que siguen en activo, aqui
en Espaila, y que estin a la altura de los me-
jores del mundo. Es el caso de Montse Ri-
bas y David Martin ganadores del Oscar de
la Academia Americana por El laberinto del
fauno (2006). Ademéas de multiples premios
nacionales e internacionales. Sin olvidar a
Nacho Diaz, Pedro de Diego, Pedro Rodri-
guez, David Ambid, Barbara Almart...

Tlustracion 74. José Antonio Sdnchez, reconocido
por su trabajo con cinco Goyas.
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2.2.2. Micrdfono de corbata o lavalier 3. Postproduccion

Asi como el verbo fotografiar puede implicar todas las acciones necesarias para incor-
porar la imagen a una obra audiovisual, desde la toma a la copia final, no hay un verbo
en espafiol que exprese la accién de incorporar el sonido, o si se prefiere, 1a accién de
componer la narracién en cuanto al tratamiento de la palabra, el ruido, la musica y los
silencios. Las dos actividades bésicas que realiza el Departamento de Sonido de una
obra audiovisual, la toma de sonido y su tratamiento posterior, remiten a dos acciones
o verbos. La toma implica captar o grabar el sonido directo en el set de rodaje: los
parlamentos de los actores, los ruidos y la misica diegética (del mundo de los persona-
jes). Podriamos usar el término audiograbar, pero la Academia de la Lengua Mexicana
considera que es una voz innecesaria porque el término grabar lleva implicito captar y
almacenar imagenes y sonidos de forma que luego se puedan reproducir. El tratamien-
to del sonido, por su parte, consiste en sonorizar esa grabacién en la postproduccion,
afiadiendo, por ejemplo, efectos sonoros que ambientan la secuencia y la misica de
fondo o extradiegética (que solo escuchan los espectadores). La mezcla final da lugar a

la banda sonora de la serie o pelicula.

En concreto, el cine sonoro comenzé oficialmente en los afios 20 del siglo pasado, con
Don Juan (1926), de Alan Crosland. Fue el primer largometraje con efectos de sonido

sincronizados (atin no tenia didlogos). Al afio siguiente se rueda la famosa, E/ cantor

m
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de jazz (1927), también, de Alan Crosland, que contenia didlogos hablados (un par de
minutos) y musica, ambas grabadas en Vitaphone, el primer sistema de sonido para
cine. La primera pelicula completamente hablada fue Lights of New York (1928), de
Bryan Foy. Aunque la primera filmacién con sonido sincronizado fue en 1894 para
Dickson Experimental Sound Film, realizado para el quinetoscopio de Edison. La
llegada del sonido en el cine fue una disrupcion: hubo un antes y un después de los
talkies (término con el que se conocia a las peliculas habladas). Si bien se siguieron
realizando peliculas mudas, estas fueron decayendo rapidamente, ya que el puiblico

demandaba peliculas sonoras.

La técnica de aquella época para rodar con sonido era bastante rudimentaria. El primer
método, el Vitaphone, usaba un disco para grabar el sonido que se tenia que sincronizar
en la reproduccién. El sistema se dejé de usar rapidamente, aunque tenia ventajas, pues
era mas econémico que los sistemas de grabacién de manera éptica en el celuloide y tenia
mejor calidad de sonido, es decir, mayor rango dindmico que los 6pticos.

Tlustracion 75. Rodaje con sonido en directo en una produccion de Hollywood.
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1. Equipo humano en localizacion

Si bien en producciones de ficcién informales es usual
ver a una sola persona haciéndose cargo de todo el
sonido de la localizacién (e incluso de la postproduc-
cién), es una manera de trabajo donde no se puede
tener un buen control de la situacién. No se puede ma-
nejar correctamente los micros (por ejemplo, la pérti-
ga) y el grabador al mismo tiempo que se tiene todo el
material preparado.

En las grabaciones de ficcién profesionales el equipo
de grabacién en localizacién suele constar de un mini-

mo de tres personas:

- El jefe de sonido (Sound Mixer). Es la persona
responsable de grabar los didlogos y ambientes
en una produccién audiovisual. Tiene que dirigir
al Departamento de Sonido en el set. Esta a las
ordenes del director y, si lo hubiera, del supervisor
de sonido. Se encarga de disponer todo el equipo
necesario y mantenerlo. Es habitual que provea el
equipo para la produccién, sabiendo las necesida-
des para la grabacién, con las peticiones de pro-
duccién, direccién y la lectura del guion. Se espe-
ra, por tanto, que sea el equipo necesario y esté en

correcto estado de funcionamiento.

- El microfonista (Boom Operator). Es el responsable
de la pértiga y los micréfonos. Supervisa al auxiliar
de sonido y colabora con él (si es posible) en dispo-
ner los micréfonos lavalier (de corbata). Es el trabajo
mas fisico del departamento. Tiene que estar ope-
rando la pértiga durante horas. Precisa de buena
memoria para recordar los dialogos o los pies para
poder poner el micro en boca en cada intervenciéon
de un actor. Los micréfonos habitualmente son
muy direccionales, asi que tienen que estar en boca

(apuntando al actor que esta hablando o fuente)

Categorias profesionales
del Departamento de Sonido

Supervisor de sonido: es el encargado
del sonido de la pelicula o serie. Viene a
ser el jefe del equipo. Estd a las érdenes
del director y busca plasmar sus necesi-
dades. Puede, ademds, tener varios roles,
como ser el editor y el diseiiador de FX.

Jefe de sonido: es responsable de grabar
los didlogos y ambientes durante el ro-
dagje. Dirige el Departamento de Sonido
en el set.

Microfonista: es el responsable de la
pértiga y los micrdfonos.

Auxiliar de sonido: es el encargado del
montaje del equipo y su recogida en la
localizacion.

Editor de didlogos: es el profesional que
se encarga de los didglogos de la pelicula,
recibe los brutos que se grabaron en loca-
lizacion y va limpidndolos, ajustindolos
y niveldndolos.

Mezclador o Re-recording mixer: es e/
profesional que hace la mezcla final de la
pelicula.

Editor de sonido: es el encargado de

ir disponiendo cada uno de los elemen-
tos que van a conformar el sonido de

la pelicula, normalmente es el mismo
supervisor. También afiade elementos
que no estaban, por ejemplo, sonidos de
libreria, y recibe los materiales del resto
de profesionales.

Foley o Efectos sala: es el encargado de
aiiadir los sonidos que no se grabaron en
localizacion.
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en cada momento. En muchas producciones, se suele llevar un segundo micro-
fonista para las tomas que hagan inviable que una sola persona pueda hacerlo,
tanto por desplazamiento del micro o niimero de actores que intervienen con
diilogo.

- El auxiliar de sonido. Es el responsable del equipo de sonido en el rodaje.
Se encarga de disponer los micr6fonos lavalier y los sistemas de antenas. Se
encarga de la organizacién del cableado. Es el principal encargado del montaje
del equipo y su recogida. Es fundamental que el auxiliar disponga los micré-
fonos lavalier, ya que, si el microfonista esta atendiendo a ese proceso, no esta
pendiente de céomo se va a desarrollar la escena que se va a rodar a continua-
cién, cémo va a ser el cuadro y dénde y cémo van a estar los elementos de arte
o mecanicos que pueden interferir en su movimiento y la iluminacién (para
evitar las sombras y reflejos).

Tabla 10. Salarios minimos del Departamento de Sonido (2017)

Categorias profesionales Salario base en euros

Semana Semana 45 Semana 50 Mes
horas horas

1,3 1,533 3,75
Jefe de sonido 512,55 666,31 785,74 1.921,20
Ayudante de sonido 400,72 520,94 614,31 1.502,03
Montador de sonido 419,36 545,17 642,88 1.571,91
Ayudante de montaje de sonido 254,39 330,71 389,98 953,55
Auxiliar de sonido 254,39 330,71 389,98 953,55

Fuente: Convenio colectivo de la industria de produccion audiovisual (técnicos). Producciones de bajo presu-
puesto. Buscar actualizaciones en Internet.Equipo técnico en localizacion.

2. Equipo técnico en localizacion

El principal cometido del equipo de grabacion en localizacién es el registro de los
didlogos, seguido de los wildtracks (tomas libres no sincronizadas con la imagen).
Dentro de lo que denominamos wildtracks, pueden ser: room tones, sonido de la ha-
bitacién vacia que es 1til para poder editar los didlogos (rellena los huecos vacios
dando continuidad), sonidos particulares que pueden ser ttiles en el montaje, frases
que creemos que no quedaron del todo bien para que las tengamos en la edicién de

didlogos, locuciones en off, etc.
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2.1. Grabadores

Como deciamos, después del Vitaphone, la grabacién comenzé a hacerse directamente

sobre la camara registrandola de manera 6ptica sobre el celuloide. Evidentemente, el

sonido Optico tenia ventajas a nivel de la sincronizacién, pero no proporcionaba la

mejor calidad de sonido.

Con la aparicién del grabador magnetoféni-
co Nagra III NP, en 1958, se empez6 a usar el
grabador como un elemento independiente en
localizacién, ofreciendo una mayor calidad de
sonido. La grabacién con magnetofén tenia el
inconveniente de tener una sola pista de graba-

El principal cometido del equipo

de grabacion en localizacion es el
registro de los dialogos, seguido

de los wildtracks

cién y, en los tltimos modelos, dos. Eso obligaba a usar una mesa de mezclas

si se querian usar mas de dos micros, de ahi viene el término Sound Mixer para

referirse al jefe de sonido en localizaciéon. Lo que mezclaba era en parte la mezcla

final, ya que, al estar grabado todo sobre una sola pista, no se podia remezclar en

postproduccion.

Desde finales de los afios 80 hasta el 2000, se solia grabar en DAT (Digital Audio
Tape), un dispositivo de grabacién digital de dos pistas, teniendo el mismo pro-

blema que el anterior: la necesidad de usar una mesa de mezclas si se tenian mas

micréfonos.

En el aflo 1996 sali6 el primer grabador de dis-
co duro con cuatro pistas: el Zaxcom Deva. Este
equipo lo cambi6é todo y pronto aparecieron
otras marcas como Sound Devices y su serie
7xx. La mejora de los grabadores sobre disco
duro o memoria sélida ofrece grabadores con
mas pistas. Tener mas pistas significa tener la
posibilidad de grabar de manera independiente
cada uno de los micros, con lo cual la funcién de
mezclar en el set queda relegada a monitoraje
y a tener una mezcla basica como referencia en
el montaje. Hoy en dia tenemos grabadores de
hasta 32 pistas (Sound Devices Scorpio). Normal-
mente no son necesarias tantas para una pro-
duccién de ficcién, pero si para programas de

television.

=

Tlustracion 76. Nagra III. Fuente: Deutsches
Technikmuseum.
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Tlustracion 77. Mesa analogica Audio Develo-  Ilustracion 78. Grabador Sound Devices 788T con
pments AD114. superficie de control CL9. 12 pistas.

El orden y ntimero de las pistas depende del grabador, pero habitualmente es el siguiente:

Tabla 11. Orden y niimero de pistas

Pista Elemento Tipo de grabacion
1 Mezcla L Post
2 Mezcla R Post
3 Pértiga 1 Pre
4 Pértiga 2 Pre
5 Inaldmbrico 1 Pre
6 Inaldmbrico 2 Pre

Inaldmbrico 3 Pre
8 Inaldmbrico 4 Pre
9 Inalambrico 5 Pre
10 Inalambrico 6 Pre
1 Inalambrico 7 Pre
12 Inaldmbrico 8 Pre

El objetivo de este orden es que en montaje de video usen solo las dos primeras pistas
que son las que se mezclaron en el set y son la referencia. El resto de las pistas en
edicién de imagen estan apagadas. Esas dos primeras pistas se llaman Ly R 1y 2
también) por convencién. No tienen nada que ver con una mezcla estereofénica. Se

usan dos porque normalmente en la primera se mezclan las pértigas (post fader) y en
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la segunda todas las radios (post fader). Post fader significa después del control de vo-
lumen. Es el audio que se mezcla. Pre fader es antes del control de volumen. Solo se
puede ajustar su nivel de entrada. No se mezcla. En nuestro caso las grabamos indi-
vidualmente para mezclarlo en postproduccién. Como decia, los sonidos se mezclan
independientes, ya que los micros (pértiga y lavalier), al estar a distinta distancia de
la misma fuente, no suman de manera correcta y pueden provocar un mal sonido. Se
arregla un poco poniendo la pértiga o el lavalier mucho més bajo que el otro o bien
usando un retardo en el que esté mas préximo para que el sonido se registre al mismo
tiempo. Esto es algo que es mejor hacerlo en postproduccién, ya que la distancia esta
variando continuamente entre los micré6fonos.
Los grabadores actuales tienen una parte de mesa de mezclas (muchos fabricantes ofer-
tan superficies con faders para poder operarlos), muchos tienen filtros para altos (qui-
tar la baja frecuencia), notch, ecualizacién, posibilidad de grabar pre fader y post fader o
posibilidad de asignar la misma entrada a miltiples pistas y a miltiples salidas. Tam-
bién disponen casi todos de entradas digitales (muchos con SRC) (Sample Rate Conver-
ter). También algunos ya tienen entradas de audio a través de red ethernet (Dante, por
ejemplo). Algunos tienen, ademas, sistemas de comunicaciones, control y monitorado
inalambrico.
El formato de grabacién profesional actual en digital son 24 bits de profundidad y
48kHz de frecuencia de muestreo. (A veces para FX se usan frecuencias de muestreo
superiores con el fin de mejorar ciertos procesados).
SOUND REFORT
Project: Teva | Sound Mixer: Suse Ramallo Diractar: NA

T Phone: 555444556 Produser MA
Dt 0. | | Emai:
Location: Palas |
| aopi 24 | =
SBample Rate: 48|
Folder ;LDHES
FloMamo  |Chas|Scone  Tokw Sampfats FramoRalo 8 Oept Length | Swd TG EndTC | Usedits Mot I I I
TESTEVA1 T1_LORE3ID0 WAV ;SfPOL\') TESTEVA1 1 4R000 25 ND 24 000919 | 10:54:18:12  11:03:27:16 24082000 BOCM RADION :FU\DID?
TESTEVA1 T2_LORE3002, WAV _EJIPOLY? :TESTE\-'N 2 AB000 | 25 ND | 24 | ooent ;14 | 11033807 | 11:04:52:21 | 24062001 | P BOGM i RaDION m.
TESTEVA1 T3 LORE30O03. WAV | 2POLY) | TESTEVAT a 4B000 . 25 ND 24 00046 11:10:3204  1112:18:11 240682002 BOCM  RADIOA
TESTEVA1 T4_LOREID04. WAV ész‘OLY.I .TESTEUAI 4 ABO00 | 25 ND 24 00eD2:3T | 111316 | 11015:50:23 24082003  NO CLAC BOOM  RADIOY |
TESTEVA1 T5 LOREID0S WAV -iqpom .TE‘STEW\I g AR000 I 25 ND [ 24 I m}.m:-w' 11162724 ! 11:171)!:19. 24062004 | CIRCLE I BOCKM I RADIO |
TE&rE_\m_w_anm.m EZIPOL\Q :TESTE\MI 1] 48000 25 ND 24 00:03:38  11:17:26:08 | 11:21:06:04 24082005 BOOM  RaDION
TESTEVAZ T1, LORE3D0T WAV EZ{POLY) TESTEWAZ 1 4R100 ' 25 ND 24 00cDE:22  11:25:4T:12  11:42-10:02 24062006 BOCM  RADION
Tﬁreuz_n_mmm EBIPOLY) TESTE\-'&Z 2 48000 | 25 ND 24 0005139 11:42:24:02 | 11:40:09:21 24062007 BOOM  RADION
TESTEVAZ T3 LORESOOOMWAY  [2POLY) |TESTEWA? | 3 Ap0a12AN0. | 29| Gesg| Tatasde | 1iaa 061 | atiedle DOOM | Bisit
TESTELET T1_LOREID0.WAV ESfPOL\'j TESTELE1 1 4R000 25 ND 24 00:0S1E  §2:04: 2:08:51:14 240620028  MUCHO AUIDG BOCM RADIOT | RADNO2
TESTELE1 T2 LORE3011.WAY EZI'POL\’\ :TESTELE‘ 2 48000 25 ND 24 00:01:25 12:08:54:20 12111207 24062010 BOOM RADIOM
T!STE_!Z_TI,LM!'!ME.W ;ZfPOL\'j TESTELE2 1 4E000 25 ND 24 00:04:03 12:16:37:14 | 12:19:40:17 24082011 AVION BOCM  RADIO?
TESTELEZ T2 LORES(N3.WAV ;2|I"OLYJ TESTELEZ 2 48000 | 25 ND 24 00:06:31  12:20:26:18  12:26:57:18 24062012 BOOM RaDICH
TESTELEZ T2 LORE3014.WAV _§2|POL\‘Zl _TESTELEZ ] 13000_25 ND | 24_!0 UG:ZZ_ !2'2?"1&69_ l2:3€l'32:06_ 2-:082013_ _BOCM 1 RaDION |
TESTELE2 T4 LORE301E. WAV | 2POLY) | TESTELE2 4 48000 | 25 ND 24 00c02:3t | 12:32:01:10  12:34:33:06 240682014 BOCM  RADIOA
TESTELEZ T5_LORE306.WAY ;2€POLY.I .TESTELEZ § 48000 25 ND 24 00032 | 12:35:03:04 12:36:35:21 24082015 BOOM  RADIOY |

Tlustracion 79. Ejemplo de parte electronico generado por el grabador.
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z C . Los grabadores modernos también tienen la posibili-
Una de las formas mas primitivas & P

. , dad de elaborar el parte de sonido internamente. Este
de sincronia es la claqueta

habitualmente es un documento CSV (valores sepa-

rados por comas) que se adjunta con los archivos grabados.

1942245

Sincronia
con el chac

Golpe de la claqueta

Tlustracion 80. Sincronia con sonido con la marca visual.

En el parte podemos ver el nombre del archivo, el niimero de canales del mismo, nom-
bre de las escenas, numero de toma, frecuencia de muestreo, profundidad de bits, velo-
cidad de cuadro, cédigo de tiempo, userbits, notas y lo que hay en cada pista.

El trabajo del jefe de sonido es organizar los clips grabados y llevar correctamente los
metadatos. Tiene que estar en absoluta comunién con el/la script, con el fin de tener
exactamente los mismos datos. El/la script es también quién da la orden a los auxiliares
de camara de la claqueta que tienen que escribir y cantar. Eso tiene que coincidir con
nuestro metadato.

Una de las formas mas primitivas de sincronia es la claqueta. Se da un golpe entre dos
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Maderas para
marcar
. E : z Motion Only Shot
Dia/noche ~~§»0AY NiGHT - Fecha .. ¥ Sin sonido
i < INT
lnterlurfaxtanor-’g e Se graba sonido
————— : separado
F Nombre de la produccién
o . i DOP Cédigo de tiempo
Director | Director de fotografia

TISCENE TAKE

Rollo o tarjeta ~§» A001 I ZS i I i & Toma

Escena y plano

Tlustracion 81. Una claqueta electronica y la informacién que contiene.

maderas para poder sincronizar sonido e imagen. Justo antes del chac, sé canta qué se esta
grabando. Por ejemplo: escena 37, toma 2, primera. Es importante grabarla adecuadamen-

te y que se entienda para poder buscar esa grabacién solo oyendo las claquetas grabadas.

2.1.1. Cédigo de tiempo (TC)

Desde hace afios tenemos un sistema méas perfeccionado de sincronia que seria el

Cédigo de Tiempo (TC), aun asi, seguimos grabando con ambos.

El Time Code es una forma de sincronizar distintas maquinas en el mundo audiovisual.
La generacién y distribucién del c6digo de tiempo suele recaer en el Departamento de
Sonido. Usamos un modo que se llama LTC (Lateral Time Code). Es un poco arcaico, pero
se sigue empleando en la actualidad.

En un entorno con equipo profesional, lo nor-

mal es que las camaras estén sincronizadas en- El Time Code es una forma de

tre ellas y se tenga el grabador de sonido sincro- sincronizar distintas méq uinas en
nizado con las cdmaras. El grabador de sonido | mundo audiovisual

suele ser el méster.

La sincronizacién se divide en dos partes: el codigo de tiempo (TC) y los user bits (UB).
El TC es una informacién del tipo “12:30:15:25”, donde “12:30:15” es la informacién del
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tiempo y “25” el nimero de cuadro. Los UB son de uso libre y habitualmente se usan
para indicar la fecha y la velocidad del cuadro o bien niimero de toma. Por ejemplo,
17:03:17:25. Significa, en Europa, 17 de marzo de 2017, toma o cuadro 25. Por otra parte,
el TC puede ser horario (12.30:15:25) o de grabacién (01:15:15:12). El altimo puede ser
Free Run o Rec Run. El Free Run indica que, aunque paremos la grabacion, el cédigo
sigue corriendo. Lo normal es que este sea horario. Es muy practico, ya que nos indica
en qué momento hemos realizado cada toma. Es la forma méas usada con diferencia. El
modo Rec Run empieza a contar desde que le damos a REC y para cuando paramos la

grabacion.

Para sincronizar una caimara o dispositivo, este tiene que estar en modo JAM. Eso
significa que se sincronizara con el c6digo entrante. Las velocidades de cuadro

normales son:

- 23,976 (23,98) FPS (fotogramas por segundo). Cine (Compatibilidad NTSC).
- 24 FPS Cine.

- 25 FPS Television PAL.

-29,97 FPS Televisiéon NTSC.

- 30 FPS Televisién NTSC (blanco y negro).

Habitualmente no grabamos sonido a velocidades superiores a 30FPS. Se entiende
que son camaras rapidas.

2.2. Microfonos

El micréfono es un dispositivo que se llama transductor porque convierte las vibracio-
nes sonoras en electricidad. Su uso principalmente es para captar la voz.

Dentro de la produccién de ficcién, se emplean una

El micréfono es un d iSpOSitiVO gran variedad de micréfonos, aunque hay dos tipos
que convierte las vibraciones principales. En los micréfonos de presién, el sonido
sonoras en electricidad incide solo en una de sus caras. En los micr6fonos de
gradiente, el sonido incide en ambas caras, desplazan-

dose la membrana cuando hay mayor presién en una de ellas. Los micréfonos de pre-

sién, en principio, tienen una caracteristica polar omnidireccional, es decir, recogen el

sonido que viene en todas las direcciones. Los micréfonos de gradiente, en cambio, son
direccionales. Esto quiere decir que su caracteristica polar tiene zonas donde captan

el sonido y en otras muy poco. Esta es una caracteristica interesante cuando se quieren

captar unos sonidos y, en cambio, otros que suceden en el mismo sitio no.
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-).\-P -

NULO NULO
= . Cardioide
Omnidireccional NULO
Gapta por igual en todas Capta frontal y lateral, no Supercardioide —
raffi capta por detris (180%) e i
dEecrione (Presidn + gradiente de Hipercardioide
(Prasidn) presidi) Capta frontal y lateral, no
capta a 135°, mas directivo
NULO que el cardiode
*El I6bulo trasero es -6dB con Microfono de cafién
respecto al frontal para el Mucho mas directivo que el
hipercardicide y -12dB para el Hipercadiolde
supercardioide Cuanto mas largo es, mas
{Presidn + gradiente de prasion) directivo es
{Presién + gradiente de presidn)
Nulo es el punto de menor captacion
Figura de 8

Capta por igual por ambos lados
(Gradiente de presion)

Tlustracion 82. Caracteristicas polares de los micrdfonos.

Dentro de los micréfonos direccionales, dependiendo de su direccionalidad, tenemos
diferentes tipos de 16bulos de captacion, desde los cardioides (en forma de corazén), a
los micréfonos que tienen su nulo a 1800 (la zona de menos captacién), pasado por los

hipercardioides y micréfonos de cafién (mucho més direccionales).

El arte de la captacién consiste en conocer c6mo funcionan estas herramientas y elegir las
maés adecuadas para cada situacién, sabiendo, por ejemplo, si tiene un micro direccional
un nulo en una posicién determinada, usarlo para rechazar el sonido que no nos interesa.

2.2.1. Microfono de cainén

Es el micro méas usado dado su rechazo a los sonidos de fuera de eje. Funciona bien
en campo libre (al aire libre, por ejemplo). En sitios cerrados y con reverberacién, no

Sonidos fuera de eje

Sonidos en eje

Tlustracion 83. Funcionamiento de un micrdfono de cafion.
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Tlustracion 84. Reflexiones de sonido desde miiltiples direcciones.

funciona de manera correcta. El sonido que llega fuera de eje entra por las ranuras
ofreciendo un tiempo de llegada distinto, con lo cual existe una cancelacién. El sonido
que llega en eje no se ve alterado. Cuanto mas largo sea el cafién, més baja ser la fre-

cuencia donde empieza a actuar.

Las reflexiones en una sala dan un sonido muy coloreado dado el principio de
funcionamiento del micréfono. Se deben evitar en interiores, especialmente si son
muy reverberantes y pequerios. El 16bulo posterior de captacién también puede ser
problematico en salas con techos bajos.

2.2.2. Microfono de corbata o lavalier

Son micré6fonos en miniatura ya muy habituales en las producciones cinemato-
graficas. En el pasado se usaban poco porque requerian cableado (habitualmente
saliendo el cable por una pernera del pantalén del actor), pues los sistemas ina-
lAmbricos eran extremadamente caros y no se empezaron a usar de manera comun

hasta los afios 90 del siglo pasado.

Hoy en dia se le pone micro lavalier a todo actor que tenga una linea de guion,
siendo un sistema de seguridad por si no lo has capturado correctamente con el
micréfono de pértiga. También se usan en producciones multicimara, donde se
hacen planos generales y cortos al tiempo. A veces no es posible meter la pértiga sin
que se vea, relegando a los lavalier todo el trabajo.

Estos micros son habitualmente de caracteristicas polar omnidireccional. Se usan

dispuestos en la persona a la que se quiere captar su voz de manera cercana. Van
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colocados habitualmente en el pecho, de ahi su

nombre de corbata, para estar los més préximos Los micros de corbata son
a la fuente sonora (la voz) y para minimizar el
problema que supondran los sonidos indesea- po lar omnidireccional
dos (al estar cerca de la fuente sonora y recoger

mas esta). En ficcion, se suele disponer esos micr6fonos pegados al cuerpo del actor
o el vestuario. Lo habitual es directamente sobre el pecho del actor o actriz. Muchas
veces es mejor ponerlo en la ropa, entre dos botones en una camisa, detras del bo-
tén, si es un micro muy pequeno, en el pelo. Muchos sitios. El objetivo es tener un

sonido limpio, sin roces y cercano.

Precisamente, se suelen usar micréfonos omnidireccionales para minimizar los
problemas que darian los direccionales. Por ejemplo, al mover la cabeza de un
lado a otro. En ese caso, tendriamos zonas con poca cobertura del micr6fono
(eso se llama fuera de eje) y ello derivaria en una atenuacién de la voz en esas
posiciones.

El tenerlos fijados directamente al actor hace
que esa disposicién sea muy comprometida con
los roces, sobre todo, de la ropa, ya que esos pe-
quefios roces se verian muy magnificados y, con
ello, mermaria la inteligibilidad y meteria ruidos
molestos. Se precisa de bastante retoque de posi-
cién en la grabacién para reducirlos en lo posible.
Los roces no siempre son evitables. Incluso si el
micro no roza directamente, puede captar el roce
de dos prendas de ropa en la proximidad. Hay
que estar muy atento al vestuario para evitar en
lo posible que se usen prendas cuya composicién
sea muy sonora cuando rozan unas con otras. En
sila disposicién de micréfonos ocultos es un arte. superficie Sanken CUB.

No vale siempre la misma técnica o posicién.

Lo habitual con los dos micréfonos que hemos tratado es usarlos de manera ina-

lambrica, aspecto que trataremos més adelante.

2.2.3. Otros microfonos

En interiores la opcién més correcta suele ser el micréfono hipercardioide y el
supercardioide, siendo el primero més direccional que el segundo, pero con mayor
16bulo posterior, lo que no lo hace muy recomendable en salas pequefias.

habitualmente de caracteristicas

183

Tlustracion 85. Micrdfono para poner en
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Tlustracion 86. Micrdfono plantado en el parasol de un coche.

Suso Ramallo

Casi todos los fabricantes tienen
su modelo de supercardioide o
hiper, mas pensado para usar en
interiores que un canén. Incluso
un cardioide pude ser la herra-

mienta adecuada.

Otros micréfonos que se usan es-
pecialmente para ambientes son
los grupos de micréfonos en con-
figuraciones estereofénicas, de las
cuales hay muiltiples posibilida-
des.

Mis recientemente se usan mi-
crofonos ambisénicos, los cua-
les son micros que captan una
esfera de la que podemos elegir
qué zona nos interesa. Estos 1l-
timos son los que més se estan
usando para capturar ambien-
tes, especialmente cuando el
destino es una produccién mul-

ticanal (5.1, atmos).

Tlustracion 87. Micrdfono de caiion con suspension.

2.2.4. Proteccion antiviento

El montaje de todos los micr6fonos siempre se hace con suspensiones para evi-
tar que las vibraciones se pasen de manera mecanica al micréfono, salvo en los
lavalier.

En caso de uso exterior, para protegerlos del viento la espuma no es suficiente y
se tienen que usar zepelines (se llaman asi por su parecido a un dirigible). Los
zepelines son protecciones antiviento pensadas en principio para condiciones
adversas al aire libre. Habitualmente es una estructura plastica a modo de cesta
que, recubierta con una malla, actia a modo de paraviento. Lo que protege de las
perturbaciones del viento es el aire que esta quieto en el interior del zepelin. Es-
tos zepelines pueden aportar hasta unos 25 dB de atenuacién al ruido del viento.
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En condiciones mas extremas, se com-
plementa con un recubrimiento de pelo
que aportan otros 10dB de atenuacién

al ruido del viento.

En interiores, siempre los llevamos con
una espuma como proteccién, ya que al
moverlos siguiendo al actor creariamos
turbulencias y, con ello, ruido.

2.2.5. Pértigas

Las pértigas las hay de un montén de Tustracién 88. Zepelin.
materiales. Las habituales son de alu-

minio para la gama baja y fibra de carbono en la gama alta. El peso, su con-
tra-pesado y la calidad de los cierres son lo que marca la diferencia. Las lon-
gitudes varian segin lo que se va a grabar, pero para ficcién es recomendable
usarlas de 5 metros (o algo mas) y complementarla con algunas muy cortas para

espacios angostos.

El micro colocado en la pértiga suele ser el principal, salvo que sea imposible me-
terlo por el tipo de plano. El objetivo es tener el micréfono lo méas cerca posible
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Tlustracion 89. La captacion de sonido. Prdcticas de los alumnos de la UCJC.
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de actor con texto y, al mismo tiempo, si hay mas de uno, cambiar la posicién del
micro/pértiga para captar todos los diilogos.
2.2.6. Sistemas inalambricos
El uso de sistemas inalambricos precisa de conocer su funcionamiento, ya que
pueden no funcionar correctamente si no hemos comprobado antes el espacio
radioeléctrico y hemos visto en qué frecuencias los
En la disposicion de los podemos disponer. Para un solo micréfono inalim-
lavaliers, el orden es siempre brico es sencillo. La mayoria de los receptores tiene
(Si es posible) el orden de una funcién para comprobar el espacio radioeléctri-
intervencion de la escena co y buscar las mejores frecuencias. Cuando tenemos

multiples sistemas, hay que realizar una planifica-
cién, que incluye una comprobacién del espacio radioeléctrico buscando huecos
y calculando las intermodulaciones (efectos indeseados que ocurren cuando usa-

mos mas de un radiomicréfono).

En la disposiciéon de los lavaliers, el orden es siempre (si es posible) el orden de in-
tervencién de la escena. Quien primero habla tiene la primera pista, el segundo la
segunda y asi sucesivamente.

Frecuencia de emision

La transmisién con los sistemas de radio profesional se hace actualmente en la
UHF (Ultra High Frequency), concretamente entre las frecuencias de 470 MHz
y 694 MHz (las mismas que la televisién). Las frecuencias superiores a esta ualti-
ma son las que se usan en el 5G y 4G. Entre 470 MHz y 694 MHz podemos usar
cualquier frecuencia, pero compartimos ese espacio con la televisién y la television

tiene prioridad.

La transmisién de nuestros radio-micréfonos se hace por FM (Frecuencia Modula-
da). En la transmision por FM se codifica la dindmica desplazando la portadora. La

portadora es la frecuencia que sintonizamos.

Teniendo en cuenta la intermodulacién y las frecuencias usadas por otros servi-
cios como el 4G, 5G, television, etc., es vital hacer un analisis de frecuencia y un
célculo de intermodulacién para poder hacer un despliegue de radiofrecuencia
con garantias.

Hay que tener en cuenta en el cilculo nuestras radios y que nuestros sistemas
de escucha estén en la banda que estén.
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SEPARATA SEC 25 Para Habernos Matado V.2 05.06.21

SEPARATA SEC 25. CALLE MADRID._ _EXT/DIA 2

Fernando habla con Jose (A cierta distancia de ellos los observa Alberto que esta con un grupo
de vecinos)

1% radio FErRNADO

Fijese qué me han llamado, pero aun dudo en vacunarme, no me fio, todo ha sido
demasiado rapido, demasiado rapido para que no se dejen algo suelto.

2° radio JOSE

Don Fernando, no haga caso a esos chismes, solo son bulos que recorren internet, como
piensa usted que alguien podria querer envenenar a la poblacion mundial, es
disparatado.

FERNANDO
Claro que quieren, hay demasiada gente, en las altas esferas hablan de controlar a la

poblacion. No se han enterado que las vacunas magnetizan a la gente, esta internet lleno
de gente pegandose los cubiertos al brazo, tienen grafeno.

Alberto deja al grupo de vecinos y se acerca a donde estan Fernando y Jose, se detiene a un par
de metros apoyando su mano sobre una sefal de trafico que esta justo en la calle y se dirige a
ellos.

3° radio ALBERTO
Claro que si Don Fernando, que he visto en la television a un cantante que dice que nos
quieren meter microchips, microchips, jincreible!. Fijese que han tenido que dejar de
fabricar hasta coches por la escasez de los microchips. Blanco y en botella, los estan
usando para meter en las vacunas.

JOSE

No diga tonterias, son bulos, no hay nada cierto en eso.

Fernando y Alberto mueven sus cabezas como desaprobacion, Jose viendo la reaccion opta por
marcharse murmurando cosas ininteligibles.

Tlustracion 90. Ejemplo de separata con los pies marcados en amarillo y el niimero de micro inaldmbrico que se
le va a poner.

Antenas

Las antenas son vitales para una buena emisiéon/recepcién. Las hay de muchos
tipos. Empezaremos nombrando la isotrépica, que seria omnidireccional al igual

que los micros (captaria por igual en todas las direcciones). Este tipo de antenas
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Tlustracion 91. Reparto del espectro 470MHz a 865MHz en el 2021.

[ —

Antena de 1/4

tendria una ganancia de O dBi, ya que es por igual a todas las direcciones. Se da
el caso, de que la antena isotrépica no existe (es imposible fabricarla), pero se usa

para calcular la ganancia de las demas.

La antena mas omnidireccional que podemos fabricar es el dipolo. Es omnidirec-
cional en un eje, segin la dispongamos en vertical u horizontal. Su I6bulo de capta-
cién es como una rosquilla, teniendo su nulo en el eje de la antena.

Monopolo

Los monopolos son una varilla, normalmente vertical, cortada a ¥4 de longitud de
onda. Es un elemento resonante, asi que la longitud de la antena debe ser lo mas
exacta a la frecuencia de emisién. Para su funcionamiento necesita un plano de

tierra que habitualmente es el cuerpo del mismo transmisor.

Plano de tierra

\

Tlustracion 92. Transmisor con antena monopolio de 1/4.

Dipolo

El siguiente tipo seria el dipolo de V2 . El dipolo de V2 son dos de V4 juntos, evitando

asi la necesidad del plano de tierra. El dipolo de V4 tiene una ganancia sobre la an-
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tena isotrépica de 2,15 dBi
como es respecto a la iso-
tropica la medida son dBi

(i de isotrépica).
LPDA

Después de los dipolos,
las LPDA son las antenas
mas usadas, ya que tie-
nen bastante ganancia y
abarcan un rango de fre-
cuencias amplio. Se les

suele llamar palas por su

Tlustracion 93. Dipolo de V2 y su radiacion.

forma. Constan de muchos dipélos a diferentes frecuencias.

Suelen tener una ganancia de 7 dBi.

Tlustracion 94. Antena LPDA con ranuras
para ofrecer menos resistencia al viento.

2.3. Monitoraje (IFB)

Le llamamos IFB (Interrumpible Fold Back
System) a un bus N-1 con comunicaciéon
unidireccional que puede interrumpir o
bajar en nivel (-20 dB o maés) al progra-
ma cuando se activa. Por ejemplo, la que
tiene el realizador con el locutor a través
del microauricular. Pero lo de “interrup-
tible” es un término que habitualmente
se emplea mal en su uso en rodaje. En
realidad, seria en nuestro uso solo Fold-

back System (Sistema de monitorado). En

nuestro caso, lo habitual es usar IEM (In Ear Monitor) o OEM (Over Ear Monitor),

es decir, auriculares.

Quienes tienen mayor necesidad de escucha en un
rodaje son los microfonistas (para atender a las
instrucciones del jefe de sonido y oir lo que estian

haciendo), el director (para tener un control de cali-

Quienes tienen mayor necesidad
de escucha en un rodaje son los
microfonistas, el director y la
script

dad) y la script (para seguir los didlogos). Se suele hacer un envio con cable y un distri-

buidor de auriculares en la posicién del director/script (combo). Aunque, cada vez més,

se suele hacer de manera inaldmbrica, o bien usando sistemas IEM, como los usados
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Tlustracion 95. Receptor de IFB con lector de TC.
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para los conciertos de miisica o dispositivos di-
seflados para esa funcién.

Es el principal cometido (junto con el audio
de referencia en camara) de la mezcla en di-
recto de sonido en el set. Lo normal es enviar
una mezcla mono si solo es para monitoraje. Si
se va a dar servicio de audio para cimara y/o
combo, lo normal es una mezcla estéreo (doble
mono como apuntamos antes seria la denomi-
nacién correcta), con L pértiga/s y R lavaliers
(“radios o inas”, coloquialmente) ambas en post
fader. Este audio se va a grabar como referencia
en el montaje. En teoria, no se usa esta mezcla
para el producto final.

Se usa como intercomunicacién para érdenes
un canal independiente para la comunicacién
entre el jefe de sonido y el microfonista (este

si es un IFB propiamente dicho). Es indepen-

diente para no molestar con las 6rdenes a los que escuchan el otro canal (la mezcla).

También para darle al microfonista lo que él necesite (habitualmente su micréfono en

pre fader). Evidentemente, el microfonista se comunica con el jefe de sonido con el mi-

créfono que lleva en la pértiga.

Tlustracion 96. Microauricular “Pinganillo”.

2.5. Infraestructura

2.4. Microauriculares

Se usan cémo ayuda al actor, para que reciba
apuntes del guion o instrucciones de manera
que no se vea. También, por ejemplo, para po-
ner musica que no queremos poner a través de
un sistema de altavoces (mancharia el dialogo),
pero que le valga al actor para cantar o bailar
con ella. Coloquialmente se les llama pinganillo.

Todo este equipamiento se suele llevar en un carro, con todos los elementos necesarios

y el sistema también esti pensado para trabajar a baterias, ya que la conexién eléctrica

no esta garantizada en muchas localizaciones.
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Tlustracion 98. Carro de sonido.

3. Postproduccion

En una produccioén de sonido de una pelicula una vez realizado el montaje de imagen
se procede a la sonorizacién y se pasa el material al supervisor de sonido. Este viene
a ser el encargado de todo el sonido de la pelicula: el jefe de equipo. El supervisor de
sonido hace el conformado del sonido con la imagen y empieza a editar lo que va
a ser el sonido final de la pelicula. Si se han hecho las cosas bien en la localizacion,
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todo el material de audio y video vendra con sus cla-
El su p(-.‘I'ViSOI’ de sonido hace el quetas correctamente hechas y grabadas y, ademas,

conformado del sonido con la
imagen y empieza a editar lo

que va a ser el sonido final de
la pelicula

tendremos todo sincronizado con TC. Entonces el
conformado puede ser relativamente sencillo. Si no
esta correcto, puede derivar en un retraso importan-

te en la produccioén.

Por una parte, se pasan los didlogos a un editor de dia-
logos, profesional especializado en editar los dialogos, limpiarlos, adecuar su nivel y,
si es necesario y con la inspeccién del supervisor de sonido, solicitar el doblaje de los
dialogos que no tienen un sonido adecuado o fue imposible grabar correctamente en

localizacion.

Cuadro 3. Organigrama de la postproduccion de sonido

Montaje de imagen

* Conformado (Sincronizar el video y el audio)
Supervisor de sonido =¥ -+ Edicion de dialogos (Editor de dialogos)

\ + Disefo FX

Fole!
* —lp Supervisor de sonido —# Mezclador

Musica (Grabacién y mezcla) /
Cine

El supervisor también decide el diseiio de los FX de la pelicula (si usa librerias
o se los encarga a otros profesionales) y deriva el trabajo a los artistas de foley
(efectos de sala). Estos son los encargados de afiadir los sonidos de lo que se ve
en la pantalla si previamente no han sido grabados (solo sonidos y no didlogos).
También se puede requerir a otros profesionales la grabacién de los fondos (soni-
do de fondo/ambientes).

Como habiamos comentado antes, el principal cometido de la grabacién del sonido en
localizacioén son los diilogos, por tanto, se silencian muchos sonidos que puedan inter-
ferir en la grabacién de los mismos. Por ejemplo, una persona que va cortando con un
cuchillo sobre una tabla mientras habla. Cuando llega al supervisor el didlogo estara
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limpio, pero faltara el sonido del cuchillo. El encargado de foley crearid o emulara ese y
otros sonidos con las herramientas de las que dispone en su estudio: puertas, cuchillos,

maquinas y un largo etc. de elementos.

La musica toma un recorrido distinto. Aunque también es supervisada, suele grabarse
y mezclarse de manera independiente.

Cuando todo ese trabajo esti hecho, vuelve al supervisor de sonido que lo prepara para
llevar al mezclador (en inglés es Re-recording Mixer).
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Tlustracion 99. Ejemplo de un proyecto de sonido en Nuendo 11.

Al mezclador le llega el material editado y de manera independiente: por una parte
la miisica y, por otra, los diferentes elementos: didlogos, foley, FX, fondos, etc. Esto se
mezcla en una sala que es como un cine, para tener una referencia exacta de cémo va

a quedar en un cine real.

Ademas, podemos tener profesionales adicionales, como técnicos de grabacién
para ambientes o rumor de fondo (walla) o editores especializados en FX (armas,
coches, etc.).

En fin, hoy en dia para el montaje de sonido se usan herramientas de software y
ordenadores. Se llaman DAW (Digital Audio Workstation). Son editores no lineales (la

edicién no tiene que ser en tiempo lineal) y dentro de las mismas se usan plugins para
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Tlustracion 100. Sala de mezcla de Best Digital, Boadilla del Monte, Madrid.

arreglar, alterar, limpiar, etc. La DAW mas ampliamente usada es la Avid Protools, he-
rramienta que usa el editor y que va pasando las partes del proyecto correspondiente

a cada uno de los técnicos de edicion.

Bibliografia basica

v AMYES, Tim (1992). Técnicas de postproduccion de audio en video y film.
Madrid: Instituto Oficial de Radio y Television.

v RECUERO LOPEZ, Manuel (1992). Técnicas de grabacion sonora. Madrid:
Instituto Oficial de Radio Television.

v WYATT, Hilary y AMYES, Tim (2006). Postproduccion de audio para TV
y cine: una introduccion a la tecnologia y las técnicas. Andoain (Guipizcoa):
Escuela de Cine y Video.
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Sumario

1. Teoria de la miisica 5. La miisica y sus artimarfias para crear

2. La muisica y su capacidad de espacio y tiempo
comunicacion o autonomia del signo 6. La estética de la miisica y la miisica
musical como signo

3. Una historia breve sobre la miisica y su 7. El cine y su sonido inseparable
relacion con el cine 8. La audiovision

4. Nace una... ;Industria! 9. Da capo al fine

Este capitulo pretende dar un paseo por lo que significa la musica para el cine
y la ficcién audiovisual, asi como destacar las principales funciones de quienes
trabajan para la creaciéon de una banda sonora. ;Quiénes son los malos? ;Cémo
son los buenos? ;Por qué son importantes la musica y los efectos especiales? ;Qué
hace que la relacién entre imagen y sonido sea tan fuerte? ;Qué determina que la
Marcha Imperial sea igual a Darth Vader? ;Por qué el ritmo de la musica es relativo
al ritmo del montaje?

No es un secreto que la musica y el cine estan ena-

morados uno del otro. La miisica es una de las Be- |3 musica tiene tres grandes
llas Artes, la cuarta, y, al mismo tiempo, una parte com ponentes; me|0d|’a' ritmo y

fundamental del cine, el séptimo arte. Una buena armonia

banda sonora nos retrotrae a aquellos momentos

en los que, sentados delante de una pantalla, contemplabamos imégenes que se que-
daron grabadas a fuego gracias a la relacién entre el sonido y la imagen. En este
sentido, componer consiste en escribir una partitura musical, que sera ejecutada
con instrumentos musicales y/o intérpretes, segun las leyes de la armonia, la melodia
y el ritmo para conseguir un efecto estético que, dentro de la banda sonora, resulte
dramaticamente apropiado a la imagen.
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1. Teoria de la musica

Esa composicién musical, eso lo debe saber el lector de sus aproximaciones a la mi-
sica en su formacioén escolar, se expresa en una notacion distinta a las palabras. Las
notas musicales (do, re, mi, fa, sol, la, si) se fijan en el pentagrama en su duracion,
frecuencia, intensidad y expresién. Esa notacién da el tono y manera de cémo debe ser
la musica, c6mo sonari, qué instrumentos entran antes y después, los silencios, los
fraseos, en fin, las voces que marcaran el espacio visual gracias a la magia del sonido.

Tlustracion 101. Partitura musical.

(ada una de las claves

La misica tiene tres grandes componentes; melodia, ritmo y armonia. La melodia es la
narrativa de la musica. La forma en c6mo se escucha de modo lineal. El ritmo es el tem-
po de la miisica. La forma de darle una periodicidad a cada uno de los compases de una
pieza musical. La armonia es la forma en c6mo las voces de los diferentes instrumentos
musicales se escuchan de forma armoniosa. Dicho de otra forma. La melodia es lo que
solemos tararear cuando sabemos una cancién. El ritmo es aquello que solemos bailar. Y
la armonia es el piso para cada uno de los instrumentos
o voces de manera que hagan un todo armonico.

musicales =Sol, Fa, Do- es
usada para la notacion de los La musica tiene, a la vez, tres grandes criterios de es-
distintos instrumentos critura sobre el pentagrama en funcién de la clave.
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La clave asigna a una nota una linea del pentagrama a partir de la cual se establece
el nombre del resto de las notas. Asi, en la clave de Sol, las lineas del pentagrama se
leen desde abajo hacia arriba como mi, la, re, sol, si. En la clave de Fa las lineas se
leen desde abajo hacia arriba sol, si, re, la, fa. Y, en la clave de Do, las lineas se leen

desde abajo hacia arriba re, fa, la, do, fa.
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Tlustracion 102. Claves de anotacion musical.

En el mundo de la masica, los diferentes instrumentos usan variaciones de estos penta-
gramas. Por ejemplo, el piano usa la clave de Sol para la mano derecha y, la clave de Fa
para la mano izquierda. Los violines la clave de Sol. Las violas la clave de Do en tercera
(Ia de Sol para los agudos). Los violonchelos la clave de Fa. Los contrabajos la clave de
Fa en su octava baja. La clave de Sol también es usada por instrumentos agudos como
las guitarras, flautas, clarinetes. El fagot y el trombén usan la clave de Fa. Y asi. Lo im-
portante es que un director de orquesta tiene las partituras de todos los instrumentos a
la vez para saber coémo dirigirlos, qué instrumento entra en cada momento y por qué.

En el ritmo se controlan los tiempos, es decir, la sincronia de todas las melodias,
cada instrumento con la suya propia y, ese ritmo también esta marcado en la parti-
tura. Tiene que ver con el compas o unidad métrica musical compuesta por figuras

musicales que se organizan en grupos en los que se da una contraposicién de partes
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Cuando la musica hace

Max Romer Pieretti

acentuadas y atonas. Por ejemplo, un vals tiene una notacién de 3/4, una marcha de
2/4. Cada ritmo establece la cantidad de tiempo de un compés, asi como la veloci-
dad en la que se ejecutari la pieza. Cuando se habla de 3/4 quiere decir que se debe
contar en cada compas hasta 3 y, si se trata de 2/4 se cuenta 1y 2. De esa forma todas
las notas que estan dentro de un compas (si hablamos de 2/4) no pueden sumar mas
de dos tiempos, por lo que se puede construir el compés por dos negras (cada negra
vale 1) o, una blanca (que vale 2) o dos corcheas y una negra (cada corchea vale la
mitad de una negra) y asi.

Es decir, que la musica se escribe de acuerdo con un tono (desde el do hasta el si), un
semitono (que son los bemoles y sostenidos o las teclas negras del piano), un tiempo
que esta determinado por el tipo de nota (fusas, semifusas, corcheas, semicorcheas,
negras, blancas y redondas o los silencios de esos tipos), asi como un ritmo que es la
forma en c6mo esta construido un compas.

Este paseo breve por lo que esta en el pentagrama es el dia a dia de los musicos.

2. La musica y su capacidad de comunicacion
o autonomia del signo musical

Decia N6el Burch que: “Un sonido evoca siempre a una imagen, una imagen nunca
evoca a un sonido” (citado por Roméan, 2008). Con ese pensamiento, queremos
iniciar este apartado por ser cierto. Cuando tenemos un aroma, por lo general po-
demos retrotraer nuestra memoria a un momento que, sin duda, son imégenes. Lo
mismo nos pasa con el sonido, con la musica. Asi, el signo sonoro es auténomo,

puede vivir sin la imagen, pero la imagen filmica ya

no puede vivir sin el sonido. De esa manera pode-

mos hablar de autonomias internas dentro del filme

contra pu nto, lo que hace es o, de autonomias externas al filme o la posibilidad
darle profu ndidad a la imagen de funcionamiento auténomo fuera de la asociacién

establecida con la imagen.

En la primera, la autonomia interna dentro del filme, se habla de que la misica tiene
vida propia -no duplicando lo presentado en la pantalla-, por el contrario, enriquece a
las imégenes al hacer un contrapunto de los sonidos musicales a la imagen-argumen-
to (Romén, 2008). Cuando la misica hace ese contrapunto a la imagen, lo que hace
es darle profundidad a la imagen. Lleva y obliga al espectador a buscar una relacién
mucho mas rica, con una verdad audiovisual compleja. Tiene el receptor que hacer un

esfuerzo de interpretacién de ese contenido “musivisual” (Romén, 2008).
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Entonces, queda claro que cuando la misica es creada especialmente para el cine,
hay quienes consideran que ese tipo de misica no puede vivir fuera de la pantalla,
lo que deja la autonomia del signo musical a tan solo dos tipos de musica: la gra-
bada previamente o la que se ejecuta en un concierto. Roman propone que existe
una serie de elementos que ayudan a esa autonomia del signo musical respecto a

la imagen:

Tabla 12. Signo musical e imagen

Cuando la musica se opone a la imagen para crear un ambiente concreto

Gt y bien definido.

La musica actia con voz propia enriqueciendo al mensaje musivisual.

Contrapunto . v 8.04
P Se trata de una interaccién por adicion.

La musica es un fondo sonoro neutro. En estos casos la musica actia en
una situacion plenamente dramética.

Musica anempatica

Es cuando se usan estereotipos musicales. Se esti en consonancia con el

Disonancia audiovisual .
texto visual.

Cuando la musica y la imagen solo comparten la temporalidad. La musica

Sy tiene su propio sentido y es independiente de la imagen.

Romdn, 2008. Elaboracion propia.

3. Una historia breve sobre la musica
y su relacion con el cine

El sonido grabado era una realidad anterior a la aparicién del cinematégrafo. Cuando
surge el cine, no eran compatibles la tecnologia del sonido con la del cinematégrafo. No
habia manera de hacer que los dos tipos de materialidad, filme y sonido, se fundieran
uno en el otro. Por el contrario, tal era el divorcio tecnolégico que la misica debia eje-
cutarse en las salas de proyeccién, asi, con instrumentos musicales como si de un ballet

o una 6pera se tratara.

Las salas de cine importantes tenian orquestas, mientras que las salas menores tenian

un piano o un érgano para acompanar a las distintas secuencias.

Se fue produciendo un fenémeno que, si se ve a la distancia, no ha variado: se usaban
partituras que daban un ambiente particular, un tono a los personajes o a las situacio-
nes. Se crearon entonces libros de colecciones de partituras que se ejecutaban en las
salas de cine de acuerdo con las indicaciones de los productores de las peliculas o de

sus realizadores.
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La voz de Al Jolson fue el
primer sonido sincronico,
segin muchos historiadores

Max Romer Pieretti

Si se trataba de una tempestad, se podia escuchar a la
Obertura de Guillermo Tell (Mouéllic, 2011) de Giacomo
Rossini. Una pieza que, por cierto, refleja a El llanero
solitario (The Lone Ranger, ABC, 1949-1957), 1a serie de
television -después pelicula- que iniciaba su cortina con el héroe enmascarado sobre
su caballo Silver al galope con ese fondo musical. No hay duda de que esa obertura y el

famoso ‘Kimo Sabe’ son icono uno del otro.

El tiempo fue mejorando la ejecucién de la musica en los cines con un problema técnico
importante: el celuloide se iba rompiendo y, a medida que perdia fotogramas, las peli-

culas no se hacian sincrénicas con la musica de la sala.

Los directores de orquesta y los musicos de la sala debian hacer malabares con aque-
llos cortes de la cinta cinematografica. Si tenian preparado un amanecer y luego una
escena de accién, a veces el amanecer se quedaba sin salida del sol con un abrupto pase
a esa escena de accién.

Todo un galimatias musical en torno a aquellas imagenes que, sin duda, estaban desan-

geladas de los compases que debian acompaiiarlas.

Fueron haciendo avances técnicos como una especie de embrague que permitia ralen-
tizar al filme y, asi, los directores podian sincronizar de un modo un tanto pedestre la

musica con las acciones que los espectadores contemplaban en la pantalla.

Los inventos se sucedieron y, con ellos, el gran dia de tener el sonido dentro de la pelicula.
Como se ha comentado mas arriba, un filme fue capaz de llamar la atencién por eso: El can-
tante de jazz(The Jazz Singer, 1927). Un embetunado Al Jolson hacia de cantante afroamericano
y, mientras tanto, entonaba Mame ante un auditorio. Antes, habia cantado junto a su madre
en un piano vertical, asi como otras piezas lo que constituyd al filme como un hito por ser la

primera pelicula sonora.

Criticas aparte, que tuvo muchas, el adelanto técnico de la Warner Brothers cambi6 la
industria del cine y trajo como consecuencia que el cine tuviera que adaptarse a las nue-
vas inquietudes del espectador. Sin duda, el avance acarre6 sus desgracias porque mas
rapido que tarde los miisicos de las salas engrosaron las filas del paro y muchos actores,

por no tener voces agraciadas para el sonido, se quedaron mudos para siempre.

Enla década de los treinta, el cine se casé entonces con el sonido, con la miisica. Ya no era nece-
sario tratar de ilustrar las escenas con musica, sino que la misica compuesta a propésito para
las peliculas se generalizé y, a la vez, los directores y realizadores podian darle el tono exacto a

sus creaciones visuales con el sonido que creian debia tener cada una de las secuencias.
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Tlustracion 103. La banda sonora de las peliculas se ba convertido en miisica para melomanos, bien mediante el
consumo de grabaciones o la asistencia a conciertos.



202

En la primera etapa, “Suenos
y Realidades (1895-1935)",
la musica es asincronica,
ejecutada directamente en las
salas, y también se usaba para
inspirar en los rodajes

Max Romer Pieretti

4. Nace una... jIndustria!

Evidentemente habia que componer para el cine. Ya no era necesario apelar a las parti-
turas de siempre -las clasicas y romanticas-, sino que, por el contrario, los espectadores
esperaban creaciones cada vez mejor acabadas: calidad, ante todo. Una narrativa que
fuera mas alla de lo que las orquestas o pianistas solitarios le daban a cada sesién a la
hora del vermut.

Asi como el cine fue creando espacios para las imagenes, para la iluminacion, fue im-
perioso que la misica tuviera su preponderancia, su articulacién, su lugar como parte
de una industria que, si bien antes habia sido especticulo, ahora era presencia, luz y

ambiente de personajes y situaciones.

Como en todo proceso de creacién artistica, la musica para el cine tiene sus eta-
pas. Segiin Michel Chion son tres. La primera de todas, la denomina “Suefos
y Realidades (1895-1935)”. Esa primera etapa, en la que la musica es asincréni-
ca, ejecutada directamente en las salas y gracias a
aquellos pinitos tecnolégicos (como el de The Jazz
Singer) la musica sirve de acompafante, una més-
cara sonora para el sonido del proyector, parte de
un espectaculo de vodevil, una forma de hacer que
el ambiente de la sala de proyecciéon fuera algo mas
que un experimento narrativo de imagenes en mo-
vimiento. Si las primeras sesiones de los herma-
nos Lumiére dejaban boquiabierto al ptblico, las
imagenes teatralizadas y narradas con las técnicas que fueron desarrollando los
cineastas, el sonido se iba quedando atras, como una manifestacién languida de
la poquedad necesaria para que existiera sincronia y, en consecuencia, armonia
entre las partes. Hacia falta que ocurriera la magia de lo audiovisual, sonido e

imagen a la vez.

El publico, que ya disfrutaba del sonido grabado, sentia que se le hacia distante la mu-
sica de las peliculas. ;Qué pasaba?, pensaria un afinado cultor de la musica grabada
frente a las primeras secuencias de un rodaje lleno de emociones como los que hacia
D. W. Griffith.

La tecnologia debia avanzar si se queria mantener al publico en las salas de cine. Ya la
industria de la musica grabada era un hecho, la radio empezaba a difundir en ondas
hertzianas voces y canciones y, sel cine? ;Seguiria siendo ese espacio ferial en el que

mostraban carteles y se acompailaba de musicos bajo la lona de la pantalla?
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Esta primera etapa pertenece a eso, a esas musicalizaciones que se hicieron en las tres

primeras décadas del siglo XX y los dltimos afios del siglo XIX.

La musica necesita un enganche con el ptiblico. Necesita tener relacién con el cine y, de
alli que dentro de esa teatralidad la danza ocupa un espacio preponderante en lo que se

debe tocar en las salas de cine.

Busca el sonido combatir el silencio del tiempo diegético, es decir, que la historia que se
va narrando en la pantalla en el silencio de los personajes y ambientes tenga un amparo
en el sonido, aunque solo sea musical. Un necesario alejamiento del espectador de la his-
toria que iba narrando el celuloide. La palabra diegético significa que la musica o el soni-
do se escucha y ve simultineamente. Por ejemplo, 1a que se oye en la radio de un coche en
un filme. En cambio, lo extradiegético implica que la misica o el sonido no pertenecen a

lo que se esta viendo en el filme. Tiene un valor simbolico extrafilmico.

En esta primera etapa, ademas, la musica se usaba también para inspirar. En los roda-
jes los directores y realizadores usaban piezas musicales para inspirarse y para darle
caricter a los personajes mientras actuaban. Se buscaba que esa musica reflejara la

intencionalidad de los directores en el rodaje y la exhibicién posterior del filme.

Chion dice que la musica sirve de apoyo, de “bajo continuo”, de hilo conductor ritmico,
ese que se construye con los ojos cuando el montaje es relativo a ese ritmo musical.
En ocasiones, la musica sirvié de contrapunto a la imagen, una especie de coral a dos
voces: la de la imagen y la de la musica. O, sirvié para destacar o subrayar a la imagen
ritmica y sincrénica como esos bailes de Fred Astaire y Ginger Rogers. O, como hiciera
Disney en que ritmo, melodia y armonia eran una sola amalgama con la imagen.

Ya en esta etapa se tiene conciencia del valor de la musica con las imagenes. Faltaba,
sin duda que el sonido -los sonidos- entrara a ser parte fundamental del lenguaje na-

rrativo del cine.

La segunda etapa, en la clasificacién de Chion, es la que se denomina “De los clasicis-
mos al modernismo (1935-1975)”. Caracterizada por la irrupcién del ruido y, en espe-
cial, la palabra. La tecnologia hasta 1935 no permitia tener una banda sonora al uso,
sino que se podia incluir algunos acentos sonoros aislados. La palabra o, la musica. El

ruido sin otro soporte auditivo.

Esta segunda etapa demuestra que la musica se hace invisible a la vez que transmite
emociones y, por demaés, sirve como base narrativa porque ilustra, subraya, acentia,
sefala y punttia connotaciones de la historia gracias a la relacién que se establece entre

la imagen filmica y la misica.
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A la vez, el modernismo significa un aspecto, si se quiere, ecolégico, al usar la musica

durante pocos minutos evitando las profusiones musicales.

Asi, esta etapa del desarrollo del sonido y la miisica para el cine tiene dos importantes
vertientes: la norteamericana y la europea.

Si en Estados Unidos se compone pensando en orquestas, en Europa se hace lo propio
con pequetios grupos. Temas de la economia y del tamarfio de los presupuestos de cada

regién en el mundo del filme.

Y llega la etapa que denomina Chion (2010) como “Regreso al futuro (1975-1995)”. En
esta etapa se usa lo épico, la revisién de la musica que otrora habia sido usada como
contorno para el cine, el uso del fondo musical con criterios de crear personajes, el uso

de sintetizadores.

Bueno, y con esto, caemos rapidamente en cémo la industria del sonido es parte del cine.

5. La musica y sus artimaiias para
crear espacio y tiempo

La musica es una trilogia de ritmo, armonia y melodia. Requiere de las tres para poder
ser sonido que tenga una capacidad audible y relativa a lo que espacio-temporalmente

se quiere decir en lenguaje musical.

La musica en el cine no se escapa de esa realidad. Requiere el cine de los conocidos
recursos de la misica para darse el sustento necesario al propio montaje filmico con
el afiadido de que los efectos seran el acento temporal de lo que espacialmente ocurre.
Por ejemplo, si hablamos de una persecucién de coches, la miisica se hace frenética,
tanto como el girar de los neuméticos, pero se apoya en los deslizamientos de las gomas
por el asfalto, en los otros vehiculos, en el sonido de la ciudad, en lo que ocurre dentro
de las cabinas de los automoéviles: embragues, cambios de velocidad, rugidos de los

motores.

Todo lo que se quiera decir en el Aambito del tiempo, esa dramaturgia (Mouéllic,
2011), no versa solamente en el ritmo de la imagen y su sincronia con la musica,
como tampoco lo es para recrear un tiempo en particular en el pasado. Ya la musica
se sirve del cine y viceversa para crear un tiempo propio del filme, una relacién
entre la banda sonora y las imagenes. En la serie de television Versailles (TF1y Z.
F., 2015, 2016, 2018), por citar un ejemplo, a pesar de estar ambientada en el siglo
XVII, toda la musicalizacién es relativa a la creaciéon de espacio y tiempos comple-
tamente apegados a la narrativa filmica. Es la convivencia de la imagen recreada
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en la corte de Luis XIV y la contemporaneidad del sonido. Atras queda el uso de la
musica versallesca o propia de los autores cortesanos franceses. Lo importante es
darle a esa historia un sustento sonoro distinto, mucho més apegado al dramatismo
que se quiere mostrar en la pantalla, al uso actual de las series, al contexto contem-

poraneo del espectador.

6. La estética de 1a musica y la musica como signo

Chion afirma:

no existe un estilo de musica cinematografica propiamente dicho. Esta masica
bebe de todas las fuentes, del mismo modo que un compositor de musica de
concierto o de épera. La diferencia esta en que este altimo, en principio, puede
escoger con toda libertad como crear su estilo personal, no s6lo a partir de lo

que inventa, sino también lo que toma de otros (2010, p. 252).

¢Qué nos quieren decir los teéricos de la misica para el cine? ;Es que no existe una
estética para la musica cinematografica? ;Dénde empieza la estética y dénde termina

la musica?

Para la ultima de las preguntas, la respuesta nos la da Adorno (2003), cuando dice
que lo estético empieza cuando termina la obra. Esto quiere decir que la estética de-
pende del propio espectador, de sus valores culturales, de su interpretacién, de la
pulsién que tiene con respecto a la obra musical. En consecuencia, dependera del
contexto en el que se mueva esa obra musical y de quienes la perciban como parte, o
un todo, de un filme.

Ahora, si valoramos a la misica como signo, nos

encontraremos en que ésta tiene dos posibles lec- La mudsica es ca paz de expresar
turas. Una independiente del &mbito cinematogra- cu an uier cosa, decia Stravi nsky

fico y, otra, indefectiblemente casada con las iméa-
genes. Se ha hablado a lo largo de estas lineas del valor de la misica como enlace a los
recuerdos de las imégenes y, en las palabras recientemente citadas de Chion, como

libertad creativa.

Entonces, la miasica como signo adopta, en palabras de Stravinsky, una excepcional
forma de poder expresar cualquier cosa, desde un sentimiento, un estado psicolégico
o un fenémeno de la naturaleza. Ahora, nos interesa definir a la mdsica como signo,
es decir, otorgarle el mismo valor de las imagenes. En ese sentido, lo que se busca

desde la semié6tica -campo en el que se estudian los significados- es entender cémo las
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referencias extramusicales se pueden verbali-
zar'y, a la vez, qué tipo de objetos se pueden re-

lacionar con los signos musicales (N6th, 1990).

Pues, la respuesta esta en las imagenes que evo-
can a esos signos musicales. Alli esta el valor es-
tético y signico de la musica, en especial, de la

musica usada en el cine.

7. El cine y su
inseparable sonido

¢Como es que se hace sonido para el cine? ;Cé6mo
se denominan los cargos de aquellos que traba-
jan en el mundo del sonido para el cine? ;Qué es
lo necesario para producir sonido y musica para
el cine? ;C6mo sabemos qué instrumentos mu-
sicales o sonidos se parecen a los protagonistas?

¢Siempre es valido el piano? ;Y los violines? En

Tlustracion 104. El compositor Alberto Iglesias, no-
minado en tres ocasiones a los Oscar y ganador de
varios premios Goya. Foto: Carlos Delgado. personalidad inseparable que tiene junto a las

fin, ;c6mo hacemos para que el sonido tenga esa

imagenes?

Hay dos maneras béasicas de producir sonido. Una es sobre la base de un briefing o
instrucciones precisas de tiempo para que la misica pueda casarse con las imagenes.
La otra, muy distinta, es componer la musica una vez que esta filmada y montada la
pelicula. Dependera de cada realizador o director como se creara el sonido, cémo debe-
ra usarse durante la produccién o rodaje y, a la vez, de la intencionalidad que tenga el

sonido, la musica y los efectos en el filme.

En general, los efectos de sonido se crean después de estar filmada y montada la peli-
cula, puesto que deben ser sincrénicos con la imagen. Pero, la musica, como deciamos,

puede ser compuesta antes del rodaje para apoyar la filmacién o, después del rodaje.

Aun asi, estin los directores de las propias peliculas que ‘firman’ las partituras de sus
cintas. Para ello se basan en los llamados hummer que son musicos que interpretan lo
que el director quiere decir, la intencionalidad de los instrumentos, en definitiva, lo que
podria ser la banda sonora. Los hummer son, en otras palabras, los que hacen los arreglos
musicales, los que determinan cémo debera ser la orquestacién de toda la pelicula (Ra-
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digales, 2008), pues el arreglo musical no es mas que
el proceso de componer para diferentes instrumentos

de tal forma que, al sonar a la vez, tienen una armonia.

Eso si, y esto es importante, las peliculas por lo ge-
neral no conservan un estilo tinico a lo largo de todo
el filme. Se entremezclan épocas musicales, estilos
de acuerdo con las situaciones o personajes, se crean
leitmotivs (una cancién o acordes que representan a
un personaje o situacién), se usan efectos de sonido
que se funden con instrumentos, en fin, es tan di-
verso el universo del sonido para las peliculas que
se puede escuchar todo tipo de cosas e instrumentos

musicales.

Lo que si es casi una manera fija de hacer el sonido
de las peliculas es a posteriori del montaje de imé-
genes. De esa manera se pueden ajustar el ritmo y
la armonia de la musica al verdadero tiempo de las
secuencias o escenas, inclusive, se puede saber si los
silencios deben ser de blanca o de redonda, si se debe
componer con el frenesi de las semifusas o con la cal-

ma de las negras.

Asi como esta el hummer, también esta el compo-
sitor. Es una persona que, como el director del fil-
me o el director de fotografia, ambienta cada una
de las partes de una pelicula y, por lo general, por
respeto a su trabajo, la miisica no se cambia, ni se

recorta.

Categorias profesionales
implicadas en la creacion
musical

Supervisor musical: propone miisicas,
negocia sus derechos y licencias y se
encarga de todo lo referente a la miisica
involucrada en una pelicula o serie.

Compositor: es la persona que disefia
la miisica, quien crea todas las piezas
musicales originales.

Hummer o arreglista: misico que in-
terpreta lo que el director quiere decir; la
intencionalidad de los instrumentos.

Director musical: es la persona que hace
los arreglos musicales para todos los
instrumentos de una orquesta.

Letrista: autor de las letras de las can-
ciones.

Intérpretes: cantantes y miisicos que
ejecutan la miisica.

Montador musical: es la persona que da
orden a los diferentes sonidos y miisica
con las imdgenes.

Evidentemente, y como se ha sefialado, al igual que estan los montadores de las ima-

genes, hay montadores del sonido. Son las personas que se ocupan de que el sonido

esté en la posicion correcta, obedezca a las imagenes, se entiendan los didlogos y no se

sobreponga un sonido a otro.

8. La audiovision

La audiovisiéon (Chion, 2010) o lo musivisual (Roman, 2008) es la forma en cémo la

musica se conecta con la imagen, c6mo se hace una sola amalgama de valores estéticos,
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semidticos, poéticos y metaféricos para crear eso
La audiovision es la forma en que Ilamamos cine.

como la musica se conecta con

la imagen

Es la forma de estudiar musica e imagen, como se
deben diseccionar una del otro y luego en conjunto
para dar ese tono adecuado a la narrativa filmica con el fin de adoptar acciones correc-

tas en torno a la musica, el montaje o la secuencia de iméagenes.

Es un método de estudio y anélisis de la musica. Es una forma de no equivocar las
decisiones de montaje, de hacerlas comprensibles para el piblico o, en el mejor de
los casos, poner al propio espectador en un proceso reflexivo en torno a la imagen y
el sonido.

9. Da capo al fine

No podemos dejar de lado que el cine se sirve de canciones populares para incluirlas
en sus bandas sonoras. Muchos cantantes famosos han acompaiado tanto de forma
diegética como extradiegética a muchas peliculas. Por poner un ejemplo, Norah Jones,
en el inicio de su exitosa carrera, con todo el valor que habia adquirido su cancién
Nearness of you, tocé el piano y canté en la pelicula 4mor con preaviso (Two Weeks Notice,
2002) protagonizada por Sandra Bullock y Hugh Grant. La musica para el cine, como
se ve, convive con nosotros otorgandole valor a nuestras vidas, generando recuerdos

cinematograficos con tan solo oirla.

No hay duda al respecto. También, muchas peliculas son grandes no solo por lo que
son, sino por el valor de su musica. Hay muchos grandes creadores musicales para el
filme. Citaremos a tres de ellos: Enio Morricone, John Williams, Hans Zimmer vy, tan
solo mencionaremos tres peliculas compuestas por estos caballeros de las partituras,
Cinema Paradiso (1988), La guerra de las galaxias (Star Wars, 1979) y Piratas del Caribe
(Pirates of the Caribbean, 2003). Buscar las biografias de estos sefiores es deleitarse con

la musica que han escrito.

En el caso de Cinema Paradiso, la musica de Morricone ha hecho llorar a mas de
una persona. La relacién entre el estado de animo de los personajes y la musica es
un matrimonio perfecto entre imagen y sonido. Si pensamos en la maldad, Darth
Vader es su encarnacién. John Williams ayudé a crear al personaje con su Marcha
Imperial. Y, si pensamos en un pirata contemporaneo que nos haga reir, el Capitan
Jack Sparrow necesité mucho més que a Johnny Depp para encarnarlo, usé a la

musica de Zimmer.
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En fin, el cine sin la musica y el sonido ya no seria concebible. La relacién entre la
imagen y el sonido son indivisibles y, la propia industria del cine y del sonido asi lo
entienden. La verdadera relacién entre las dos artes ha generado un negocio en el que

cultores de la imagen y hacedores del sonido conviven.

Es una historia que se hace cada dia, que tiene una vida propia y que, tras cada compas
va dejando una estela de armonias y sensaciones diversas, novedosas que van desde el

guion hasta el momento en el que, apoltronados, contemplamos una pantalla.
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Capitulo 12
Montar: la edicion

Victor Herreruela Ruiz (UCJC)

Sumario 4. La justificacion psicologica del montaje
1. El cine antes del montaje 5. El montaje conceptual

2. El origen del montaje 6. El montagje en la prictica

3. El montaje analitico 7. El Departamento de Montaje

Con el término montaje aludimos a una practica profesional bien localizada en el
proceso de creacién de una pelicula o, por extensién, de cualquier producto audio-
visual: la postproduccién. En castellano, montaje designa el trabajo de laboratorio o
sala conocido igualmente como edicién, por influjo de la voz inglesa editing. El mon-
taje, en un sentido amplio, “puede ser considerado como la operaciéon destinada a
organizar el conjunto de los planos que forman un film. El montaje sera por lo tanto
un principio organizativo que rige la estructuracién interna de los elementos filmicos

visuales y/o sonoros que conforman una pelicula” (Zunzunegui, 2010, p. 161).

Asi, tanto el cine como el resto de los productos El montador tiene el poder de

reorganizar, modificar, recortar o
confirmar el guion con un unico
objetivo: conseguir la mejor
pelicula o serie posible a partir
del material grabado

audiovisuales tienen una expresion heterogénea
que combina seis materias diferentes. Durante el
proceso de montaje estas materias pueden ser or-
ganizadas, manipuladas y moldeadas para ser em-
pleadas como elementos de significacién a la hora

de elaborar un discurso.
Tres de estas materias se encuentran en la banda de imagen:

- Imagenes fotograficas moviles organizadas en series continuas. Estas imigenes
en movimiento pueden provenir de dos soportes diferentes: el cinematografico

(fotoquimico) o videografico (electrénico/digital).
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- Anotaciones graficas que sustituyen a las imagenes (intertitulos, rétulos, ti-
tulos de crédito) o que se superponen a ellas (subtitulos, grafismos, logotipos).

- VFX: efectos visuales que crean o manipulan imégenes fuera del contexto del
rodaje o la grabacioén.

En la banda de sonido se mezclan tres materias de la expresion filmica:
- Sonido fénico: diilogos.
- Sonido musical: banda sonora (diegética o extradiegética).

- Ruidos, sonido ambiente: efectos de sonido.

1. El cine antes del montaje

En Europa, los inventores del cinematégrafo, Auguste y Louis Lumiére eran incon-
dicionales del plano secuencia y la camara fija. Al fin y al cabo, su trabajo consistia
en elegir un emplazamiento ideal para la cAimara que permitiera tener una visién en
plano general de un determinado acontecimiento: la salida de los obreros de la fabrica
de los Lumiére (La sortie de l'usine Lumiére a Lyon, 1895), la llegada de un tren a una
estacion (Larrivée d’un train a La Ciotat, 1896) o vistas de lugares mas o menos exéticos
(Férusalem, le saint sépulcre, 1897; Les mines de charbon de Hon Gay, 1899). Como afirma

Karel Reisz:

Los hermanos Lumiére realizaron sus primeros films segin el procedimiento
mas sencillo: escogiendo un tema que a su juicio pudiera tener interés, situando
la cimara frente al sujeto, y dando vueltas a la manivela hasta que el rollo de
pelicula quedaba impresionado en su totalidad. Para ellos, la cAimara cinemato-
grafica tenia una sola ventaja sobre la cAmara fotografica: captar el movimiento
(Reisz, 2003, p. 16).

Algunos autores identifican estas tomas primigenias como el punto de partida del cine
documental. Sin embargo, es conveniente advertir que, aunque el cine, al igual que la foto-
grafia, comenzara registrando la realidad, esto no significa que el documental naciera a la
par que el cine. En esta linea afirma José Luis Lopez Clemente, “el documental existia, pero
atin no se tenia conciencia de él en el mundo como género cinematografico original” (1960,
p. 123). Esta fase primitiva es identificada por el teérico e historiador cinematografico Bill
Nichols como protodocumental y se prolonga hasta la década de los afios veinte, cuando
el documental se institucionaliza y adquiere delimitacién genérica propia que ya se puede

apreciar con claridad en producciones muy diferentes entre si: Nanuk, el esquimal (Nanook of
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the North,1922), de Robert J. Flaherty, El hombre de la cimara (Chelovek s kinoappardtom,1929),
de Dziga Vértov, o A propos de Nice (1930), de Jean Vigo. Como indica Antonio Weinrichter,
el protodocumental estaba conformado por una amplia amalgama de peliculas de corta

duracion:

Hasta 1903, ocho afios después de su nacimiento [del cine], el 75% de las pe-
liculas que se rodaban eran actualités o noticiarios que traian al asombrado
espectador primitivo imagenes que inicialmente provenian de su propio mundo
cotidiano (Weinrichter, 2004, p. 25).

Tanto las peliculas de los hermanos Lumiére como las de sus competidores se proyec-
taban tal y como se habian rodado: sin cortes y sin seleccién de material. Al fin y al
cabo, en aquella época pionera cuando todavia no existia el montaje, las peliculas eran
meras curiosidades de feria que no alcanzaban el minuto de duracién por la escasa ca-

pacidad de carga que tenian las primeras ciAmaras capaces de registrar el movimiento.

Para el espectador de aquella época, el poder de fascinacién de aquel nuevo especta-
culo residia inicamente en el hecho de contemplar el movimiento del mundo real pro-
yectado en una pantalla bidimensional, como si fuera un cuadro entre cuyas molduras
transcurre el tiempo. En esta etapa fundacional todavia no existian los grandes salones
cinematogréficos que poco tiempo después empezarian a inundar el mundo entero.
De hecho, a menudo el cinematégrafo formaba parte de especticulos mas amplios de

caracter teatral: music-ball, revistas, especticulos de magia...

Pronto, cientos de camardégrafos fueron enviados por todo el mundo con el objeto de
filmar paisajes exéticos y culturas hasta entonces nunca vistas. Los protodocumentales
fueron las producciones dominantes en los programas de exhibicién cinematograficos
hasta 1907. Como era de esperar, este tipo de programas agoté pronto su capacidad de
sorpresa y el ptblico comenzé a perder interés por el nuevo invento. Hubo entonces que
buscar una nueva férmula que renovara el interés del espectador y que permitiera a la
vez despegar a la incipiente industria cinematogréifica. En este proceso, el fenémeno ci-
nematografico adquiriria un nuevo valor: ya no solo serviria para registrar eventos de la
realidad, sino que pasaria a contar historias. A partir de 1907, la produccién de peliculas

de ficcién comenzo6 a multiplicarse y a monopolizar el interés general del piiblico.

2. El origen del montaje

Si bien tardé en profesionalizarse al menos dos décadas, el montaje como técnica ha
estado presente en la historia de la imagen en movimiento pricticamente desde sus

inicios.
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El primer gran hito de la historia del montaje fue
Fue Porter quien descubrio que, La vida de un bombero americano (Life of an American

mediante el corte y el empalme Fireman, 1903). Esta pelicula fundacional parte de
de distintos p|a nos, era posible un encargo personal de Thomas Alva Edison, in-
narrar una historia ventor del cine en los Estados Unidos, a su camaré-

grafo Edwin S. Porter. El objetivo principal de Edi-
son era desarrollar una técnica que permitiera ampliar la duracién de las peliculas, de
cara a poder contar historias més elaboradas y complejas. Para ello era necesario unir
y combinar los fragmentos de pelicula que se filmaban. Asi fue como Porter descubri6
que, mediante el corte de los planos y el empalme de distintos planos, era posible na-

rrar una historia:

Repasando la coleccién de viajas peliculas de Edison en busca de escenas
adecuadas como inspiraciéon para un nuevo argumento, Porter encontré gran
cantidad de films sobre las actividades de los bomberos. En vista de que éste
parecia ser un tema que disfrutaba del valor popular, se decidi6 por él. Pero ne-
cesitaba una idea central, un incidente que permitiese mostrar a los bomberos
en accibn... Porter trazé al fin una linea que llamaria la atencién por su nove-
dad: una madre y un nifio sorprendidos por el fuego en el interior de un edificio,

salvados en el Gltimo momento por el equipo de bomberos (Reisz, 2003, p. 16).

Este es el nacimiento del plano, la unidad discursiva minima de continuidad espa-
cio-temporal comprendida entre dos cortes, que no contiene un significado completo:
“se trataria, pues, de fragmentos de espacio-tiempo, donde es detectable una rigurosa
continuidad de ambas dimensiones” (Zunzunegui, 2010, p. 158). Segtn esta perspecti-
va, la pelicula seria un organismo formado por partes que se relacionan entre si, para
dar lugar a un sentido global que va mas alla de la mera suma de sus partes. Desde este
momento revolucionario, el plano pasaria a ser la unidad fundamental del discurso au-
diovisual. Asi, mientras que el escritor usa la palabra o el compositor musical emplea

las notas, el cineasta usa los planos.

La vida de un bombero americano extiende su metraje hasta los seis minutos e incorpora,
en su segunda version, importantes innovaciones, como el intento de plasmar acciones
simultaneas en una pantalla o la incorporacién del primer plano a la narracién. Se
trata ademas de la primera pelicula de accién de 1a historia y pronto se convirtié en un
gran éxito que indicé el camino a seguir y permitié al cine desarrollarse hasta conver-
tirse en un medio fundamental para entender el siglo XX. Desde entonces y hasta aho-
ra, el montaje se ha convertido en parte nuclear del proceso de creacién de todo tipo de
piezas audiovisuales: desde los informativos de television, a los videoclips, las series,

los videojuegos y cualquier otra forma de representaciéon de imagen en movimiento.



(apitulo 12. Montar: la edicion

Tlustracion 105. Antigua mesa de montaje de celuloide.

La historia del cine mudo y de este primer modelo de representaciéon primitivo, es
la de una evolucién constante que busca aumentar la capacidad visual del cine por
medio de un montaje cada vez mas elaborado y complejo. Asi, podemos afirmar
que el desarrollo creciente de la expresividad del medio cinematografico, desde las
simples imégenes iniciales de los hermanos Lumiére hasta las elaboradas concep-
ciones de los afios veinte del pasado siglo, fue consecuencia del desarrollo de las
técnicas de montaje.

3. El montaje analitico

Como hemos visto, desde sus inicios el montaje aparece ligado a la narratividad
para articular el espacio y el tiempo al servicio de una determinada historia. En
este aspecto el cineasta més revolucionario fue el norteamericano David Wark Gri-
ffth, considerado universalmente como el padre del lenguaje cinematografico y del

montaje analitico.

El montaje analitico es el tipo de montaje hegemoénico en todo el mundo desde su
concepcién hace més de 100 afos. Su universalizacién llegé, en parte, gracias al poder
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irradiador de la industria de Hollywood. Es un tipo de montaje que, a pesar de su alto
grado de fragmentacion, pretende ser invisible y pasar desapercibido a los ojos del es-
pectador. Con el montaje analitico se crea la ilusion de un universo uniforme, compacto

y l6gico donde se respeta la coherencia espacial y temporal de las acciones.

Fueron innovadores como Griffith los que se dieron cuenta que el director no necesita-
ba estar relegado exclusivamente a planos generales y a tomas amplias que incluyeran
toda la accién. Griffith empleaba ya todo el repertorio de escalas de plano como piezas
que contribuian a crear un determinado efecto dramético, confiando en que su publi-
co uniria en su mente esas imagenes fragmentadas para darles un sentido unitario.
Ademaés, como si de un truco de magia se tratase, se preocupé por desarrollar toda
una serie de técnicas (racord, ley del eje, ley de los treinta grados) que permitieran que
estos cortes pasaran desapercibidos para el espectador y que no le distrajeran a la hora
de seguir las acciones mostradas en la pantalla. Fragmentar, si, pero solo cuando se

pudiera garantizar la invisibilidad del corte:

Las razones de Porter y Griffith para fragmentar la accién no pueden ser, sin
embargo, mas diferentes. Cuando Porter pasaba de una a otra imagen, era por
causas fisicas que impedian acomodar la accién a los limites de un solo plano.
En la continuidad de Griffith, el punto de vista cambia, no por razones fisicas,
sino dramaticas, para enseflar al espectador un nuevo detalle de una escena que
eleva el interés del drama en un momento determinado. Asi, la ordenacién de
los planos en el montaje vendra determinada por las exigencias dramaticas del

argumento (Reisz, 2003, p. 14).

Alli donde la cAmara de Porter permanece en pla-

Al dirigir la mirada del no general, la de Griffith entra a formar parte de
espectador, Griffith hace que la accién. Desde este nuevo punto de vista, es mas
la ordenacion de los p|a nos se sencillo conseguir una escena o secuencia viva,
convierta en una gu ia de lectura realista y convincente. Ademas, el realizador pue-
de Ia historia de incluir muchos mas detalles, lo que le permite

abordar temas con mayor profundidad: tiene el
poder de escoger el momento mas adecuado para mostrar un detalle o subrayar con
énfasis una accién. Asi mismo, puede congelar, ralentizar o acelerar el tiempo a vo-
luntad, lo que le permite guiar las emociones y las reacciones del espectador. Al di-
rigir la mirada del espectador, la ordenacién de los planos se convertira en una guia
de lectura de la historia, del texto-filmico. Este complejo sistema de rodaje-montaje
seria llevado a la practica por Griffith en sus excepcionales frescos épicos de tres
horas de duracién El nacimiento de una nacion (The Birth of a Nation, 1915) e Intolerancia
(Intolerance, 1916).
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En resumen, Griffith fue el primero en entender la importancia psicolégica del mon-
taje: emocionar al publico. Si echamos la vista atras, podemos afirmar sin lugar a
duda que sus innovaciones en la articulacién espacio-temporal de los materiales fil-
micos han contribuido de manera decisiva a aumentar y enriquecer las posibilidades
del relato cinematografico, hasta el punto de que marcaron un antes y un después en
la evolucién del montaje cinematogréfico, dando lugar al cine clasico y al modelo de

representacién institucional.

4. La justificacion psicologica del montaje

Como hemos visto, un producto audiovisual esta compuesto por muchos fragmentos
diferentes unidos en un mosaico de imagenes en movimiento. Lo misterioso es que la
unién de estos fragmentos, a menudo a través del corte, realmente nos da una sensa-
cién de continuidad espacio-temporal. Esta ilusién de continuidad se mantiene incluso
si cambiamos de punto de vista de manera radical o si incluimos saltos temporales
hacia delante (flashforward) o hacia atras (flashback).

Esta fragmentacién intensiva del espacio funciona, pero podria no haber sido asi.
Al fin y al cabo, nada en nuestra experiencia perceptiva diaria nos prepara para
algo asi. Por el contrario, desde el momento en que nos levantamos por la mafiana
la realidad visual que percibimos es una corriente continua de iméagenes conecta-
das: esta es la forma que tenemos de experimentar el mundo. Si tenemos en cuenta
esto, no seria extrafio que nuestro cerebro rechazara el montaje, aunque por suerte

no es asi.

Lo cierto es que las peliculas estan siendo cortadas 24/25 veces por segundo. En una
secuencia con movimiento, cada fotograma supone un desplazamiento con respec-
to al anterior; si bien el desplazamiento es suficientemente pequeiio -poco més de
veinte milésimas de segundo- como para que el espectador lo perciba como un movi-
miento dentro de un mismo contexto, mas que como 24/25 diferentes contextos por

segundo.

Dicho esto, si en nuestra experiencia perceptiva cotidiana vemos en plano secuen-
cia, gjpor qué los productos audiovisuales optan por fragmentar la realidad? ;Por
qué este complejo proceso de desglose y unién de imagenes resulta natural e incluso
pasa desapercibido en la mayoria de las ocasiones? Veamos un ejemplo que resulta

clarificador:

Si me sitiio en el centro de una determinada escena, tanto mi atencién como mi

mirada se sienten atraidas ahora en esta direccién, luego en otra cualquiera. Re-
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pentinamente puedo doblar la esquina de cualquier calle y encontrar un golfillo
que, creyendo no ser visto, se dispone a lanzar una piedra contra una tentado-
ra ventana. Mientras la tira, mis ojos se vuelven instintiva e instantdneamente
hacia la ventana para ver los efectos del golpe. Al momento, vuelvo a mirar al
chiquillo para observar su reaccién. Quiza se ha percatado de mi presencia y
adopta un aire burlén; luego, mira hacia otro sitio, cambia de expresion, y sale
tan a prisa como se lo permiten sus piernas. Me vuelvo para descubrir el motivo
de esta carrera repentina y veo que un policia acaba de doblar la esquina. [...]
Es por eso que la justificacién psicolégica méas elemental del montaje, conside-
rado como método para representar el mundo fisico que nos rodea, estriba en
la posibilidad de reproducir el proceso mental descrito arriba por el cual una
imagen visual sucede a otra, a medida que nuestra atencién es atraida en una u

otra direccion (Sanchez-Biosca, 1991, p. 25).

En esta misma linea Karel Reisz afirma:

El objetivo del director es ofrecer una imagen ideal de la escena, colocando en
cada caso su camara en tal posicién que capte con mayor eficacia el fragmen-
to de la accién o detalle dramaticamente significativo. Se convierte, asi, en un
observador ubicuo que brinda al ptblico a cada momento de la accién el mejor
punto de vista posible. Selecciona las imagenes que considera més expresivas
sin preocuparse del hecho de que ningtn individuo podria contemplar la esce-
na de tal modo en la vida real (Reisz, 2003, p. 47).

Al fin y al cabo, el montaje parece cumplir los deseos que cualquiera tuviera en
su propia vida: cortar aquellos momentos que no son interesantes y acelerar o
ralentizar la accién segiin nuestro propio interés. En palabras del célebre direc-
tor y guionista norteamericano John Huston:

Para mi, la pelicula perfecta es como si se desarrollara detrés de tus ojos y tus
ojos la proyectasen, de modo que vieras lo que deseabas ver. El cine es como el

pensamiento. Es el arte méas cercano al proceso de pensar.

Mira esa lampara al otro lado de la habitacién. Ahora vuelve a mirarme.
Mira otra vez la lampara. Ahora mirame de nuevo a mi. ;Ves lo que has he-
cho? Has parpadeado. Eso son cortes. Tras la primera mirada, sabes que no
hay motivo para hacer continuadamente todo el recorrido entre la lampara
y yo, porque ya conoces lo que hay en medio. Tu mente corta la escena. Pri-
mero contemplas la lampara. Corte. Entonces me contemplas a mi (Murch,
2003, p. 72).
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5. El montaje conceptual

El siguiente hito en la historia del montaje tuvo lugar en el seno de la recién constituida
URSS. El cine soviético nace oficialmente con el decreto de nacionalizacién del 27 de
agosto de 1919. Lenin escogié entonces al cine como el arte mas importante para su
propésito de vertebrar un pais de 160 millones de habitantes que se expresaban en mas

de cien lenguas y que eran en su mayor parte analfabetos.

Tlustracion 106. Eisenstein en la mesa de montage.

En 1919 la mayor parte de los actores, realizadores y técnicos que trabajaban en la Ru-
sia zarista eran hostiles al nuevo régimen y se habian exilado a otros paises europeos.
De ahi que una de las primeras medidas del régimen leninista fuera fundar una escuela
de cine, la primera de este tipo en el mundo, que proveyera al nuevo pais de un cuerpo

de cineastas y técnicos afines a los ideales revolucionarios.

Uno de los profesores mas destacados e influyentes de la nueva Escuela Cinematogra-
fica del Estado, fue Lev Vladimirovich Kuleshov, responsable del celebérrimo efecto
Kuleshov. En este experimento filmico se pone de relevancia la importancia de la sin-
taxis filmica y de la yuxtaposicién de planos como elementos creadores de significado
en la mente de los espectadores. Entre los discipulos més aventajados de Kuleshov en-
contramos a una figura fundamental para entender los nuevos derroteros por los que

transcurriria el montaje: Serguéi Mijailovich Eisenstein.
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organizar los materiales filmicos y de
acercar unos planos a otros produce un
discurso sobre el mundo que es distinto
a la suma de las partes, puesto que las
imagenes transforman su significado en
contacto con otras imagenes
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Eisenstein fue internacionalmente reconocido como uno de los cineastas y tedricos mas
brillantes de toda su generacién. Su obra filmica, aunque escasa, ha permitido como
pocas diversificar y ampliar el uso del montaje en el cine mas alla de los preceptos que
estableci6 Griffith. Para Eisenstein, la edicién no era un simple método utilizado para
enlazar planos y unir escenas, sino un nuevo medio que permitia manipular las emo-
ciones de los espectadores. Después de una larga investigacién, Eisenstein desarrollé
su propia teoria del montaje que no tardaria en ejercer gran influencia sobre la teoria

cinematogréfica universal.

Sus peliculas son grandes frescos épicos en los que evitaba el individualismo para
ponerse a favor de lo colectivo y de la lucha de clases, como sucede en E! acorazado
Potemkin (Bronendsets Potiomkin, 1925) v Octubre (Oktyabr, 1928). En las grandes se-
cuencias de estas peliculas, las imagenes chocan entre si, se golpean. La sucesién de
los planos no elabora una continuidad 16gica, al contrario: suponen una ruptura de la
misma. Los contrastes entre los grandes planos generales y primerisimos primeros
planos son una fuente evidente de emocion para el espectador, a pesar de ser caéticos
desde el punto de vista de la percepcién. De hecho, no desglosan ni el espacio de una
narracion, ni el tiempo de una accién, son planos que no persiguen una reconstruc-

cién realista de lo acaecido.

Eisenstein sostenia que la auténtica conti-
nuidad cinematogréfica deberia surgir de
una serie de choques; cada transicién de-
beria plantear un conflicto entre dos pla-
nos, creando asi una impresiéon nueva en la
mente del espectador. Para ello estudié du-
rante afos los ideogramas japoneses, en los
que dos nociones yuxtapuestas conforman

una tercera:

Ojo + agua = llorar; puerta + oreja = escuchar.

El montaje de Eisenstein es un montaje conceptual o discursivo que pretende orga-
nizar significados que no son obvios. Es un montaje significante en el que ya no basta
dejarse llevar por su desarrollo, como sucede con el montaje analitico. La manera de
organizar los materiales filmicos y de acercar unos planos a otros, produce un dis-
curso sobre el mundo que es distinto a la suma de las partes, puesto que las imigenes
transforman su significado en contacto con otras imagenes. Asi, yuxtaponiendo dos
realidades que carecen de un punto en comun, el montaje se convierte en un discurso,

en el que cada imagen toma un nuevo significado.
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6. El montaje en la practica

Tras este repaso histérico de las diferentes teorias que han dominado el montaje au-
diovisual hasta nuestros dias, volvamos al inicio. Como hemos visto al principio del
capitulo, el montaje se encuentra situado al final del proceso de creacién de una obra
audiovisual. Asi, desde el punto de vista cronolégico, el montaje seria el tltimo de los
tres grandes procesos que abarcan la fabricacion de un producto audiovisual, puesto
que es posterior al guion y al rodaje. Al situarse en la postproduccién, goza de una
posicion privilegiada a la hora de definir y dar forma definitiva a un producto que ha
atravesado por muchas manos de otros profesionales a lo largo de varias etapas. Desde
la sala de montaje, el montador tiene el poder de reorganizar, modificar, recortar o
confirmar el guion con un tnico objetivo: conseguir la mejor pelicula o serie posible a
partir del material grabado.
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Tlustracion 107. Carmen Frias, montadora de cine espaiiola con mds de ochenta peliculas y varios premios Goya.
Foto: Pipo Ferndindez.

Una buena manera de introducir la idea de montaje audiovisual es compararlo con
la cocina. Dentro de este simil, el guion seria hacer la lista de la compra. El rodaje
seria como ir a hacer la compra al mercado: cuando vamos al rodaje o la grabacién,
una posibilidad es registrar diferentes tomas con un plano general que recoja toda
la accién de una conversacién entre dos personajes; después, registramos esa mis-
ma accién en plano medio y, finalmente, registramos un par de primeros planos de
los rostros de cada uno de los personajes. Sera posteriormente, en el montaje donde
cocinemos todos esos ingredientes para darles el sabor, la textura y el ritmo mas
adecuados.
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Desde un punto de vista técnico, por montaje entendemos el hecho de cortar y pegar
los distintos fragmentos de los brutos que han sido rodados para dar a un producto
audiovisual su forma definitiva o, mejor dicho, con el fin de dotar a las imagenes en
movimiento de una continuidad discursiva. Nuestra tarea como montadores abarcaria

entonces las siguientes tareas:

- La conversién de los archivos de video a proxies (si es necesario), para permitir el

funcionamiento fluido del programa de edicién que hayamos escogido.
- La sincronizacién de audio y video.

- La organizacién de los planos dentro de una secuencia (segin los planos selec-

cionados en rodaje).
- La estructuracién narrativa de las secuencias entre si.

- Procesos de sonorizacién inicial: montaje de didlogos, efectos y misica

incluidos.

- Preparacion y exportacién de todos los materiales para los siguientes pasos de la

postproduccién: disefio de sonido, efectos visuales y etalonaje/color.
- Recepcionar los materiales de postproduccién y conformar el master.

- Exportar la copia definitiva en todos los formatos acordados (deliveries, sa-
lidas).

Actualmente al montador ya no se le considera el responsable del seguimiento
de la pelicula hasta su finalizacién. Este puesto ha sido transferido al director
de postproduccién. Asi, en muchos casos, el montador cada vez mantiene una
relacién méas distante con los otros responsables de la postproducciéon de una

pelicula.

Sin embargo, esta decisién conlleva importantes riesgos artisticos puesto que el mon-
tador es un aval fundamental para la coherencia final de todo el proyecto. El monta-
dor puede comunicar mejor que nadie las intenciones definidas en la sala de montaje
y apoyar las aportaciones e iniciativas del resto de colaboradores en coherencia con
las expectativas del director; al fin y al cabo, el montador es el perfecto intérprete del
director, gracias a que conoce en profundidad sus intenciones y las necesidades de
la pelicula.

Desde un punto de vista ideal, el montador debe poder estar presente en todas las eta-
pas de la fabricacién de una pelicula, desde determinado momento del rodaje, como ya

se ha comentado en otro capitulo, hasta el chequeo de la copia final.
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Tabla 13. Salarios minimos del Departamento de Montaje (2017)

Categorias profesionales Salario base en euros

Semana 45 Semana 50
Semana Mes
horas horas
1,3 1,533 3,75
Montador de imagen 659,65 857,55 1.011,25 2.472,59
Ayudante de montaje de imagen 279,58 363,45 428,59 1.04795
Auxiliar de montaje de imagen 254,39 330,71 389,98 953,55

Fuente: Convenio colectivo de la industria de produccion audiovisual (técnicos). Producciones de
bajo presupuesto (hasta 750.000 euros). Buscar actualizaciones en Internet.

7. El Departamento de Montaje

En funcién del presupuesto de la produccién en la que trabajemos y del calendario
propuesto, tendremos la posibilidad de contar con ayudantes y/o auxiliares que traba-
jen con nosotros para acelerar el proceso de montaje.

El ayudante de montaje es el responsable de clasificar, sincronizar y preparar to-
dos los materiales de imagen y sonido que sean necesarios para nuestro posterior
trabajo de montaje. Asi mismo, también sera el responsable de asegurar todos estos
materiales mediante copias de seguridad, a través de la correcta gestion de las uni-
dades de almacenamiento disponibles. En funcién de las necesidades concretas de
la produccién en cuanto a plazos, este trabajo de ayudantia puede realizarse para-
lelamente a la grabacién o comenzar después, cuando estén disponibles la totalidad

de los brutos.

De esta manera, el montador puede centrarse exclusivamente en el trabajo sobre di-
chos materiales y obviar el resto de las tareas mecanicas y técnicas que le distraerian
de su propésito principal: conseguir extraer de los materiales entregados el mejor pro-
ducto audiovisual posible.

La llegada del montaje digital ha generado la ilusién de que se podia hacer el trabajo de
postproduccién sin ayudantes. Sin embargo, la carga de trabajo no ha disminuido y el
tiempo de maduracién que requiere una pelicula no se puede comprimir. Sigue siendo
un puesto indispensable para aligerar la carga de trabajo del jefe de equipo, al ocuparse

de tareas técnicas y organizativas.
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Categorias
profesionales
del Departamento
de Montaje

Montador: selecciona, mezcla y ajusta
narrativamente la banda de imagen y
la banda de sonido de una produccion
audiovisual.

Ayudante de montaje: organiza el mate-
rial, lo sincroniza y lo prepara en la sala
de montaje, se ocupa del mantenimiento de
los equipos y realiza copias de seguridad.

Auxiliar de montaje: se ocupa de las
tareas mecdnicas del proceso de montaje.

Victor Herreruela Ruiz

De hecho, 1o normal es que la cantidad de horas
grabadas aumente con respecto a cuando se filma-
ba en soporte cinematografico. Del mismo modo,
es habitual que el niimero de tomas y de angulos de
camara se multiplique o se opte por la utilizacién
de varias camaras simultaneamente. Esto hace que
el tiempo de seleccién de material se alargue y, en
consecuencia, las opciones de escritura se multi-
pliquen. Asi mismo, el nimero de efectos visuales
no previstos aumentan considerablemente con res-

pecto a los calculos iniciales.

El papel del ayudante de montaje es primordial pues-
to que tiene un conocimiento concreto del proyecto,
domina el flujo de trabajo y conoce el proceso de la
postproduccién. Sabe anticipar problemas y tiene la
capacidad de hacer que el trabajo sea més fluido en-
tre los equipos. En definitiva, la ayudantia alivia al
jefe de montaje de trabajos que en la practica consu-
men mucho tiempo y ha sido la forma tradicional de

acceso y aprendizaje del oficio.

Su trabajo no se reduce a la preparaciéon del material rodado y al conformado fi-

nal de la pelicula. El ayudante puede pre-montar una secuencia, maquetar efectos

visuales, generar subtitulos y créditos, trabajar en el sonido de la copia de traba-

jo, buscar referencias de archivos, musicas... Ademas, aunque en muchos casos se

minusvaloren sus funciones, el ayudante de montaje, al conocer perfectamente el

proyecto, es un interlocutor artistico valido.
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La distribucién consiste en poner el producto audiovisual en circulacion de forma
que pueda llegar a los espectadores. Lleva implicita todas las operaciones propias de
la logistica que una empresa establece para la venta de un producto: almacenaje, man-
tenimiento, control de calidad, atenciéon de pedidos, transporte, etc. La empresa debe
ser titular de derechos de explotacién de esas obras audiovisuales y las vende bajo
las leyes del mercado y de la defensa de la libre competencia, esto es, sin que puedan
incurrir en malas practicas comerciales, como es la venta de series y peliculas por lo-
tes. Como se ha sefialado, la cadena industrial contempla tres procesos principales:
produccién, distribucién y exhibicion. De esta forma, la distribucién es el proceso de
intermediacién entre los productores de las obras cinematograficas y audiovisuales y
los propietarios de las ventanas de exhibicién: salas de cine, plataforma de pago, DVD,
televisién en abierto, etc. Sin embargo, resulta complejo determinar cuidndo comienza
realmente las funciones de distribucién, pues en ocasiones las peliculas se venden so-
bre guion, mientras que otras esperan a estar finalizadas para vender los derechos de
distribucién. Por otra parte, como se comentara en otro capitulo, la distribucién se ha
visto alterada por la consolidacién de las plataformas de televisién a la carta o Video On
Demand (VOD), como Netflix, HBO, Filmin o Amazon. Estas provocan cambios en el
modelo convencional y afectan a los tiempos de exhibicién entre ventanas, los forma-

tos y habitos de consumo, la comunicacién y la interactividad con la audiencia.
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1. El proceso de distribucion:
organizacion y funciones

La distribucién es un proceso de intermediacién entre los productores y los propieta-
rios de las ventanas de exhibicién. El proceso de distribucién dota de entidad comer-
cial a la pelicula, pues no solo la pone en circulacién hacia los diferentes circuitos de
exhibicién, sino que le confiere la estrategia, promocién y marketing necesaria para
hacerla atractiva ante el publico.

En la actualidad, la distribucién es uno de los pro-

La distribucion dota de entidad cesos que mayores cambios estin experimentando,
comercial a la pel icula provocados por la disrupcién y consolidacién de las
plataformas de Video on Demand en streaming (difu-

sién o descarga continua de un contenido audiovisual digital). El modelo convencional

de las distribuidoras se ve alterado, lo que provoca continuos cambios en el sector.

A pesar de ello, la distribucién tiene un rol prioritario en el seno de la industria cine-

matografica, donde desarrolla miiltiples funciones:

- Acttia como agente financiero de la produccién mediante la participacién econé-
mica, que se realiza a través de adelantos de los derechos de explotacién o parti-
cipando como co-productoras.

- Selecciona los titulos para su circulacién hacia las ventanas de exhibicién, es de-
cir, el contenido audiovisual pasa por unos canales, soportes y medios de explo-
tacién comercial seglin unas pautas y unos tiempos de consumo que regulan la

competencia.

- Se encarga de la comercializacion de las peliculas, incluyendo doblaje y subtitulado,

por lo que actia como agente regulador de la oferta y la demanda.

- Es responsable de las acciones de promocioén, marketing y publicidad ligadas a los
lanzamientos de los estrenos. Esto incluye un amplio abanico de acciones, como
la creacion del cartel, 1a realizaciéon de la camparia publicitaria, la elaboracién de
contenido adicional (entrevista, making off, trailer, etc.,) para ventanas de venta
y/o alquiler, o la preparacion y gestion de las giras de promocién del elenco artis-

tico de la pelicula.

- Negocia la realizacién de material adicional (por ejemplo, contenido extra).

- Negocia con las productoras, agentes de ventas y ventanas de exhibicion.
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- Negocia el tiempo de exposicién
en ventanas (sala, plataformas,
etc.) y numero de pases (televi-

sién).

La distribucion es uno de los procesos
que mayores cambios ha experimentado
en los Gltimos anos, provocados por la

consolidacion de las plataformas streaming

2. Tipologia de distribuidores

Los distribuidores pueden diferenciarse segiin diversos criterios, principalmente por

ventanas de explotacién, por tamafio y por modelo de negocio.

2.1. Distribuidores por ventana de explotaciéon

En relacién con las ventanas de explotacién o exhibicién hacia las que se dirige su acti-
vidad, diferenciamos entre los espacios y las plataformas: salas de cine, alquiler DVD,
rental VOD, venta DVD, EST VOD, Pay TV, Open TV y SVOD.

Las distribuidoras centradas en las salas de cine son filiales de grandes empresas pro-
ductoras o distribuidoras independientes que adquieren los derechos de distribuciéon
en mercados cinematograficos como los de Cannes, Berlin o Toronto. Estos derechos
estan delimitados a una zona geografica y un tiempo determinado. Normalmente lo
hacen en exclusividad. Las distribuidoras suelen adquirir los derechos de distribucién
de las peliculas no solo para las salas, sino también para las ventanas posteriores, con

el fin de amortizar la inversion.

Las plataformas streaming amenazan este modelo,

como disruptoras, al alterar los tiempos y ambitos Las plataformas str eaming
de explotacién. Estas plataformas estan presentes en  modifican el modelo

cada vez mayor niimero de mercados, lo que requie-  convencional de distribucion y
re de licencias de explotaci6én internacionales. Netflix, alteran los tiem pos y ambitos de

por ejemplo, aplica una politica de distribucion global,  explota cion

priorizando licencias de distribucién que le permitan

ofrecer los contenidos en todos los paises donde opera. Ademas, estas plataformas cuentan
con un catilogo muy amplio y heterogéneo, al que sus usuarios acceden mediante f6rmulas
de suscripcién (aunque también pueden combinarse con otros métodos de pago, como el
alquiler o pay per view). Por tanto, requieren que el tiempo de permanencia en su catalogo sea
lo mas amplio posible, para garantizar que todos los usuarios puedan encontrarse en algin
momento con el contenido licenciado. Obviamente, las plataformas ejercen mecanismos de

promocién dentro de su oferta para priorizar el consumo de unos contenidos sobre otros.
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2.2. Por tamaiio

Podemos diferenciar tres grupos fundamentales de distribuidoras en relacién al tama-

fio de la empresa.

El primer grupo lo forman las grandes empresas distribuidoras, y sus integrantes son
las majors y las plataformas streaming consolidadas. Las majors son principalmente
seis estudios de produccién y distribucién con alcance global: Warner, Fox, Universal,

Sony, Paramount y Disney. La japonesa Sony adqui-

Las ma jo rs distrib uyen ri6 el estudio americano Columbia-TriStar Pictures,

principalmente pe||'cu|as pero el origen sigue siendo norteamericano y, de
provenientes de Hollywood (sus hecho, se produce desde alli. Por su parte 21st Cen-
propios estudios)' pero sus filiales tury Fox fue adquirida por Disney. Estas empresas

nacionales también distrib uyen disefan la estrategia de distribucién y adoptan las
peI iculas locales decisiones y acuerdos desde sus matrices estadouni-

Las plataformas streaming
mads consolidadas distribuyen
contenidos de todo tipo de
productores

denses, de forma que las filiales que tienen reparti-
das por diversos paises se limitan a perfilar las estrategias para la distribucién local. Su
principal producto proviene de Hollywood, pero las filiales también alcanzan acuerdos
de distribucién de producto nacional/local, que debe ser aprobado por la matriz cen-
tral. Estas distribuidoras son las que mayor presupuesto destinan al apartado de Print
& Advertising (P&A), lo que suele facilitar el éxito en el estreno en salas (theatrical). Las
distribuidoras de mayor tamafio se retinen en Espafia en Fedicine, la Federacién de

Distribuidores Cinematograficos.

Dentro del grupo de las distribuidoras de mayor tamafio encontramos también aquellas
plataformas streaming globales consolidadas: Netflix, HBO y Amazon Prime Video
(APV). Estas empresas alcanzan acuerdos de distribucién con todo tipo de produc-
toras, desde majors hasta productoras locales, en numerosos paises. Ademas, coinci-
den en ser también productoras de algunos de sus contenidos. En este sentido, destaca
Netflix, cuyo catilogo incluye un gran niimero de producciones propias (que marca con
el sello de Original, que también identifica a los contenidos cuyos derechos tiene en ex-
clusiva). Estas plataformas distribuyen peliculas y series de los estudios de Hollywood,
pero también contenidos locales y producciones propias. Su condicién de plataformas
streaming de caracter global les condiciona para buscar nuevos tipos de acuerdos, que
les permitan mantener las licencias de los productos durante més tiempo y con cober-
tura multinacional. Netflix destaca en estos acuerdos al
procurar licenciar los derechos para los 190 paises en los
que opera. Estos requerimientos contravienen el modo
de actuar convencional de la industria, donde las distri-

buidoras suelen licenciar por paises. Ademaés, la presen-
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cia de los contenidos en estas plataformas limita la La distribucién de las plataformas

streaming limita la capacidad
comercial de las peliculas en el
resto de ventanas

capacidad de venta en el resto de ventanas, espe-
cialmente en DVD vy televisiéon. Como consecuen-
cia, el continuo proceso de acortamiento del tiempo
de ventanas sigue avanzando e, incluso, se altera el
orden de explotacién. En Espaiia, la distribucién de Carmina o revienta (2012), de Paco
Ledn, experimenté con el estreno simultdneo en sala, DVD, plataformas de descarga en
Internet y television de pago. Aunque han sido las plataformas quienes lo han norma-
lizado, especialmente Netflix, con el estreno de importantes producciones como Roma
(2018), de Alfonso Cuarén, o The Irishman (2019), de Martin Scorsese.

Tlustracion 108. Cartel de Hollywood y antenas de comunicacion en el Monte Lee en la Sierra de Santa Ménica,
Los Angeles.

Un segundo grupo lo componen empresas distribuidoras de tamafio mediano, de ca-
racter internacional, aunque también se encuentran distribuidoras nacionales que
operan en el seno de grandes grupos de comunicacién. Estas distribuidoras trabajan
con productos adquiridos de los estudios hollywoodienses, si bien no suelen ser los
grandes titulos (que se reservan las propias majors), sino géneros mas especificos,
como cine fantastico o cine de caricter menos comercial. En Espafia destacan eOne,
Tripictures o DeaPlaneta, entre las distribuidoras, y Filmin (especializada en cine y se-
ries europeas, independiente y de autor) y Rakuten (catdlogo de géneros heterogéneo),

entre las plataformas streaming.
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La tercera categoria se compone de distribuidoras independientes, con un mayor gra-
do de especializacion en el catilogo que distribuyen. Esta especializacién puede ser por
audiencia, por nacionalidad, por género cinematografico, etc. En Esparia, esta categoria
permite diferenciar entre distribuidoras asentadas con mayor presencia en el mercado,
como son: A Contracorriente, Avalon, Caramel, Filmax, Golem, Karma, Vértigo o Wan-
da Visién. Pero también resulta significativo un nutrido grupo de distribuidoras mas pe-
quenas, que buscan un hueco en el mercado. Estas empresas se retinen en Préxima, una
asociacion de distribuidoras de cine independiente y de autor en versién original. Son:
Adso Films, Atera Films, Begin Again Films, Capricci Cine, #ConUnPack Distribucién,
El Sur Films, Elamedia Estudios, Flamingo Films, Margenes Distribucién, Night Drive,
Noucinemart, Numax Distribucién, Paco Poch Cinema, Segarra Films y Surtsey Films.

Entre las plataformas, destacan dentro de este grupo Acorn TV (series de Gran Bre-
tafia, Irlanda, Canad4, Australia y Nueva Zelanda), FlixOlé (cine espafiol), Mubi (cine

independiente) y Planet Horror (cine de terror).

2.3. Por modelo de negocio

La digitalizacién del sistema comunicativo ha provocado la aparicién de nuevas distri-

buidoras, ademaés de las plataformas de VOD. Podemos diferenciar entre:

- Distribuidoras integradas en una estructura vertical: forman parte de un grupo
empresarial que incluye también produccién cinematogréfica. De esta forma, su mo-
delo se encuentra vinculado a las estrategias del grupo y aprovechan las sinergias que

se generan. Las majors se encuentran en esta categoria.

- Distribuidoras independientes: empresas cuyo modelo se basa en la negociacién
con productoras y exhibidores para la comercializacién de la pelicula. Estas dis-
tribuidoras pueden estar formando parte, a su vez, de grupos empresariales (sin

integracion vertical cinematografica).

- Plataformas VOD: plataformas de distribucién online que negocian con produc-
toras para la comercializacién de los contenidos y que actdan como ventanas
de exhibicién. Dentro de este grupo pueden diferenciarse varias modalidades:
plataformas que producen sus propios contenidos y distribuyen contenidos de
terceros mediante licencias (Netflix, HBO, APV), plataformas que distribuyen
contenidos exclusivamente de terceros (Filmin), plataformas que distribuyen
contenidos de stock con licencia propia (FlixOlé), y plataformas que distribuyen
contenidos de stock con licencia propia y de terceros, y nuevas producciones

propias (Disney+).
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3. Los flujos de trabajo

La distribucién contempla dos areas
principales de actuacion: las ventas y el
marketing. El drea de ventas adopta de-
cisiones estrictamente vinculadas a la

distribucién. Entre las funciones que se

realizan desde ventas se encuentran: la M A H C H E D U F I LM

seleccion de catalogo, la adquisicién de li- FESTIVAL DE CANNES

cencias para cada mercado, el calculo del

numero de copias, la produccion fisica
y/o el acceso online de las copias, el repar- mundiales de comercio de peliculas.
to de estas copias (fisicas o digitales) para

su venta en las diferentes ventanas (cine, DVD, television, plataformas, ancilliary, etc.),

la seleccién de ventanas, la negociacién con productoras y exhibidoras, etc.

El periodo de ventanas mantiene una cadena de valor articulada en la explotaciéon conse-
cutiva, de forma que la primera ventana, la de la sala de cine, acttia como motor comercial
de la pelicula. Los esfuerzos de distribucién y promocién se destinan al estreno en cines,
ya que el éxito en taquilla arrastrara a las audiencias a las ventanas posteriores, que serian
el video (DVD y Blu-ray), cada vez en mayor desuso, los sistemas de pago por vision o pay
per view (television de pago y plataformas), la television de pago, las plataformas streaming
(VOD Premium y VOD de suscripcién) y la televisién en abierto. Estos plazos llegaban a
estipular periodos de afios entre el estreno en sala y su disposicion en televisiéon. Aunque,
como hemos visto, estos periodos de exhibicién por ventanas se han visto alterados con el

tiempo, el avance de la tecnologia y los cambios en los hébitos de consumo.

En Espaia, por ejemplo, los exhibidores

La distribucion por ventanas se piden un periodo aproximado de 120 dias
ha visto alterada y es posible entre el estreno en sala y su distribucién
estrenar una pe||'cu|a de forma en plataformas streaming, pero no existe
simultanea en varias de ellas regulacion al respecto. De esta forma, es

posible estrenar una pelicula de manera
combinada en salas y plataformas, o estrenar directamente en salas. Esta disrupcién del
modelo tradicional ha provocado tensiones entre parte de la industria tradicional y las
plataformas, que han dificultado, por ejemplo, la presentaciéon de producciones de Net-
flix a certdmenes cinematograficos como el Festival de Cannes y los Oscars. No obstante,
la tendencia se dirige hacia la eliminacién de los periodos entre ventanas, especialmente

en el contexto derivado de la pandemia del coronavirus de 2020. La reduccién de los

Tlustracion 109. Cannes es uno de los principales mercados
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aforos en salas de cine provocaron que las mismas majors decidieran poner en disposi-
ci6n del VOD las peliculas que tenian en cartelera, sin cumplir el periodo entre ventanas.
Ademas, Disney retrasé durante semanas el estreno de Mulan (2020), de Niki Caro, has-

ta que finalmente decidi6 estrenarla directamente en su

El marketing cinematografico plataforma streaming Disney+. Esta tendencia parece con-
genera conocimiento e solidarse con acuerdos como el de la major Universal y la
interés sobre la pel icula para cadena de cine norteamericana AMC, para que las pelicu-

estimular el impulso las se mantengan en exclusiva en las salas iinicamente un

de visionado plazo de 17 dias (3 fines de semana), en lugar de 90, antes

de distribuirse en plataformas mediante Premium VOD.
Estas medidas comportan modelos adicionales de monetizacién, que repercuten en la
audiencia (con pagos extra sobre el precio de suscripcién) y, especialmente perjudican al
sector de la exhibicién, que debe prescindir de la exclusividad de su ventana o, incluso
del estreno de la pelicula en sala.

Por su parte, el marketing se centra en la generacién de conocimiento e interés sobre la pe-
licula para estimular un impulso de compra por parte de la audiencia. Desde el marketing se
realiza el disefo de la camparia de promocién y publicidad, que incluye desde la ejecucién
de acciones de comunicacién (grafica, carteleria y trailer) y su insercién en medios de co-
municacion lineales (prensa, radio, television, salas, etc.) y digitales (blogs, redes sociales,
pagina web, etc.), hasta la negociacién con los medios para la realizacion de entrevistas y
campailas de promocién por parte del equipo artistico y/o directivo de la pelicula.

Tlustracion 110. Su Majestad la Reina con la representacion de la Federacion de Distribuidores Cinematogrdficos
(FEDICINE) encabezada por su presidenta y directora general, Estela Artacho Garcia-Moreno. Palacio de La
Zarzuela. Madrid, 14.01.2020. Fuente: Casa de S.M. el Rey.
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De nuevo, las plataformas VOD han provocado cambios en la relacién entre empre-
sa distribuidora y pudblico. Mientras las distribuidoras convencionales actiian como
agentes industriales, que no se comunican directamente con las audiencias, sino que
se dirigen a ellas mediante acciones comunicativas sobre las peliculas que distribuyen,
las plataformas como Netflix generan una comunicacién directa con sus espectadores,

utilizando principalmente las redes sociales.

También es muy importante en la promocién de una pelicula o una serie su presenta-
cién en festivales. De cara al publico, son eventos en los que las obras audiovisuales
compiten por un premio, se proyectan en primicia o se exhiben dentro de un ciclo
dedicado a una tematica o a un cineasta. Al mismo tiempo, los festivales mas impor-
tantes son una especie de feria comercial: sirven para que productores y distribuidores
negocien la venta de derechos de explotacion. El festival mas antiguo es el Festival
de Cine de Venecia, creado en 1932. El namero de festivales ha ido creciendo, tanto a
nivel nacional como internacional, y existen distribuidoras especializadas en poner en
circulacion las obras cinematograficas por estos circuitos. Estas distribuidoras sue-
len trabajar directamente con los directores y directoras de las obras, principalmente
cortometrajes (aunque también pueden incluir largometrajes), con quienes disefian la
estrategia para inscribir y distribuir las obras por miltiples festivales alrededor del

mundo. En esta ocasién no es habitual trabajar con exclusividad.

4. Herramientas de negociacion
4.1. La negociacién con las productoras

La negociacién para la distribucién de una pelicula comienza entre la empresa distri-
buidora, que suele ser un estudio o distribuidora cinematografica, o una plataforma
streaming, y la productora. Entre ambas partes se formaliza un contrato de distribu-
cion, que puede responder a diferentes tipos de acuerdos, como veremos en el siguien-
te apartado. El objetivo de estos contratos es que la distribuidora ponga en circulacién

la pelicula en un formato, ventana, tiempo y territorio previamente definidos.

Un contrato de distribucién debe contener como

elementos bésicos: la identificacién de las partes,la  Los contratos de distribucion
cesion de derechos y comunicacién publica, deter-  tienen como objetivo poner en
minar la existencia o no de una clausula de exclu- circulacion la pe||'(u|a en un
sividad, la declaracién de la productora como po- formatQ, ventana, tiempo y
seedora de los derechos y de la distribuidora como  territorio previa mente definidos

tomadora de esos derechos, la especificaciéon de las
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ventanas y/o plataformas donde se va a realizar

La licencia de distribucion es la la distribucién, la clausula de proteccién entre
concesion que la productora cede a ventanas, la zona de cobertura de la distribucion,
la distribuidora sobre los derechos el tiempo de vigencia del contrato, y el detalle de
de distribucion de la pelicula las versiones idiomaticas (doblaje y subtitulado)

que incluye: los gastos en P&A, el detalle del mé-
todo de pago (adelantos a produccién, porcentaje de facturacién, liquidacién periédica,
devolucidon de anticipo, etc.) y el tipo de acuerdo.

Existen diferentes tipos de acuerdos para la distribucién de peliculas. En todos ellos, el
derecho adquirido para la distribucion se realiza mediante una licencia. Una licencia
es una concesion que la productora cede a la distribuidora sobre los derechos de dis-
tribucién de una pelicula. Los acuerdos de la licencia dependen de las negociaciones
entre productora y distribuidora, y pueden ser desde licencia de pago por visién para
un dia, hasta una concesién de todos los derechos por un amplio periodo. Estas nego-

ciaciones suelen recogerse en alguno de estos tipos de acuerdos:

Acuerdos de produccion, financiacién
y distribucién (PFD): la distribuidora
contrata los servicios de una productora
para realizar la pelicula, asumiendo ade-
mas su financiacion y su distribucién. En
este acuerdo, la distribuidora se reserva
no solo los derechos de distribucién de la
pelicula (sin restricciéon de ambito geo-
grafico o tiempo), sino que ademas tiene
el control sobre los aspectos de produc-
cién. La productora puede mantener un
porcentaje sobre las ganancias netas,
pero depende de la negociacién.

Recogida de negativos: es un acuerdo si-
milar al PFD, excepto que la empresa de
distribucién no adelanta el coste de produc-
cién de la pelicula, sino que paga un precio
fijo a la entrega de la copia final. De esta

forma, la distribuidora no suele tener tanto

Tlustracion 111. La pelicula The Irisman (2019) y la serie The control sobre los aspectos de produccién.

Crown (2016-) han sido distribuidas por Netflix.
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Acuerdos de preventa: la empresa distribuidora adquiere los derechos de la peli-
cula para su distribucién en un pais determinado, antes de que finalice la produc-
cién. Estos derechos se adquieren antes de la finalizacién de la pelicula (en oca-
siones, incluso antes de su inicio). La distribuidora se compromete a pagar una
cantidad fija (anticipo o garantia minima) a la entrega de la pelicula para su distri-
bucién en un pais determinado por un tiempo limitado. Ademads, la distribuidora
se compromete a realizar pagos contingentes (excedentes) basados en el éxito que
pueda alcanzar la pelicula. Este tipo de acuerdos pueden involucrar a diferentes
distribuidoras extranjeras. No suelen incluirse derechos auxiliares (por ejemplo,

derechos de comercializacién, de publicacién o banda sonora).

Acuerdos de rent-a-system: la distribuidora paga por adquirir determinados dere-
chos sobre la pelicula por un tiempo limitado sin obligacién de abonar un anticipo
a la productora o compromiso de cantidad fija a la entrega.

4.2. Negociacion con las empresas exhibidoras

La sala es la ventana donde convencionalmente se inicia la distribucién de una pelicula
comercial. La recaudacién esta gestionada por la empresa exhibidora. Sin embargo, el
reparto de las ventas de entradas tiene lugar, generalmente, entre la sala y la distribuido-
ra. Es la distribuidora quien controla los derechos de explotacién, y en las negociaciones
con el exhibidor, busca la férmula mas ventajosa, lo que en ocasiones provoca conflicto
de intereses, ya que puede llegar a acaparar el 90 por ciento de la recaudacion libre de

gastos de exhibicién.
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En términos generales, la relacién contractual en- la negoci acion entre distribuidora

tre distribucién y exhibicién se regula por dos fac- y exhibidora estd condicionada
tores: el catilogo de peliculas y la recaudacién en por el catélogo de p9|I’CU| asy la

taquilla. Las distribuidoras trabajan con un cata- recaudacién en ta q uilla
logo de peliculas para cada temporada, compuesto

por peliculas de diferente calidad técnica y artistica. Logicamente la exhibidora esta
interesada tinicamente en los titulos de mayor potencial comercial, mientras que la
distribuidora busca dar salida a todo el catialogo. Una tactica de negociacién explotada
por el sistema de estudios de Hollywood hasta la década de 1940 fue la contratacién
por lotes (block booking). La distribuidora organizaba lotes de peliculas como unidades
de comercializacién, de forma que agrupaba un titulo comercial con posibilidades de
éxito con otros titulos de menor importancia (blockbuster con peliculas de serie B). De
esta forma, la exhibidora debia adquirir el paquete completo si queria estrenar el éxito
comercial. Esta férmula era muy ventajosa para la distribuidora, pero obligaba a los

cines independientes a alquilar peliculas de inferior calidad. Aunque esta practica se
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derogdé con la ley antitrust de 1948, posteriormente se han mantenido tacticas simila-
res, que fuerzan la adquisiciéon de titulos menores por potenciales éxitos. Por ejemplo,
la distribuidora puede ofrecer un precio exorbitado por la adquisicion de un titulo co-
mercial, y reducir ese coste si la sala contrata un titulo menor junto a él, obligandole
a estrenarlo y mantener ocupadas sus instalaciones durante un periodo determinado
con ambas peliculas. Estas tacticas no estan exentas de polémica. Por un lado la sala se
ve obligada a adquirir titulos en los que no esta interesada. Sin embargo, esto permite
a las distribuidoras apostar por titulos de menor calado comercial, ya que después se
asegura su colocacién en sala, por lo que ofrece oportunidades a pequefios proyectos,
con equipos menos conocidos, que de otra forma no captarian la atencién de las dis-
tribuidoras cinematograficas. En alguna ocasién, algunos de estos titulos menores se

convierten en grandes éxitos, como ocurrié con Star Wars (1977), de George Lucas.

Por otro lado, la recaudacién de taquilla se reparte entre distribuidora y exhibidora
en base a los acuerdos alcanzados en la negociacién. Esta se calcula sobre el bruto de
la recaudacién (box office gross), formado por el precio de la entrada menos impuestos
(IVA). Asi se obtiene el valor neto de la recaudacion (box office net), que es la cantidad que
se reparten entre ambas partes conforme al porcentaje establecido. Este reparto suele
realizarse por dos modalidades: a tanto alzado y a porcentaje. En el primer caso, la ex-
hibidora entrega una cantidad determinada a la distribuidora por la cesién de la pelicula.
Esta cantidad se fija por dias de exhibicién. En el reparto a porcentaje, la recaudacién se

Tlustracion 112. Cartelera de una local con varias salas de cine.
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divide entre la distribuidora y la exhibidora en base a unos porcentajes establecidos de
antemano. Este porcentaje oscila de acuerdo a unas variables, destacando el interés que
suscite la obra y la fuerza que ostenta cada una en el mercado. Por ejemplo, es diferente si
es una sala independiente o una cadena de locales de exhibicién; y también si es una dis-
tribuidora independiente o una gran distribuidora internacional. Incluso este porcentaje

puede variar a medida que se suceden las semanas con la pelicula en cartel.

Ademés, en estas negociaciones entre la exhibidora y la distribuidora pueden presen-
tarse otras férmulas como la inclusién de clausulas de periodo minimo de exhibicién,
garantias pagadas y no reembolsables para el distribuidor, adelantos reembolsables en
caso de poco éxito de la pelicula, etc.

A menudo, las majors son acusadas de practicas abusivas por parte de las empresas distri-
buidoras. En Espaiia, la Comisién Nacional de los Mercados de la Competencia (CNMC)
ha abierto expedientes para sancionar a las grandes distribuidoras, por haber pactado
acuerdos comerciales que dejaban en desventaja a las exhibidoras en las negociaciones.

Los tratos con el resto de las plataformas siguen parametros similares. La distribuido-
ra alcanza acuerdos con las televisiones y plataformas online para la comercializacién
de la pelicula. Los parametros sobre los que se negocia son, principalmente el nimero
de pases (para television), el tiempo de exposicion (para televisiéon de pago y platafor-
mas streaming), la cobertura geogréfica y el grado de exclusividad.

5. La distribucion en cifras

El sector de la distribucién presenta una elevada concentracién. En Espaiia, se estre-
nan cada ailo miles de peliculas. En 2019 un total de 42 distribuidoras alcanzaron una
recaudacién minima de 100.000 euros. Juntas distribuyeron un total de 1.169 pelicu-
las. De esta oferta de peliculas, tan solo 289 (24,7%) recaudaron el 80 por ciento de
los ingresos totales en la taquilla, y lo hicieron bajo tnicamente 6 distribuidoras, que
coinciden con las grandes empresas majors.

Esta concentracion no solo afecta al equilibrio eco- La distribucion es un sector

némico del sector, sino también evidencia una clara
desventaja por las producciones espaiiolas. De las
289 peliculas distribuidoras por las majors, tan solo

un 10,7% (28 estrenos) fueron espaifiolas. plataformas streami ng

En el mercado espafiol del streaming también se produce esta concentracién. Segun el
diario EL PAIS, que cita datos de Barlovento Comunicacién, en abril de 2020, Netflix si-

tda en 14,1 millones el nimero de personas que reciben sus contenidos, sean abonados o

altamente concentrado, que
ha pasado de estar controlado
por las majors a estarlo por las
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no, con una mayoria de mujeres (52%) y con la franja de edad de entre 35 y 44 destacada.
La plataforma, ademads, estd presente en 6.172.000 hogares (33%). Le siguen Amazon
Prime Video (5.872.000 personas y presente en el 14,3% de hogares) y HBO Espaiia
(3.751.000 personas y 9,4% de hogares). Juntas, retnen a la mayoria de los suscriptores
espafioles a estos servicios, dejando en minoria al resto de plataformas.
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Sumario 4. El video bajo demanda

1. Las salas de cine 5. El caso Netflix

2. Las operadoras de television 6. El modelo de las ventanas

3. El video doméstico 7. Y llego el confinamiento por el Covid-19

Cuando hablamos de exhibir nos referimos al negocio de la proyeccién de obras cine-
matograficas y a los derechos de explotacién de las obras audiovisuales en distintas
ventanas o canales: salas de cine, operadores de television, copias domésticas, plata-
formas digitales, consumo en hoteles, aviones y trenes, etc. Estos derechos estan per-
fectamente regulados en las leyes que protegen la propiedad intelectual. Ademas de
los derechos morales inherentes a la autoria, los derechos de explotacion son los que
tienen contenido econémico. La ley contempla cuatro derechos de explotacién cuya

vulneracién puede tener incluso consecuencias penales:

- El derecho de reproduccién, es decir, la capacidad de poder hacer copias de la
obra.

- El derecho de distribucion, que supone hacer llegar ejemplares de la obra a una
multitud de personas.

- El derecho de comunicacion publica, que es facilitar el acceso a la obra a muchas
personas sin previa entrega de ejemplares a cada una de ellas.

- El derecho de modificacién de la obra, lo que podria ser, por ejemplo, el doblaje
de la pelicula o serie.

La cesidn y gestion de estos derechos es lo que constituye en si el negocio de la in-

dustria audiovisual. Segin el articulo 88 del texto refundido de la Ley de Propiedad
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Intelectual, por el contrato de produccién de la
La ley contempla cuatro derechos obra audiovisual se presumen cedidos en exclu-
de explotacién: el derecho de siva al productor, con algunas limitaciones, los
reproduccién, el derecho de derechos de reproduccién, distribucién, comu-
distribucion, el derecho de nicacién publica, asi como los de doblaje y sub-

comunicacion pljb||ca y el derecho titulado de la obra. Pero los autores conservan
de modificacion de la obra unos derechos de remuneracién que forman

parte del negocio. En Europa, dichos autores
suelen ser el director, los guionistas y los miisicos. Asi mismo, la cesién de los dere-
chos del productor a los distribuidores y, por tanto, a quienes finalmente explotan la
pelicula, ya sean las salas de cine, los videoclubs, las cadenas de television o las plata-
formas digitales, no constituye una venta, ni siquiera cuando se entregan ejemplares.
El productor mantiene la propiedad de la obra durante el plazo de tiempo que la ley
prescribe. La legislacién determina una duracién de 70 afios tras el fallecimiento del
ultimo de los autores. Después de ese plazo, la obra entra en lo que se conoce como

dominio publico.

En Estados Unidos, el productor es el titular en origen de la obra. Los derechos de au-
tor sélo se contemplan para los autores musicales. El productor contrata los servicios
de actores, guionistas, director, director de fotografia, etcétera y, bajo la concepcién de
lo que se conoce como work for bire, paga a éstos por su trabajo y adquiere todos los
derechos para explotar la obra bajo su voluntad. A diferencia de lo que ocurre en Eu-

ropa, la entrada en dominio ptiblico puede evitarse renovando el copyright o, incluso,

Tlustracion 113. Piiblico en un cine de verano.
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recurriendo a una especie de indulto para determinado tipo de obras, siempre y cuan-
do se cumplan determinados requisitos.

Como vamos a ver a continuacién, los modelos de negocio que han gestionado estos
derechos de explotacion han estado ligados a los grandes cambios que la industria ha
experimentado en sucesivas crisis. Ocurrié con la irrupcién de la television, con la
llegada del video doméstico y ha ocurrido con la revolucién digital.

1. Las salas de cine

Los primeros en explotar una obra cinematografica fueron cafés, circos, teatros y es-
pacios de ocio y especticulo en general. Luego aparecieron las salas de cine, locales
con cientos y, a veces, miles de butacas que solo proyectaban peliculas. Eran espacios
que iban del barracon de madera al
palacio del cine, de arquitectura sun-
tuosa, pasando por los niquelodeo-
nes. La industria cinematografica, en
efecto, surgi6 en el siglo pasado inti-
mamente ligada a la exhibicién, que
ha sido en todo momento el principal
tipo de explotacién de las peliculas.
Ir a la sala de cine se convirtié pronto
en una actividad cultural y de entre-
tenimiento del que disfrutaba, sobre
todo, la clase obrera. El cine era en-
tonces una de las actividades de ocio
mas populares en todo el mundo. Las
peliculas permanecian en una misma
sala durante meses y su explotacién,
de la sala de estreno a la sala de ba-
rrio, duraba afios y ailos. Sobre todo,
desde los ailos veinte del siglo pasa-
do, triunfaba el cine norteamericano.
De hecho, la legislacién europea tra-
tara de regular su competencia con
la cuota de pantalla, en virtud de
la cual las salas deben proyectar un

porcentaje de cine nacional.

Tlustracion 114. Sala de cine en los afios treinta del siglo pasado.
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Pero, desde finales de los afos cincuenta, la asistencia a las salas se encuentra con una
creciente competencia. La aparicién de la television y, luego, de nuevas formas de ocio,
como las discotecas, los bingos, etc., va restando espectadores. La industria del cine, no
obstante, trata de competir con superproducciones, pantallas méas grandes, peliculas
en color o los sistemas 3-D.

En 1976, 250 millones de espectadores acudieron a las salas de cine en nuestro pais; 172
millones (70%) para ver peliculas extranjeras, esencialmente norteamericanas. Luego,
con la llegada del video en los afios ochenta, los cines de verano y de barrio van des-
apareciendo como también el negocio rela-
cionado con la exhibicién de peliculas en ci-
neclubs, centros culturales y similares, que
rendian hasta entonces algunos ingresos
adicionales para los distribuidores de cine.

No obstante, el sector trata de renovarse con la
modernizacién de los equipos, las multisalas y
los complejos cinematograficos. Las multisa-
las son antiguos cines de una pantalla que se
reconvierten para albergar varias pantallas.
Los complejos cinematograficos son nuevos
cines que nacen en las afueras de las ciudades
y cerca de los centros comerciales y albergan
varias pantallas. La explotacién de los cines se
concentraba entonces en un ntimero limitado
de titulos que, ademaés, se explotaban muy rapi-
do con estrenos simultaneos en centenares de
salas y en apenas 8-10 semanas superaban las
cifras de espectadores que antes se conseguian

con meses de exhibicion.

Pero el sector seguia en retroceso. En 1986
el niimero de espectadores en los cines en
Espaiia se habia reducido a 87 millones: el

85 % para ver cine estadounidense. Algo si-
milar sucedia con los locales. Las casi 4.400

Tlustracion 115. Proyector de cine.

pantallas de cine existentes en nuestro pais
en 2004 fueron reduciéndose paulatinamente hasta las 3.700 en 2014. El namero total
de espectadores, que en 2004 se acercé a los 150 millones, desciende afio a afio, hasta
88 millones en 2014.
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Hoy, en la segunda década del nuevo milenio, el negocio de las salas se mantiene. Gracias a
la tecnologia digital, la distribuidora puede enviar las peliculas a los cines sin necesidad de
soportes fisicos o éstos se han abaratado mucho. Las costosas copias en celuloide han sido
sustituidas por el Digital Cinema Distibucion Master. Consiste en un producto que permite
la distribucién de las peliculas incluyendo no solo su contenido sino también la promocién,
traileres, subtitulos y otros materiales. Es conocido por sus siglas de DCDM vy todos los

materiales se transmiten de forma comprimida y puede hacerse en tiempo real.

Paralelamente, se crea el Digital Cinema Package (DCP) como estindar que permite
remitir a los cines un disco grabado con los datos de imagen y sonido. El contenido esta
encriptado y s6lo el cine receptor puede reproducirlo. Con ello se evita la pirateria y se
pueden controlar otros parametros como el niimero de pases, la hora y fecha en que se
producen, etc. Los ficheros de imagen y sonido van por separado. La industria explora
igualmente modelos que puedan ofrecer un valor diferencial como la proyecciéon en
tres dimensiones o 3D, que mejora mucho lo existente hasta el momento, pero no aca-
ba de convencer al ptiblico. La tecnologia 4x o incluso el 4D atraen cierto ptiblico, pero
tampoco como para depositar muchas esperanzas en su desarrollo.

Ademas, la tecnologia digital permite que las salas de cine puedan diversificar su oferta

ofreciendo en sus grandes pantallas partidos de fiitbol u otros eventos, como épera o teatro.

Tlustracion 116. Fachada del Gaumont Opéra en Paris, que funciona como sala de cine desde 1927
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El productor cede, a través de

un distribuidor, el derecho de
exhibicion publica en las salas por
medio de un contrato de porcentaje
sobre el rendimiento neto de la
taquilla. Este porcentaje oscila entre
el 45%y el 60%

José Manuel Tourné

En cuanto a los derechos de explotacién para sa-
las de cine, actualmente funcionan de la siguiente
manera. El productor cede, a través de un distri-
buidor, el derecho de exhibicién publica en las
salas por medio de un contrato normalmente de
porcentaje sobre el rendimiento neto de la taqui-
1la. Este porcentaje oscila entre el 45% y el 60%.
Légicamente, cuanto més poderoso es el exhibi-

dor, mejores condiciones consigue. En virtud de
los derechos de remuneracién que he mencionado y que se establecen en el articulo
90 del texto refundido de la ley de la propiedad intelectual, los autores y artistas tie-
nen derecho a percibir un porcentaje de la recaudacién de la sala de cine. El exhibidor

puede deducir este porcentaje de lo que tiene que abonar al productor y distribuidor.

2. Las operadoras de television

La television irrumpio con fuerza tras la Segunda Guerra Mundial. En un primer mo-
mento, los productores se negaron a autorizar que sus obras se exhibieran en la peque-
fia pantalla. Lo paradéjico es que, con el tiempo, la television se convirtié en un canal
esencial para la financiacién del cine. De las operadoras de television ha procedido un
gran porcentaje de los ingresos que obtiene una pelicula.

En Espaiia, la television nacié en 1956. Era una television piiblica que, con el tiempo, tuvo
dos canales. Desde los afios sesenta, se implic6 mucho en la produccién de, pese a la cen-
sura, una ficcién televisiva de alta
calidad. Luego, en los aflos ochen-
ta, llegaron los canales piblicos
autonémicos y, a principios de los
afios noventa, la television priva-
da: Antena 3, Telecinco, y, espe-
cialmente por su interés por el cine,
Canal plus. Su oferta audiovisual
supuso, como se vera después, la
primera crisis para el sector del
video. Esta crisis se acrecienta con
la llegada de la Television Digital
Terrestre, que permite multiplicar

el ntiimero de canales que llegan

Tlustracion 117. Aparato de television para dos canales (UHF y VHF)

fabricado por Lavis en Barcelona.

gratuitamente a las casas.
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En el caso de las operadoras de television, el

contrato de cesién de derechos de emision de  Los autores, al igual que los artistas,
una pelicula o serie se une al de la produc- obtienen una remuneracion por la
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ci6n. A menudo se contratan los derechos de  comunicacion pﬂblica que es abonada

comunicacién publica por paquetes (inclu- por las cadenas de television
yendo varias obras del mismo titular) y con-

templando varios pases. Una de las dificultades para el seguimiento de esta parte del
negocio es que la negociacién se realiza, en general, desde fuera de nuestras fronte-
ras, especialmente para el producto de las multinacionales. De nuevo, los autores, al
igual que los artistas, obtienen una remuneracién por la comunicacién publica que es
abonada por las cadenas de televisién que ponen a disposicién de sus suscriptores el

visionado de las peliculas.

3. El video domeéstico

Histéricamente el tercer escalén de los derechos de explotacion de las peliculas y series
ha estado representado por los distribuidores de video doméstico. A finales de los 70,
apareci6 la posibilidad de alquilar una pelicula en un videoclub con copias en cinta
magnética que podian visionarse mediante un reproductor y grabador de video o mag-
netoscopio doméstico. Las cintas de video se comercializaban en los formatos VHS,
Betamax y Video 2000. De nuevo las compaiiias productoras, se opusieron a que sus
peliculas se copiasen en cintas de video. Universal Studios y The Walt Disney Com-
pany llegaron a demandar a Sony por considerar que su invento infringia los derechos
de autor. Pero la explotacion de peliculas en video se convirtié en un nuevo canal de
explotacién para las obras cinematograficas y lleg6 a representar més del 30 % de los
ingresos de una pelicula. Hubo mas de 5.000 videoclubes repartidos por todo el terri-

torio nacional, los cuales alquilaban peliculas con una antigiiedad de mas de 18 meses.

No obstante, las nuevas tecnologias trajeron consigo la posibilidad de copiar y difun-
dir cualquier grabacién audiovisual, de modo que la pirateria condicioné el mercado,
especialmente en paises como Espaia, Portugal, Italia o Grecia en los que las leyes pro-
tectoras de la propiedad intelectual tardaron en adaptarse. En efecto, los videoclubes
adquirian el soporte fisico, pero el derecho de explotacién se limitaba al alquiler. No po-
dian copiar las cintas. Sin embargo, el mercado se llené de falsificaciones, que llegaban
por la mitad de precio a algunos videoclubes o eran éstos quienes realizaban las copias a
partir de un original. Esta practica conocida como repicado permitia disponer de varios
ejemplares de un mismo titulo, habiendo adquirido sélo uno y generando con ello una
competencia desleal frente a otros establecimientos que si compraban varias unidades

de cada titulo. De hecho, pronto se incorporan medidas antipirateria que van desde la
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Tlustracion 118. Magnetoscopio, mando a distancia, cinta de video para cdmara y cinta convencional en formato
VHS.

obligacion de adherir un sello indeleble tanto en la cinta como en la caratula del estuche

que contiene la pelicula, hasta medidas tecnolégicas que impiden el copiado.

Como comentamos, la aparicién a principios de

Por la venta directa, los los afios noventa de la televisién privada generé en
consumidores adquieren las Espatfia la primera crisis para este sector. Entonces
pell'culas y series para guardarlas aparecié como solucién la venta directa. Los con-
para siempre en casa sumidores podian adquirir las peliculas y series y

guardarlas para siempre en casa. Era el llamado ter-
cer mercado. Las peliculas con menos antigiiedad se vendian a precios que oscilaban
entre las 2.495 y las 2.995 pesetas. Walt Disney hizo un uso muy amplio de esta practica

para sus titulos clasicos que se convirtieron en el regalo estrella de Navidad.

Luego, la tecnologia digital modificé sustancialmente la explotacién del video domés-
tico. La aparicién del DVD y, posteriormente, del Blu-ray mejoraron notablemente la
calidad de imagen y sonido. La facturacién por el producto de venta directa superé
entonces a la del alquiler y fue aumentando hasta casi triplicarla. En 2004, los consu-
midores gastaban en Espafia 740 millones de euros en este producto: 550 comprando
peliculas y 190 alquildndolas en videoclubes, que entran en crisis. La competencia de
las grandes superficies primero, la pirateria, incluyendo la venta ambulante de DVDs
grabados y, sobre todo, la oferta de peliculas a través de Internet, fueron acabando
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poco a poco con el negocio estrella de los il
80. Ademas, se multiplicaron las graba-
ciones fraudulentas realizadas en los ci-
nes de peliculas recién estrenadas que se
subian a las redes digitales como el p2p
y se copiaban en DVDs ofrecidos por los
manteros. Por 3 o 4 euros se podia com-
prar uno de esos DVDs. La competencia
para el videoclub, que cobraba la misma
cantidad por el alquiler, fue demoledora.
Los mas de 9.000 videoclubes existentes
en Espafia a finales de los 90 fueron desa-
pareciendo hasta tener una presencia me-
ramente simbdlica 15 aflos después. Asi
mismo, las ventas del distribuidor a los
comercios, que rozaban los 400 millones
de euros en 2004, fueron descendiendo
hasta los 66 millones de euros en 2014. Ni
siquiera las ventas de Blu-ray consiguie-
ron compensar la caida. De hecho, para Tlustracion 119. La “sala de cine” en casa.
2018, el gasto de los espainoles en video

fisico, ya sea por alquiler o por venta directa, habia caido hasta los 100 millones euros,
desde los mas de 700 millones de euros del aflo 2004.

En cuanto al negocio de los derechos de explotacién en video doméstico, el distribuidor ad-
quiere los derechos de distribucién de la obra para poder reproducirla en soportes fisicos.
Luego el distribuidor trasladaba al videoclub o a los establecimientos el derecho a alquilar
o vender de forma directa el soporte a los consumidores. Se limitaba el uso de la obra a un
ambito doméstico quedando expresamente prohibidas cualesquiera otras actividades que
no fueran el visionado en un hogar. Las advertencias legales que todos hemos visto en los
DVDs y los Blu-ray establecen con claridad que no pueden ser utilizados para otro fin. La
negociacién ha ido convirtiéndose en una compra del distribuidor asumiendo el punto de
venta el riesgo de vender un niimero de ejemplares que permita amortizar la inversién. Po-
cas veces se negocia ya compartiendo ese riesgo entre productor y distribuidor salvo cuando
estamos ante filiales de la propia compaiiia. Es el caso, en general, de las multinacionales. Los
productores ceden al distribuidor el producto por un precio cierto y, a veces, estableciendo
una cantidad minima conocida como minimo garantizado. Es decir, se abona una cantidad
fija minima y una cantidad adicional por cada copia vendida. Sin embargo, la dificultad para

comprobar estas cantidades ha provocado que se use menos esta férmula.
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Los autores tienen un derecho conocido como derecho de alquiler que les permite ob-
tener una remuneracién por cada alquiler realizado. Se ejerce a través de las entidades
de gestion y ha sido especialmente polémico en Espaiia. En algiin momento se aboné a
través de los distribuidores mediante acuerdo entre los mismos, las entidades de ges-
tién y los videoclubes. Son éstos quienes estian obligados al pago y, con su paulatina

desaparicion, la remuneracién ya no se hace efectiva.

4. El video bajo demanda

Un cuarto momento en la explotacién de los derechos de las obras audiovisuales vino
marcado por Internet, fenémeno que estuvo precedido de la televisién de pago por
red de cable propia o comunicacién satelital. Pero, de nuevo, la industria se negé6 a
autorizar la exhibicién de sus peliculas a precios razonables. Los exhibidores seguian
siendo muy importantes para el productor cinematografico y se opusieron tanto a la
reduccién de los tiempos entre el estreno en sala y otros canales como a aumentar la

disponibilidad de las peliculas en esos nuevos canales.

Lo cierto es que el pago por visioén se intuyé como un modelo de éxito: una tarifa fija
mensual para disfrutar de una gran variedad de canales. El consumidor pagaba por
acceder al producto sin publicidad. Accedia a las peliculas desde el salén de casa sin
necesidad de bajar al videoclub. Pero el pago por visién tuvo poco éxito en Espaiia. Ni
siquiera de la mano del pago por partidos de fitbol consiguié desarrollarse en nuestro
pais hasta los niveles que si lo hizo en otros.

Por otro lado, la aparicién de Internet, antes de que

La pirateria mediante descargas se convirtiese en un gran nicho de negocio, fue un
en péginas de internet ||eg6 d problema. La pirateria mediante descargas en pa-
adquirir tales dimensiones que en  ginas llegd a adquirir tales dimensiones que en Es-
Espa na el gobiemo debio intentar  paiia el gobierno debié intentar poner en marcha

poner en ma rcha propuestas para propuestas para mejorar la legislacién, realizar es-
mejorar la |egi5| acion tudios y sensibilizar y combatir las practicas ilici-

tas. En 2007, 1a presion del gobierno de los Estados
Unidos a través de su resoluciéon especial 301, provocd que el gobierno de José Luis
Rodriguez Zapatero intentara aprobar una reforma de los articulos 16 y 17 de la Ley
de Servicios de la Sociedad de la Informacién y del Comercio Electrénico para adop-
tar un procedimiento de notificacién y retirada de contenidos ilicitos. Sin embargo,
la presién de las redes sociales y de la industria de las TICS frustré el intento. No
obstante, las Fuerzas de Seguridad iniciaron las investigaciones contra las paginas

de enlaces que constituian el principal motor de la pirateria en Internet y proce-
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dieron a la intervencién y cierre de muchas de ellas en las llamadas “operaciones
descargas en la red”. En 2006 y en 2007, la Brigada de Investigaciones Tecnoldgicas
del Cuerpo Nacional de Policia y el Grupo de Delitos Telematicos de la Guardia Civil
culminaron varias investigaciones contra administradores de paginas web de enla-
ces evidenciando que los titulares de las paginas de enlaces eran, a menudo, quienes
también se ocupaban de obtener los archivos (grabando peliculas en los cines, por
ejemplo) y subirlos a la red. Las operaciones tuvieron un impacto inmediato con una
reduccién de las fuentes ilicitas disponibles de un 51 % tras la primera operacién y
de hasta un 73 % tras la segunda. Ademas, el tiempo transcurrido entre el estreno de
una pelicula y su aparicién en Internet aument6 de 1,25 dias a 4 de media debido a las
precauciones que tuvieron que adoptar los piratas. Lamentablemente, la instruccién
judicial evidenci6 pronto las carencias del marco normativo que habia ido quedan-
dose un paso atras en la implementacién de las Directivas europeas. No sera hasta
2011, con la aprobacién de la disposicién final 43 de la Ley de Economia Sostenible
cuando los titulares dispongan de una herramienta que permita la retirada de conte-
nidos ilicitos en un plazo razonable. Aun asi, los resultados han distado mucho de ser
minimamente eficaces. Los plazos medios para el cierre de una pigina se extendian

por mas de 400 dias y no fue hasta 2019 cuando se acord6 multar a un reincidente.

Al mismo tiempo, y a medida que aumentaba el ancho de banda, lo que posibilité el
consumo masivo de contenidos audiovisuales en streaming, Internet produjo una revo-
lucién en la forma en la que los cineastas podian comunicarse con su publico. Primero
fue el fenémeno de YouTube y de los contenidos audiovisuales en las redes sociales. En
efecto, a finales de 2019, el 95,3 % de los hogares espailoles tenian acceso a Internet a
alta velocidad. Entre las actividades realizadas por mayor ntiimero de personas estaban
“Ver programas de tv. Emitidos por Internet” y “Ver peliculas o videos bajo demanda”.
Lamentablemente, también estaba “Ver contenidos de video de sitios para compartir”,
que entiendo se referia al acceso a paginas pirata.

Ademas, la red se fue convirtiendo en el canal més importante para comercializar
peliculas y series. El crecimiento de la oferta de plataformas no dejé de crecer. Las
plataformas, como se ha comentado. son paginas de pago accesibles por Internet con
contenido audiovisual que se visiona en cualquier lugar, no solo en la casa, a través de
los ordenadores, las tablets, los teléfonos moéviles o televisores inteligentes. Hoy todas
las plataformas intentan ofrecer un poco de cada uno de los contenidos més demanda-
dos: cine, series, infantil, deportes, documentales o canales teméaticos con el que atraer
a distintos grupos de consumidores.

A fecha de 2020, el mercado se distribuye de la siguiente forma a nivel mundial. El

ranquin esta liderado por Netflix con més de 200 millones de suscriptores, seguida
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por Amazon Prime con 150 millones y HBO con 140 millones. Disney ya roza los 100
millones a pesar del poco tiempo que lleva en funcionamiento y por detras esta Apple

con 33 millones.

En Espaiia (y hablamos de suscripciones y no de personas que ven contenidos u ho-
gares, como en el capitulo anterior), en 2019, Movistar registra mas de 4 millones
de suscriptores, seguida por Netflix, con 3 millones, HBO, Vodafone y Amazon, es-
tas con algo més de 1 millén cada una. Orange alcanzé los 711.000 y Euskaltel, los
460.000 hogares. DAZN, Rakuten, Flix-Olé y Sky, apenas superaban los 100.000
suscriptores. En concreto, en Espafia, la oferta disponible se puede segmentar de la
siguiente forma:

- Internet + TV. Movistar, Vodafone u Orange ofrecen canales de TV agrupados por
paquetes y con una buena variedad de precios. En estos canales, las peliculas que
nos ofrecen dentro de la suscripcién son todas con mas de 8 meses desde su estre-
no. Si queremos titulos mas modernos (entre 4 y 8 meses después de su estreno
en cine), debemos alquilarlos de forma separada por unos 4-5 € por pelicula. Las

plataformas citadas ofrecen un canal de videoclub con este servicio.

TV de pago online. Netflix, HBO, Disney o Amazon Prime ofrecen contenido au-
diovisual de género y formato muy variado a la carta con precios que van de 3 a

15 euros/mes.

- Canales online especializados. Si buscamos contenidos concretos, la oferta se sim-
plifica. Aunque existen servicios de suscripcion, el contenido se ajustara mas a
nuestros gustos y tenemos un buen numero de plataformas. Filmin llevaba ya
varios afios ofreciendo cine independiente, series, documentales y sumé en 2019
la coleccion de titulos de la Metro Goldwyn Mayer. La suscripciéon mensual es de
7,99 euros y dispone de un servicio por 14,99 euros mensuales que incluye tres
vales para poder ver peliculas de estreno en alquiler. Merece la pena si lo que
quieres es ver peliculas, pues cada alquiler de estrenos cuesta 3,95 €; el resto de
los titulos pueden alquilarse por 1,95 o 2,95. Filmin ofrece, ademés una revista y
un blog con informacién muy completa. Otro ejemplo es Flixole. Por 2,99 euros
mensuales, ofrece un amplio catilogo de cine espaiol que va desde las mejores
comedias de Paco Martinez Soria hasta modernos thrillers, ademés de documen-
tales y varios titulos internacionales y series. Otros ejemplos son Cineclick, cine
comercial a un precio asequible con pocas novedades, Rakuten, cine comercial
incluyendo estrenos que se alquilan, MUBI, para muy cinéfilos, Feelmakers, para
los aficionados al cortometraje, o Peliculasmaniac, que ofrece una seleccién de
titulos clasicos muy antiguos, pero gratuitos.
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Tlustracion 120. Los fundadores de Filmin: José Antonio de Luna, Juan Carlos Tous y Jaume Ripoll.
Fuente: E1 Mundo.

- Algunas cadenas de televisién se han sumado a este tipo de oferta adelantando al-
gunos contenidos de TV de pago que pueden verse sin publicidad, como Mi Tele,
que ofrece los canales del grupo Mediaset por 2,5 euros al mes, y Atresplayer, que
por 2,99 euros/mes te da acceso a los canales del grupo Atresmedia.

Pese a esta variedad de oferta, el consumidor espafiol suele quejarse del precio. Juan
Carlos Tous, fundador de una de las plataformas de mas éxito, Filmin, considera que hay
desconocimiento. En su opinién, el pablico en general no sabe que puede alquilar una
pelicula y quien lo conoce no acaba de entender el precio de casi 5 euros cuando la sus-
cripcién de un mes a miles de titulos ronda los 8 euros. La falta de costumbre podria ser
una de las razones del descontento. En Espafia, la television fue siempre un servicio gra-
tuito, o mejor dicho, pagado por el Estado y la publicidad. “La tecnologia digital podria
haber cambiado la percepcion, pero la oferta pirata precedié a la televisién de pago y, de
nuevo, al usuario le cuesta pagar para descargarse algo que puede obtener sin coste”. Eso
es, al menos, lo que opinaba Enrique Cerezo, productor cinematografico, presidente de
EGEDA vy titular de alguno de los canales que ofrecen descarga de contenidos.

En cuanto a la negociacién de derechos de explotacién, 16gicamente, y dado que las pla-
taformas digitales pertenecen a menudo a grupos de comunicacién mas amplios, los
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contratos se complican y suelen venderse los derechos de explotaciéon por catilogo y
contemplando varios pases. En estos casos, se cede un derecho de comunicacién publi-
ca concreto que es el de puesta a disposicion. Ademads, la participacion, cada vez mas
frecuente de las cadenas de televisién en la produccion, ha llevado a negociar la cesién
de derechos para la emisiéon en el momento de formalizar los contratos de produccién.
Naturalmente, la cesién para el visionado a través del pago por visién conlleva una re-
muneracién para los autores que se tramita como comunicacién piblica y es percibida

por las entidades de gestién a través de contratos con las plataformas.

5. El caso de Netflix

sSabias que Netflix comenzdé siendo un sencillo videoclub? Antes de convertirse en uno
de los casos de innovacién disruptiva mas comentados, era un simple videoclub al que
te suscribias por una cuota mensual. Su éxito se atribuye a Reed Hastings, un indivi-
duo que supo ver la tendencia y surfearla. El nacimiento de Netflix se debio al enfado
de Hastings por tener que pagar una multa al retrasarse en la devolucién del video
que habia alquilado. Se dio cuenta que disponer de la pelicula que quisieras cuando
quisieras estaba muy bien, pero habia un inconveniente. El consumidor toleraba bajar
a elegir la pelicula, pero tener que devolverla con la amenaza de pagar el precio del
alquiler por cada dia de retraso era muy incémodo.

El lanzamiento del DVD en Estados Unidos, en marzo de 1997, llevé a Reed Hastings
y a Marc Randolph a crear Netflix. Entonces ofrecian un catalogo de 925 titulos por
una tarifa plana mensual. Los DVDs eran enviados usando el eficaz servicio de correo
postal de los Estados Unidos y en pocos afios tenian
mas de 300.000 suscriptores. El cliente sabia que
pagaba una cantidad fija y podia solicitar cualquier
titulo sin preocuparse de tener que bajar a devolver-
lo y menos atn de multas o recargos por retrasar-
se. El negocio, no obstante, no resulté tan lucrativo
como parecia en un principio. Se acumularon las pérdidas y el negocio online no acaba-
ba de arrancar. Ofrecieron a Blockbuster, la cadena mas grande de videoclubs existente
en ese momento a nivel mundial, adquirir parte de la compania, pero rechazaron la

propuesta.

En el afno 2007, las transmisiones online empezaron a resultar mucho méas agiles. A
partir de ese momento, el negocio fisico decae y comienza el despegue de Netflix. El
unico obstaculo estaba en las restricciones que los titulares de las peliculas de estreno

pudieran oponer. El cine independiente, que quedaba fuera de los circuitos de exhibicién,
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Tlustracion 121. Sede de Neiflix en Los Angeles.

encontrd en Netflix un espacio donde exhibirse. A finales de 2014, Netflix se habia ex-
pandido por todo el mundo y tenia méas de 50 millones de suscriptores.

En abril de 2018, Netflix inicié su politica comercial de estreno sin ventanas con la pe-
licula mexicana Roma dirigida por Alfonso Cuarén, lo que originé una gran polémicay
una batalla comercial. Pero la pelicula fue galardonada con varios premios, incluyendo
los Oscar a la mejor direccién, mejor pelicula extranjera y mejor fotografia, todos para
Alfonso Cuarén.

6. El modelo de las ventanas

La existencia, al mismo tiempo, de varias vias en competencia para acceder a la obra
audiovisual (sala de cine, video doméstico, video bajo demanda, canal de pago, tele-
vision en abierto, etc.) termina generando lo que se ha llamado las ventanas, es decir,
unas practicas comerciales que regulan dénde y cuando se puede exhibir una pelicula

0 una serie.

En un primer momento, el modelo de las ventanas prioriza el estreno en las salas
de cine. Las distribuidoras realizaban un enorme esfuerzo econémico para el lan-
zamiento apoyado en campailas publicitarias ambiciosas y en la elaboracién de co-

pias para estrenar en varios cines a la vez y asi amortizar la pelicula rapidamente.
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Tlustracion 122. Asientos de avién con pantallas para acceder a contenido audiovisual.

Transcurridos 12-18 meses, la pelicula se distribuia en video, alcanzando este canal
unas dimensiones muy similares a los ingresos de las salas cinematograficas con un
esfuerzo econémico mucho menor. Finalmente, las peliculas llegaban a la televisién
trascurridos 36 meses de su estreno en cines y unos 12-18 meses de su distribucién
en video. Asi, en los afios noventa del siglo XX, los ingresos de una pelicula espanola
procedian de las siguientes fuentes: 22% de la exhibicién en salas de cine, un 28% de
la exportacion, principalmente a paises de habla hispana, otro 28 % de la explotacién
en video doméstico, un creciente 20% de la televisién y el 2% restante consistia en
ingresos por la exhibicién fuera de salas.

Hacia 2006, la explotaciéon de una obra cinematografica se segmentaba de la si-
guiente forma. Primero el estreno en salas de cine. Transcurridos 6 meses, plazo
que se acabara reduciendo a 4, se estrenaba en video doméstico. Los distribuidores
de video intentaron que existiese una ventana de al menos 2 semanas entre el lan-
zamiento en video y la disponibilidad en video bajo demanda de las plataformas
de television, pero el compromiso duré poco y las peliculas acabaron estando dis-
ponibles a la vez para el video doméstico y para el video bajo demanda y pago por
visién. Seis meses después - que acabaran reduciéndose -, la pelicula estaba dispo-
nible en los canales de suscripcién. Los pocos videoclubes que aun aguantaban pre-
sionaron en esos afos para que se garantizara por los distribuidores que la pelicula
no estaria disponible en Canal plus antes de un afio. Sin embargo, los contratos se
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realizaban por el productor directamente y las multinacionales atendieron mas a
la demanda de acortar ventanas de las plataformas de televisién cuya aportacién

al negocio crecia.

En efecto, esta tendencia a reducir los tiempos entre las ventanas se mantiene y hasta
antes del COVID-19 eran las siguientes: estreno en sala de cine, 4 meses después for-
matos domésticos o pago por visién, 6-8 meses mas tarde los canales de suscripcién y
12 meses para la televisién en abierto.

7. Y llego el confinamiento por el Covid-19

En fin, en marzo de 2020, la pandemia y el confinamiento por el Covid-19 han su-
puesto modificar muchos hébitos y la industria audiovisual se ha visto muy afecta-
da: reduccién de ventanas, impulso de las plataformas digitales, restructuraciéon de
los mercados. Los exhibidores prepararon sus salas e invirtieron en medidas para
garantizar la seguridad de los espectadores. Pero los distribuidores no aceptaron es-
trenar sus titulos més taquilleros con unas expectativas de recaudacién muy redu-
cidas a causa de la limitacién de aforos. En

concreto, Disney Plus ha estrenado directa- La situacion actual es la de un
mente en su plataforma y compaiiias como  pyidente cambio del modelo de
Universal o Warner Bros ceden los derechos negocio

de emision para pay per view de los titulos

que tenian listos para estrenar y que debido a la pandemia no pudieron lanzar en
las salas. En cuanto al crecimiento de las plataformas, algunas cifras reflejan perfec-
tamente el dato. Durante la pandemia, Netflix aument6 en 16 millones el niimero de
suscriptores y Disney + ha anunciado en febrero de 2021 que ha superado los 95 mi-
llones de suscriptores en todo el mundo. El fenémeno evidencia que el consumidor

apuesta definitivamente por este modelo de acceder al entretenimiento audiovisual.

La situacién actual es la de un evidente cambio del modelo de negocio. ;Supone esta
situacion el fin de las ventanas? Nadie se atreve a responder a esta pregunta. Mi opi-
nién personal es que las ventanas en el siglo XXI no tienen sentido. El consumidor se
ha acostumbrado a elegir y no acepta las esperas. Los jéovenes estan pendientes del
estreno de cualquier serie o pelicula para consumirla de forma inmediata. La enorme
inversién que se realiza para el lanzamiento no puede limitarse a impulsar el estreno
en salas y quedar después diluida en el tiempo mientras las peliculas llegan al video
bajo demanda, a los soportes fisicos (probablemente reservados para coleccionistas y
muy cinéfilos), a los canales de suscripcion o a la television en abierto. Las ventanas

tienen sentido entre las versiones de pago y la suscripcién o la TV en abierto, pero no
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entre la sala cinematografica y el pago por disfrutar de la obra en un monitor de TV
inteligente que ofrece hoy en dia una calidad de imagen y sonido perfectamente com-

parables con las de un cine.

Son experiencias diferentes y es el publico quien debe decidir. Muchos espectadores,
entre los que me incluyo, concebimos el cine en las salas para, especialmente un tipo
determinado de cine, como es el representado por peliculas de accién, grandes escena-
rios o efectos especiales espectaculares. Sin embargo, también disfrutamos enorme-
mente de la pelicula en casa, ya sea a partir de un DVD o un Blu-ray, ya directamente

del canal de suscripcién o pago por vision.

Hay quien piensa que esta sensacion se limita a quienes estamos acostumbrados a acu-
dir a las salas, pero que el piblico més joven no participa de la misma. Para confirmar-
lo, realicé una pequefia encuesta entre mis alumnos de la Universidad Pontificia de
Comillas y los del Master de Cremades & Calvo Sotelo. El resultado fue sorprendente:
la gran mayoria apreciaba ir al cine; acudia a las salas incluso durante la pandemia y
demostraba conocer perfectamente que se trata de experiencias diferentes y perfecta-

mente compatibles.

Muchos productores estan siendo sensibles a esta percepcion y se esfuerzan en un do-
ble sentido: primero, intentan ofrecer el producto que el publico demanda y, segundo,
piensan en férmulas que permitan mantener vivo el interés para que pueda disfrutarse
en distintos canales. Un buen ejemplo es el caso de Libertad (2021), 1a Gltima obra de
Enrique Urbizu, que es, al mismo tiempo, una serie de televisién integrada por 5 capi-

tulos de 50 minutos y un largometraje de 138 minutos.

Sin duda, los algoritmos utilizados por Netflix, HBO o Disney+ proporcionan mis in-
formaci6n sobre las preferencias de los consumidores y, aunque a algunos realizadores
tradicionales no les acabe de gustar, los contenidos que las plataformas ofrecen son,

cada vez més, desarrollados en funcién de las preferencias del pablico.

El cine se transforma. Lo que no es facil que ocurra es que llegue a desaparecer. Al fin'y
al cabo, entendido como ficcién audiovisual, se trata de un producto muy potente que
acierta en un sentimiento humano muy profundo: nos gustan las historias y el cine las

sabe contar como nadie.
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Sin muertos no hay carnaval es una pelicula ecuatoriana en coproduccién con México y
Alemania, dirigida por Sebastian Cordero (Quito, 1972). La historia gira alrededor de
una influyente familia guayaquilefia que intenta recuperar unas tierras heredadas y que
ahora son el asentamiento ilegal de 250 familias humildes. El lider de estas invasiones te-
rritoriales, un abogado que ha prometido regularizar la situacién de los moradores, esta
dispuesto a negociar el desalojo buscando su propio beneficio. Los invasores, quienes
sospechan la traicion de su lider, hacen ptblico su reclamo, lo que ocasiona una serie de

actos violentos que amenazaran los intereses de todos los involucrados.

Sebastidn Cordero es un director de cine y guionista ecuatoriano con gran proyeccién
internacional. Su épera prima Ratas, ratones y rateros (1999) se estrené en el Festival de

Cine de Venecia. Obtuvo premios a la Mejor

Pelicula y Mejor Opera Prima en el Festival ~ Sebastian Cordero es un director de
de Cine Latinoamericano de Trieste (Italia) y ~ Cine y guionista ecuatoriano con gran

Mejor Opera Prima y Mejor Actor en el Fes- proyecci()n internacional
tival de Cine Iberoamericano de Huelva. Ac-
tualmente es considerada una de las peliculas emblematicas del cine ecuatoriano.

En el 2004, estrené su segunda pelicula Crénicas, coproducida con México y protago-
nizada por actores reconocidos como Damiin Alcazar, John Leguizamo y Leonor Wat-
ling. Le siguieron Rabia (2009), Pescador (2011) y Europa Report (2013). Su filmografia
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ha sido exhibida en los festivales de Cannes, Guadalajara, Sundance, San Sebastian,
Buenos Aires, La Habana, entre otros.

El cine de Cordero pone foco en el realismo social, mirando las diferentes probleméti-
cas que afectan a los sectores marginales a través de personajes que viven al borde de
la legalidad y que han aprendido a moverse en un entorno violento donde gana el méas

fuerte.

Sin muertos no bay carnaval es la sexta pelicula de Cordero y la primera que usa una
estructura coral, en la que varios personajes, cuyas vidas se entrecruzan, comparten el
protagonismo. En esta cinta se observa a un Cordero mas maduro que logra balancear
el peso dramético de los personajes, con una puesta en escena en la que la fotografia, el
arte y la banda sonora contribuyen a crear una atmésfera sensible a los espacios donde
se desarrolla la historia.

Tlustracion 123. Preparacion de una escena en interiores. Foto: Ricardo Bohorque.

1. Guion

El proyecto surge con Andrés Crespo, actor y guionista guayaquilefio, quien escribi6
la primera version de la historia bajo el nombre de Familia. En el ano 2007, gané el
premio de escritura de guion en los fondos concursables del Consejo Nacional de Ci-
nematografia del Ecuador (Actual Instituto de Cine y Creacién Audiovisual), lo que
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le permitié asistir al laboratorio de guiones en Oaxaca, México.

Durante el rodaje de la pelicula Pescador, Crespo, quien fue el protagonista, comparti6é con
Sebastian Cordero algunas impresiones sobre este proyecto. Al afio siguiente, mientras
Cordero se encontraba en Estados Unidos trabajando en Europa Report, Crespo le envib el
guion con la intencién de que él dirigiera la pelicula. A Cordero le interesé que la historia
se centrara en Guayaquil y en un conflicto de familias y de invasiones de tierra. En los afios
90 el crecimiento descontrolado de la urbe, producido por una migracién masiva del cam-
po, originé un sinntimero de asentamientos ilegales en los méargenes de la ciudad. Mirar
esa problematica desde una ficcién, haciendo referencia a casos especificos de Guayaquil
sin decir nombres concretos, era algo que a Cordero también le llamaba la atencién.

Por otra parte, Cordero veia en la historia una referencia a la tragedia griega clasica, en
la que el protagonista intenta escapar de la fatalidad de su destino. El desafio de traba-
jar este género dentro de una historia coral, abordando personajes de diferentes clases

sociales, lo llevé a tomar finalmente la direccién del proyecto.

Para Sebastiin el guion tenia resonancia con
dos peliculas que admiraba mucho. Una de
ellas, City of Hope (1991), de John Sayles, es

una historia coral alrededor de un edificio

Uno de los mayores desafios fue
simplificar la trama, ya que en la

en construccién en New Jersey, cuyos perso-
najes se encuentran inmersos en un entorno . . .
conflicto central de la historia
corrupto del que no pueden escapar. La otra,

Chuquiago (1977), de Antonio Eguino, es un

retrato de la sociedad de Bolivia contada a través de cuatro historias en estratos socia-
les distintos. A partir de esas referencias Cordero quiso explorar c6mo la estructura

coral permite reflejar el encuentro y desencuentro de las diferentes clases sociales.

En una primera etapa, Sebastidn Cordero, desde Estados Unidos, le enviaba apuntes a
Andrés Crespo para que continuara trabajando en una siguiente versién de guion. Fue
una etapa exploratoria, de intercambio de mensajes que duré alrededor de un aiio. Se
cambié el titulo de Familia a Sin muertos no bay carnaval, a partir de una frase que dice
un personaje en el guion, ya que para Sebastidn este titulo era més pertinente con el

conflicto de la historia.

A suregreso a Ecuador, Cordero y Crespo empezaron la escritura del guion en conjun-
to y formaron un equipo para trabajar en la preproduccion de la pelicula. Uno de los
mayores desafios fue simplificar la trama, ya que, en la versién inicial de Crespo, habia

maés personajes y tramas secundarias que diluian el conflicto central de la historia.

version inicial, habia mds personajes
y tramas secundarias que diluian el
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Ya en la etapa de preproduccién, Sebastian Cordero tomo el control de la escritura
del guion, puesto que Andrés Crespo fue seleccionado para interpretar a uno de
los personajes protagénicos. En esta ultima fase, Cordero realizé cambios en el
guion pensando en las locaciones y los actores seleccionados. Las sesiones de ensa-
yo le permitieron pulir didlogos y repensar la interaccién entre los personajes para

transmitir naturalidad en las escenas.

2. Produccion

Para el desarrollo de Sin muertos no hay carnaval, Sebastian Cordero creé la productora
Carnaval Cine con Arturo Yépez y Andrés Crespo. Yépez, quien inicié como pasante
en Ratas, ratones y rateros, ha sido un colaborador constante dentro de sus peliculas, en
las que ha desempenado diferentes roles dentro de la produccién. En Sin muertos no hay

carnaval asumi6 el cargo de productor general.

2.1. Financiacion

El presupuesto original era de dos millones de ddlares, lo que excedia aquello que se
pudiera obtener de los fondos concursables nacionales. Por esta razon, la productora
Carnaval Cine decidi6 trabajar bajo el modelo de coproduccién con diferentes paises,
ya que de esa forma podian acercarse al presupuesto de la pelicula y garantizar el es-

treno en los diferentes paises que participan de la coproduccion.

Se buscé trabajar con un pais norteamericano y uno europeo. Arturo Yépez conoci6é
en el Festival de Cannes a Stelios Ziannis, de la productora Aktis Films en Alemania.
Entré al proyecto con un porcentaje minoritario luego de obtener un fondo regional
en Leipzig, que exigia que el dinero del concurso sea gastado ahi. Por ello se tomé la
decisién de alquilar y traer a Ecuador la cimara Arri Alexa Plus, asi como también se
realizaron los efectos visuales en Alemania.

Luego entré Bertha Navarro como productora de México, con quien Sebastidn ya
habia trabajado en Crénicas y en Rabia. Navarro conocia el guion de Sin muertos pues
Andrés Crespo habia llevado el primer borrador al laboratorio de guiones de Oa-

xaca, que ella dirige. La ventaja de coproducir con

El presupuesto original era de México es que su ley de cine permite deducir im-
dos millones de ddlares, lo puestos a las empresas que inviertan en una peli-
que excedia aquello que se cula. Entre mas elementos mexicanos participen
pudiera obtener de los fondos en la coproduccién, hay més posibilidades de que
concursables nacionales la pelicula sea elegida para obtener los estimulos
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Tlustracion 124. Rodaje en exteriores de un plano con movimiento de cdmara. Foto: Ricardo Boborquez.

fiscales. En el caso de Sin muertos, tenian como mexicanos al director de fotografia,
la disefiadora de produccién y tres de los actores. La coproduccién con México per-
miti6 ademas acceder al fondo Ibermedia en el 2014, obteniendo asi USD 100,000

de financiamiento.

En Ecuador la pelicula gand los fondos concursables en las categorias de Desarrollo de
Guion y de Produccién y Postproduccion, por lo que se obtuvo USD 130,000. Se buscé
financiamiento también con el Municipio de Guayaquil, que participé con USD 150,000.
Era importante encontrar un aliado estratégico en televisién asi que aprovechando la
entrada en vigor de la Ley de Comunicacién (2013), que exigia a los canales de television
un porcentaje destinado a la produccién de proyectos nacionales, se pudo conseguir el

auspicio de GamaTV.

También se recurri6 a la empresa privada, entre ellos, la marca de bebidas Giiitig, que
entr6 con un aporte fuerte en la produccién. Negociar con las marcas siempre tiene
sus complicaciones, ya que siempre esperan un retorno inmediato de la inversiéon y el
proceso de produccién en cine puede tardar varios afios. Es por eso que Arturo Yépez
tuvo la idea de realizar el proyecto Desde adentro, veinte capitulos cortos de 5 minutos
cada uno, que contaban el proceso de produccién de la pelicula. De esa manera, la mar-
ca podia evidenciar que estaba participando del proyecto y, al mismo tiempo generaba

expectativa en el publico.
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2.2. Casting y scouting

El casting fue un proceso largo que incidi6é en que varios actores tuvieran que desvin-
cularse del proyecto debido a otros compromisos profesionales. El inico actor que se
mantuvo desde el principio fue Andrés Crespo, a quien Cordero siempre vio como el
abogado Teran. Se realizé una convocatoria general de casting, que fue liderada por
Andrés Crespo y Priscilla Aguirre, de donde se seleccionaron a los personajes secun-

darios de la pelicula.

Para el personaje de Emilio Baquerizo, quien pertenecia a la familia pudiente que enca-
bezaba la trama, se pensé inicialmente en un actor extranjero que funcionara como un

gancho atractivo para la distribucién y exhibicién

El casting fue un proceso largo de la pelicula. Se conversé con el actor venezolano

que incidio en que varios actores Edgar Ramirez, quien se encontraba en una carrera

tuvieran que desvincularse en ascenso en Estados Unidos. Se mostré muy inte-

del proyecto debido a otros resado en el guion, pero por problemas de agenda,
compromisos profesion ales tuvieron que desistir de su participaciéon. Empez6

entonces una nueva bisqueda de actores conocidos
en el mercado ecuatoriano hasta que se encontré al artista plastico guayaquilefio, Da-
niel Adum, quien, pese a no tener experiencia actoral, reflejaba la energia que Cordero
buscaba para el personaje.

Dado que Daniel Adum nunca habia actuado en una pelicula, junto con Sebastian
Cordero fueron a un laboratorio de actor-director, en Ciudad de México. En dicho
espacio se trabajé una escena de la pelicula donde se hacia un analisis del personaje:
en qué momento se encontraba dentro de la historia y como estaba emocionalmente.
Fue un laboratorio que le permitié a Adum comprender el trabajo de creacién de per-
sonaje y acostumbrarse al ritmo, a veces agotador, que suponen los ensayos. También
fue una experiencia enriquecedora para Sebastian Cordero pues le permitié explorar

otras dimensiones del personaje.

En el caso del personaje de Celio, quien era uno de los moradores del asentamiento ile-
gal, Cordero realizé una busqueda exhaustiva del actor en las mismas localidades donde
se grabaria la pelicula. Al final se decidi6 por el actor mexicano Diego Catafio, a quien
Cordero conocié en Cannes cuando se estrend la pelicula Temporada de patos. Le gustaba
la fragilidad y la energia que proyectaba el actor y sentia que resonaba muy bien con el

personaje de Celio, quien pasa por un proceso de madurez durante la pelicula.

Otros actores mexicanos que se unieron al elenco fueron Erando Gonzilez y Maya Za-

pata, quienes interpretaban a don Gustavo y a Ingrid, respectivamente. Cordero decidié
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Tlustracion 125. Preparacion de la secuencia en el Estadio Modelo donde participaron mds de 300 extras.
Foto: Ricardo Bohorquez.

mantener a todos los personajes de la historia como ecuatorianos, por lo que fue nece-
sario contratar a un coach de acento que ayudara a los actores a reproducir la diccién

guayaquilena.

En cuanto al scouting o busqueda de espacios, ~ Para seleccionar las locaciones se tuvo
el desafio era encontrar 27 locaciones entre  (Ue tomar en cuenta la estacion del
escenarios naturales y viviendas de diferentes ~ d no en que se graba ria la pel icula
estilos. Una de las mas dificiles fue encontrar

un asentamiento ilegal que se ajustara a lo que se necesitaba dentro de la historia. Te-

nia que ser una invasién reciente, de no mas de cinco afios, para que pudiera reflejar

la fragilidad de las construcciones, pues asi son més faciles de desalojar por parte de

las autoridades municipales. Se encontré una invasién de aproximadamente 300 casas

que funcionaba muy bien, pero a los pocos meses, cuando el equipo de produccién re-
greso6 para concretar el rodaje, ya el asentamiento habia sido desalojado. Fue necesario
volver a buscar otra locacién que se ajustara a los requerimientos del guion.

Para seleccionar las locaciones se tuvo que tomar en cuenta la estacién del afio en
que se grabaria la pelicula. Guayaquil tiene un clima tropical, que, durante su esta-
cién himeda, de diciembre a abril, se caracteriza por lluvias torrenciales que cam-

bian la vegetacién de la ciudad. Aunque visualmente era la época adecuada para
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el desarrollo de la trama, en la logistica se tuvo que considerar posibles problemas
que surgieran durante el rodaje, como inundaciones o embotellamientos.

3. Direccion

Como director, Sebastian Cordero cree importante que todo el equipo humano esté
alineado, apuntando a “crear la misma pelicula”. Por ello tuvo muchas reuniones con
las diferentes areas de trabajo con las que conversé sobre c6mo querian ver la ciudad,

como era el asentamiento ilegal de la pelicula, como retratarian a los personajes, etc.

De la misma manera hace con los actores, dedican-
dole mucho tiempo al trabajo de mesa. Discutié con
ellos sobre el guion, sobre los personajes y su de-
sarrollo y realizé un anélisis de escena por escena.
Durante la lectura, si un actor no creia lo que decia
su personaje, se buscaba la manera de aclararlo o
se cambiaba el texto para que la escena fluyera con
naturalidad. Cordero le dio también atencién especial a los personajes secundarios,
por més breve que fuera su intervencion, porque asi lograba construir de manera méas

creible el mundo de la pelicula.

Ya en una etapa mas avanzada, Cordero fue con los actores a las locaciones donde se gra-
baria, para que pudieran comprender y familiarizarse con los espacios. Como director
de actores, no ensayo las escenas tal como estaban escritas en el guion, sino que prefirié
trabajar con improvisaciones a partir de los conflictos de los personajes para explorar
nuevas posibilidades. Esto también le permitia preservar la espontaneidad del actor para
el momento del rodaje, cuando ya se encontraban en la locacién real donde vivian sus
personajes. En esta instancia, Cordero le daba libertad a los actores para que pudieran

cambiar ciertas lineas de didlogo, sin que se perdiera el objetivo de la escena.

En el trabajo de direccién, Cordero considera que lo més importante es saber adaptarse
a la situacién del rodaje y a los actores. Para hacer cine es necesario una combinacién
de preparacién y de disposicion a improvisar. Hay escenas que pueden haber sido pla-
nificadas de una manera en el guion, pero que luego, en el rodaje, por alguna razén, no

funcionan y se necesita trabajarlas de otra manera.

4. Direccion de fotografia

Para sus peliculas anteriores, Cordero solia utilizar el formato panoramico estindar de
1.85. En Sin muertos, decidié utilizar el formato 2.35, ya que buscaba que la pelicula, al
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ser una historia coral de personajes y de ambientes, se sintiera grande, épica, como su-
cede en cintas como Boogie Nights (1997) y Magnolia (1999), de Paul Thomas Anderson.

Inicialmente la direccién de fotografia estaria a cargo de Enrique Chediak, con quien
Cordero habia trabajado en Crénicas, Rabia y Europa Report, pero por problemas de
agenda no pudo participar del proyecto. En su lugar, entr6 Tonatiuh Martinez, di-

rector de fotografia mexicano conocido por

trabajar en las peliculas de Ernesto Contre- Como Cordero quen’a gra bar en 2.35,
ras, tales como Pirpados azules (2007) y Las Tonatiuh propuso no tra bajar bajo la
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oscuras primaveras (2014). Se integré tresme-  composicion habitual de ley de tercios,
ses antes del rodaje y elaboré una propuesta sino tra bajar con una com posicién en

fotografica muy sélida luego de leer el guion. cuadrantes

Como Cordero queria grabar en 2.35, Tona-

tiuh propuso no trabajar bajo la composicién habitual de ley de tercios, sino trabajar
con una composicién en cuadrantes, es decir dividiendo la imagen en cuatro partes.
Asi, se podrian realizar primeros planos de los personajes, pero sin perder los espa-
cios que también son elementos fundamentales para la narracién de esta pelicula.

Para la propuesta fotogréfica, Tonatiuh y Cordero tuvieron dos peliculas como refe-
rentes clave. La primera fue Drive (2011), de Nicolas Winding Refn, a la que, a modo
de ejercicio, Tonatiuh le colocé dos cintas para dividir la pantalla en cuatro cuadrantes
y observar de esa manera la disposiciéon y el movimiento de los elementos visuales en
cuanto a composicién y puesta en escena.

La segunda pelicula clave fue Chinatown (1974), de Roman Polanski, en la que Tonatiuh
y Cordero sentian que la teméatica guardaba relacién con Sin muertos. En Chinatown la
historia presenta una ciudad sombria, una pugna de poderes y en el fondo de todo eso,
la corrupcién en el servicio del agua que afecta a una poblacién de agricultores. La
limpieza de la puesta en escena, la manera en que fueron fotografiados los personajes
de la pelicula de Polanski fueron también objeto de inspiracién para Cordero a la hora
de fotografiar Sin muertos.

El director decidio fotografiar la
Sebastian Cordero como director ecuatoria-

no nacido en Quito, pudo observar Guaya-
quil desde una mirada mas curiosa y explo- rio Guayas y Guayaquil
ratoria. Siempre le ha llamado la atencién

que a pesar de ser una ciudad cercada por agua, hay poco contacto entre este ele-
mento y sus habitantes. Por ello decidié fotografiar la pelicula desde planos poco
habituales que evidenciaban el vinculo entre el rio Guayas y Guayaquil, como la

escena en la que Celio huye a través de una canoa. También incorporar la lluvia en

pelicula desde planos poco habituales
que evidenciaban el vinculo entre el
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escenas importantes de la pelicula fue una decisién importante para enfatizar ese

vinculo con el agua.

Otro aspecto que Cordero encontré interesante de Guayaquil para encuadrar en la
composicion de la cinta fue la interaccién de los espacios urbanos. En palabras de Cor-
dero, Guayaquil es una ciudad en la que hay muchas burbujas, espacios cerrados que
no quieren comunicarse, que desean ser independientes, pero, al mismo tiempo, es
inevitable ver el entorno y los momentos en que esos pequeiios mundos se cruzan.
Para plantear la idea de las burbujas, Tonatiuh y Cordero decidieron usar divisiones.
En algunas escenas hay divisiones con vidrio, con un mosquitero o con otro elemento
que de alguna manera influyera en la transparencia de lo que se estaba observando en
la escena. En la secuencia del juzgado, cuyas oficinas son principalmente de vidrio,
se jugé mucho con el reflejo que provocaba la propia luz y, de esa forma, se aportaba
también dramaticamente al conflicto de esa secuencia.

Tlustracion 126. Rodage de la pelicula en uno de los edificios junto al rio Guayas. Foto: Ricardo Boborquez .

Como puesta en escena, Cordero se incliné por hacer muchos planos secuencias largos,
que luego se cortaron en montaje, con la idea de que los actores pudieran desarro-

llar mucho més la emocién sin pensar en los reiterados cortes en el rodaje. En varias
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escenas Cordero decidi6 no utilizar el habitual plano-contraplano, sino que preferia
mantener un s6lo punto de vista con la idea de ver cémo crecia la accién desde una sola

perspectiva, observando ademas el comportamiento de la luz.

5. Diseiilo de Produccion

No es muy comun que las producciones cinematograficas ecuatorianas cuenten con
un disefiador de produccién, cargo relegado generalmente al director de arte. Sin
embargo, debido a la gran envergadura de Sin muertos, Cordero requeria a alguien
que supervisase la direccién artistica, es de-

cir que ademés de desarrollar la propuesta Puesto que los personajes de la

estética de la pelicula tuviera también habi- pell'cula transitan en espacios que

lidades de gestién. La directora de produc-  reflejan el estrato social al que
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cién, la mexicana Barbara Enriquez, entré al pertenecen, era muy importante desde

proyecto aproximadamente un afio y medio el disefio de produccion mostrar la

antes de iniciar el rodaje. Enriquez estaba  separacion social que existe entre ellos

familiarizada con la manera de trabajar de

Cordero y conocia el Ecuador por proyectos anteriores, lo cual facilité el desarrollo
de una propuesta estética en la fase de preproduccién. A partir de largas conversa-
ciones entre Cordero y Enriquez, se defini6 las sensaciones que cada espacio debia
transmitir, lo que constituy6 una guia para la seleccién de locaciones y la propuesta
de paletas de colores y texturas que se utilizarian en cada una de ellas. Puesto que
los personajes de la pelicula transitan en espacios que reflejan el estrato social al que
pertenecen, era muy importante desde el disefio de produccién mostrar la separa-
cién que existe entre ellos. Entre otras decisiones, se determiné mostrar la burbuja
protectora de los personajes pudientes, a través de escenas en las que estan dentro de

autos y se muestra el entorno reflejado en sus parabrisas.

Uno de los mayores retos fue definir 1a locaciéon del bosque con la que inicia la pelicula
y la tierra que esta en litigio pues funcionan como nexo entre personajes de diversas
clases sociales. Enriquez decidié que aunque el espacio debia transmitir precariedad,
a través de asentamientos ilegales construidos con materiales fragiles como madera 'y
cafia, era importante que no fuese un lugar arido sin espacio para la esperanza en la
historia. Por esta razoén, se seleccion6 una locacién rodeada por una naturaleza exube-
rante y se decidi6 grabar durante la estacién htimeda en la que las lluvias propician el
crecimiento de la vegetacién circundante.

A cada personaje se le asigné una paleta de colores y un vestuario elegido en relacién

con los espacios que les eran propios. A partir de la investigacién inicial y del trabajo
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de campo, se fueron tomando decisiones que per-
A cada person aje se le asigné una mitieron definir los elementos que rodeaban a los

p aleta de colores yun vestuario personajes. Por ejemplo, el hecho de que cuando va
elegido en relacion con los a cazar, don Gustavo carga un arma sin mira, a di-
espacios que les eran propios ferencia de su hijo y de su ahijado, refleja que es un

cazador experto y refuerza su posicién de patriarca.
Se puso un énfasis especial en los detalles, y en las sensaciones que se pueden trans-
mitir con el uso de la utileria, especialmente en las escenas que transmitian violencia.
En una escena de secuestro, por ejemplo, se decidié que los perpetradores envolviesen
la cabeza del secuestrado con cinta adhesiva gris, lo que constituyé una imagen suma-
mente potente.

A nivel sonoro, hubo un trabajo minucioso en el disefio de la textura sonora de cada lo-
cacion. Se generd una diferencia clara entre los ambientes compuestos por el ruido de
la ciudad y aquellos en los que se escuchaba el bosque cercano al asentamiento ilegal.
Otro elemento sonoro y visual importante fue la lluvia. Originalmente en el guion, no
se defini6 si habria escenas con lluvia puesto que no se tenia los recursos para gene-
rarla y existia el peligro de que no lloviera. Se tomé la arriesgada decisiéon de intentar

Tlustracion 127. Sebastidn Cordero en un momento del rodaje de la pelicula. Fuente: E1 Universo.

incorporarla, en caso de que lloviera. Afortunadamente llovi6 en la grabacién de varias
secuencias en las que este elemento funcioné muy bien para la construccién de un tono
Iagubre. Una de ellas, en la que se retrata un entierro en el cementerio, estaba plantea-
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da para ser contada con otra estructura. Cuando comenzé a llover fuertemente durante
el rodaje, el equipo de produccién tomé la decisién de grabar las escenas programadas
incorporando la lluvia. Se consiguieron paraguas para los personajes y se comenzo a
grabar el entierro con lluvia. Durante la grabacién de la siguiente escena, una conver-
sacion entre dos personajes que ocurria en uno de los corredores del cementerio, la
lluvia amainé después de la grabacién de varios planos. Se decidié continuar con la
grabaciéon manteniendo mojados a los personajes y agregar gotas en postproduccion
para mantener la continuidad

6. Montaje

Como en todas sus peliculas, Cordero tuvo una participacién activa en la fase de mon-
taje. El primer corte de edicién, que le tomo alrededor de tres meses, estuvo a su cargo
y ya para el segundo corte entré Jorge Garcia, quien es el coeditor de la pelicula. En
este nuevo corte, Garcia propuso un planteamiento nuevo en la estructura, que seguia
un camino diferente al planteado en el guion. Para ello realizé un gréfico en el que

podian visualizarse los momentos en que un

273

personaje desaparecia y asi se dieron cuenta  E| montador Jorge Garcia le propuso al

que el personaje de Celio, en cierto punto de director un p|a nteamiento nuevo en
la historia, llegaba a estar ausente durante 25 Ia estru ctu ra' que Segufa un camino
minutos. Esto obligé a replantear la estructu- diferente al P| anteado en el guion

ra, lo que también hizo revisar el desarrollo

del conflicto de los diferentes personajes. A partir de la cuarta versién, Cordero y Gar-
cia empezaron a editar juntos hasta el séptimo corte. Los dos tltimos los retomé solo
Cordero para pulir detalles de sonido, transiciones de una escena a otra, etc.

El proceso de montaje, desde el primer corte hasta el corte final, tomé alrededor de
diez meses. Para Cordero el montaje es un proceso en el que se termina de reescribir el
guion y en el que también es necesario desprenderse de momentos que pudieron haber
funcionado en el guion e, incluso, en el rodaje, pero que después, en edicién, no ayudan
a fortalecer el ritmo de la pelicula.

7. Distribucion y Exhibicion

Desde la produccioén, se decidi6 que la primera exhibicién de la pelicula no fuera en un
cine, sino en la locacién principal en la que sucede la pelicula, el asentamiento Volun-
tad de Dios, ubicado en un sector periférico de Guayaquil. Cordero queria manifestar su
gratitud hacia los habitantes del barrio, muchos de los cuales participaron como extras
y colaboraron en la produccién. Para la funcién, se improvisé un espacio al aire libre
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colocando una pantalla gigante en medio de las casas
Sin muertos no hay carnaval y ocho altavoces distribuidos en la parte inferior.
se mantuvo cuatro semanas en
cartelera, en 42 salas de cine en
Ecuador de la cadena Supercines

Durante el levantamiento de fondos para la produc-
cién, Arturo Yépez se asocié con Corporacién El
Rosado, que posee una empresa distribuidora y una
empresa exhibidora de cine y video. Con varios afios de experiencia en el ambito local,
esta empresa, ademas, es duefia de Supercines, una cadena de salas de cine comercial,
y se encarga de la distribucién de superproducciones como las peliculas de Disney.
Esta asociacién implicaba una inversién inicial por parte de El Rosado del 20% del
presupuesto total de la pelicula y, posteriormente, la ganancia del mismo porcentaje
sobre las utilidades de la exhibicién. Sin muertos no hay carnaval se mantuvo cuatro se-

manas en cartelera, en 42 salas de cine en Ecuador de la cadena Supercines.

Sin muertos no bay carnaval se ha presentado en diferentes festivales de cine, como los de
Chicago, Miami, Morelia y Panama. Obtuvo ademas el premio a la Mejor Direccién en
el Festival de Cine Latino de San Diego.
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Capitulo 16
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3. La produccion de los capitulos 8. Sonido y sintonia de la serie
4. La direccion de la serie 9. Montaje: peculiaridades

Camera Café es una serie de television dirigida por Luis Guridi y producida por Mag-
nolia TV, que fue emitida originalmente por el canal de televisién Telecinco (Mediaset
Espafia Comunicacién) entre el 18 de septiembre de 2005y el 1 de septiembre de 20009.
El argumento gira entorno a las vidas de los empleados de una oficina, desde los direc-
tivos hasta los puestos de menor responsabilidad, mientras se encuentran para charlar
en un pasillo frente a la maquina de café. En Espaifia se llegaron a emitir cuatro tempo-
radas, con una media de share de 20,9% (Diego & Grandio, 2011, p. 56). El formato en
el que se basa la serie es francés y fue creado por los actores Yvan Le Bolloc’h y Bruno
Solo y el realizador Alain Kappauf, para la productora CALT, y estrenado en la cadena
francesa M6 entre 2001 y 2004. Posteriormente seria exportado a mas de 30 paises
(Diego & Grandio, 2011, p. 55).

1. El proyecto de Camera Café en Espana

El formato original francés ya habia sido adaptado y emitido en Espafia por Telema-
drid en 2003, con la produccién de Tiburén TV y el titulo Café Express. En el repar-
to estaban actores tan reconocidos como Antonio de la Torre, Oscar Ladoire o Jorge
Roelas, pero un aflo después seria retirado de la pantalla por su baja audiencia. Los
responsables de Magnolia TV en Italia, ese mismo afio, también habian adquirido el
formato y adaptado los guiones con la pareja de comediantes formada por Paolo Kes-

sisoglu y Luca Bizzarri, que venian a sustituir a los actores galos Bolloc’h y Solo, como
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Tlustracion 128. El equipo artistico de la serie con el director.

los personajes protagonistas del comercial y el delegado sindical. En Italia la serie tiene
un considerable éxito de audiencia y es entonces cuando Magnolia TV Italia ofrece a
Telecinco en Espafia la adaptacion de la serie original, pero partiendo de los guiones
que se habian transformado para la versioén italiana. Es de esta forma como se crea una
delegacién de Magnolia TV en Espaiia, una productora que después seria la responsa-
ble de reality shows como Supernanny (2006-2014), Supervivientes (2006-2015) o Mujeres
y bombres y viceversa (2008-2015). El director de la versién espaifiola, Luis Guridi, habia
formado parte del combo La Cuadrilla con Santiago Aguilar en largometrajes como
Fustino, un asesino de la tercera edad (1994), Matias, juez de linea (1996) y Atilano, presidente
(1998), para dedicarse posteriormente a la publicidad. Asi recuerda Santiago Aguilar
la seleccion de Guridi como director de la serie:

Para poner en marcha el proyecto la productora contrata a una responsable de
casting a la que se le encomienda buscar clones de los intérpretes italianos. Ella
recuerda que ha trabajado en otras ocasiones con Luis Guridi. Una de las cosas que
hicieron juntos se llamaba Canal-One (Canal+: 1998) y se emitié a modo de pildora-
zos en Lo + Plus (Canal+: 1995-2005) durante la temporada 1998-99. También aquél
era un formato breve, con personajes desquiciados y un tnico tiro de cimara. Al

frente del reparto estaba el actor bilbaino radicado en Suecia, César Sarachu, el
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inefable “carapocha” de Camera Café. La encargada del reparto pone en contacto a
Guridi con los responsables de Magnolia TV Espaiia y la maquina arranca con el
visto bueno de Telecinco. (Aguilar, 2008, p. 193).

Una de las condiciones que pone Guridi para aceptar el proyecto es mantener el con-
trol creativo sobre la serie para poder decidir sobre el reparto y tener el control de los
guiones. Esta circunstancia va a hacer que la serie en Espafia tenga una personalidad
propia, alejandose de las versiones mas convencionales dirigidas por productores y
cadenas de televisién que habian tenido éxito en Francia o Italia. La productora Mag-
nolia TV, sin experiencia previa en nuestro pais, acepta las condiciones de Guridi y el
proyecto se pone en marcha.
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Tlustracion 129. El equipo de guionistas de la primera temporada. De izquierda a derecha: Juan Maidagan,
Santiago Aguilar, Alvaro Lopez Quintana, Pepén Montero y Alex Mendibil.

2. La adaptacion de los guiones

Para la adaptacion de la biblia y de los guiones facilitados por Magnolia TV Italia con el
acuerdo de la francesa CALT, Luis Guridi acude a los guionistas Pepén Montero y Juan
Maidagéan, con quienes ha trabajado en varios proyectos como del citado Canal-One de
Canal+. El concepto argumental de Camera Café es muy sencillo, pequefias historias,
casi sketches cémicos, protagonizados por un grupo de personajes recurrentes que son
reconocibles en cualquier oficina: secretarias, directivos, comerciales, compradores,

contables, informaticos, cada uno con sus peculiaridades y sus estereotipos, comen-
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tando sus experiencias diarias frente a una maquina
Es fundamental el trabajo de de café. En un formato televisivo de esta naturaleza,
lo que, en jerga televisiva, se basado en una premisa simple y ficilmente adapta-
denomina biblia, el documento ble a cualquier contexto, es fundamental el trabajo
que especiﬁ ca las condiciones de lo que, en jerga televisiva, se denomina biblia, el
fundamentales de las historias Y, documento que especifica las condiciones funda-
sobre todo, los perfiles de cada mentales de las historias y, sobre todo, los perfiles de
personaje cada personaje. Por tanto, la biblia es donde se de-

sarrollan las principales caracteristicas del formato
creado por Bolloc’h, Solo y Kappauf para CALT. Digamos que el “alma” de Camera Café
se deberia encontrar en dicha biblia y si una productora compra el formato a CALT
para adaptarlo en su pais, debe ser fiel al documento. Por supuesto, esta fidelidad es
siempre muy subjetiva y en el caso de la adaptacion espanola, los guionistas Montero
y Maidagén respetaron las categorias de los personajes principales, pero modificaron
a su gusto las personalidades de los mismos. De esta forma, rasgos como la edad, el
caricter, las filias o las fobias de cada personaje ya difieren en la biblia espaifiola de
sus homologos italianos o franceses, muchas veces por decision de los guionistas, pero

también por la seleccidn del casting que Guridi va haciendo en paralelo.

Otra de las decisiones que apartan, al menos conceptualmente, la versién espariola de la bi-
blia de las demas es la intencién firme de evitar cualquier referencia en los guiones a la ciu-
dad donde esta situada la oficina, al nombre de la empresa, a la actividad que desempefian y,
ademés, a cualquier situacion coyuntural que nos situara en un tiempo concreto. El objetivo
es hacer de las historias lo mas atemporales y universales posibles, para que el espectador
pueda contextualizarlas donde y cuando desee, sin la necesidad de interpretar ningtin dato
geografico, sociopolitico o de cualquier otra especie. Se trata de buscar una situaciéon comica
autosuficiente, sin referencias a nada mas que a la propia situacién y a los personajes. Se
dejaban fuera, por ejemplo, los chistes que tuvieran que ver con la actualidad, con Madrid o
Barcelona, o con personajes populares que no fueran universalmente conocidos. Alejarse, en
definitiva, de un tipo de humor que por aquel entonces funcionaba muy bien en otras series
de Telecinco como 7 vidas (1999 y 2006) o Los Serrano (2003-2008).

Una vez aprobada la adaptaciéon de Montero y Maidagén de la biblia, se empieza a tra-
bajar en la adaptacién de los guiones. Las historias estin pensadas para poder grabarse
con una camara fija, en la supuesta maquina de café que esta al fondo de un pasillo de la
oficina. No hay posibilidad de mostrar escenas mas alla de ese pasillo, y dificilmente si
no ocurren cerca del campo de visién de la caAmara. Las tGinicas zonas que proporcionan
cierto escape a la unidad de espacio son la puerta del bafio, a la izquierda de la maquina,

las esquinas a derecha a izquierda y el ascensor al fondo del pasillo. Toda la trama debe
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Tlustracion 130. El elenco de un capitulo leyendo el guion.

transcurrir en ese espacio restringido, pero con la libertad de que el tiempo no ha de ser
Gnicoy continuo. En la estructura tipica de los guiones de Camera Café se incluyen los tres
actos clasicos de presentacién, nudo y desenlace, mas un prélogo y un epilogo. Por tanto,
un minimo de cuatro saltos temporales posibles (elipsis) para hacer avanzar la historia
en el tiempo. Los episodios tienen una duracién media de siete u ocho minutos, habiendo
episodios de hasta cinco y doce minutos. Desde el principio se comprueba que cuanto
mas compactas y condensadas estén las historias, mejores resultados para la comedia.
Se trata en principio de historias fundamentalmente dialogadas por los personajes, ya
que el espacio y la situacién no da para mucha mas complicacion. Sin embargo, mientras
las versiones francesa e italiana dependen principalmente del tiempo presente, es decir,
de lo que se desarrolla en vivo y en directo frente a la cAmara, Montero y Maidagan ex-
ploraran la narracién en diferido, es decir, historias contadas por los personajes que han
ocurrido mas alla de los ojos de la cimara, ampliando infinitamente las posibilidades de
las tramas. También las elipsis se usan de manera mucho més arriesgada, fragmentando
las historias de formas imprevisibles, como recuerda Aguilar:

Para nuestro gusto, los guiones traducidos pecaban de exceso de linealidad: “si A
igual a By Bigual a C, entonces A es igual a C”. Demasiados recuerdos escolares.
Entonces, si la cAmara va a seguir alli eternamente, por qué no saltardela Aala C
y utilizar ésta como un trampolin. (Aguilar, 2008, pag. 201).
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El proceso de escritura ha de ser
muy ajustado a unos plazos y un
ritmo para que en platd no se

queden nunca sin material para

grabar

Alex Mendibil

Esta forma diferente de narrar permitié un tipo de historias mas complejas en cuanto a
trama y también a la psicologia de los personajes, y se acabara convirtiendo en una de

las sefias de identidad de Camera Café en Espaiia.

Al igual que la fidelidad a la biblia, CALT imponia la adaptacién de un porcentaje es-
tipulado de guiones originales, por lo que los primeros guiones que adaptan Montero
vy Maidagén estin basados en historias de Bolloc’h, Solo y Kappauf. Mientras tanto,
Guridi hace pruebas con los actores para las que se escriben unas separatas, pequefas
escenas de didlogo por parejas, donde Montero y Maidagan tienen mas libertad al no
depender de ninguna trama troncal. Son estas escenas las que hacen brillar mas a los
actores, que acabaran formando parte del reparto definitivo, y las que indicaran el ca-

mino a tomar por los guiones de la serie en nuestro pais.

Llega el momento de formar un equipo de guionistas, para lo que Guridi, Montero y
Maidagan encargan unas pruebas a nuevos guionistas, basadas en el formato de la
serie. Asi es como entramos a formar parte del equipo de guion Jorge Riera, Aurora
Guerra, Santiago Aguilar y yo mismo. Durante esta primera etapa, nos repartimos los
guiones que debemos adaptar, y que nos llegan traducidos del italiano; es decir, de las
adaptaciones que Magnolia TV Italia habia hecho a su vez de los guiones franceses. Se
da la circunstancia que las traducciones son muy confusas y la mayor parte de las ve-
ces cuesta entender, no ya los chistes, sino hasta la propia trama. Adaptar los guiones
que nos entregan pronto se convierte en una tarea més problemética que productiva,
por lo que los guionistas pedimos permiso a la productora para escribir las historias
con mas libertad, tomando como punto de partida la situacién dramatica, o incluso el
titulo del episodio, pero rescribiendo los guiones si hace falta. Este desajuste, unido a
que los actores espailoles y sus personajes empiezan a cobrar vida propia en las prime-
ras grabaciones, hace que en pocos meses estemos ya escribiendo historias originales,
coordinadas por Montero y Maidagan, pero liberadas por fin de las traducciones de los

guionistas italianos versionando a los franceses.

Tras la aprobaciéon de los episodios-piloto, en ve-
rano de 2005, comienzan a grabarse los primeros
capitulos. Los guiones han empezado a escribir-
se en mayo y hay que completar 369 capitulos por
temporada. El proceso de escritura ha de ser muy
ajustado a unos plazos y un ritmo para que en platé
no se queden nunca sin material para grabar. Los coordinadores Montero y Maidagan
organizan unas reuniones semanales con todo el equipo de guionistas para repartir
las historias que se han de escribir durante esos siete dias y también para comentar

los guiones de semanas anteriores, que normalmente pasan por dos versiones, hasta
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una tercera y definitiva que es la que llega a platé. Por tanto, cada guionista tiene en
sus manos entre cuatro y cinco guiones por semana: dos nuevos, dos segundas versio-
nes y, a veces, alguna tercera. Evidentemente el trabajo principal se dedica a escribir
los guiones nuevos, pero hay que encontrar tiempo para corregir las versiones dos o
tres, segin las notas que nos han dado los coordinadores. Cuando el guion funciona
suficientemente bien, Montero y Maidagan se hacen cargo de darle un dltimo repaso
antes de enviarselo a Guridi. En esta primera temporada ellos son lo que hoy se deno-
mina showrunners, y el estilo de la serie estd muy marcado por su personal manera de

concebir la comedia.

En las reuniones de guion semanales se intenta consensuar una escaleta muy simple

del guion, que consiste en trazar minimo tres pasos en la historia (presentacién, nudo

y desenlace), pero preferiblemente cinco pasos, contando con el prélogo y el epilogo.

Aunque el corazoén de la historia se encuentra en los tres pasos clasicos, los otros dos

nos sirven para dar giros de tuerca sorprendentes a las historias, o para presentar la

situacién con un chiste introductorio. El esquema es sencillo y rapidamente le coge-

mos el truco. Con el paso de las temporadas, nos

veremos obligados a probar mutaciones de este En las reuniones de guion semanales
esquema para evitar la rutina, con guiones de  se jntenta consensuar una escaleta
mas o menos actos, guiones contados al revés, muy simple del guion, que consiste en
guiones cantados, rapeados y hasta en verso. trazar minimo tres pasos en la historia
Los més de mil episodios que escribimos en total (prese nta cién, nudo y desen |ace)' pero

durante las cuatro temporadas, dieron cabida a preferiblemente cinco pasos, contando
todo tipo de férmulas y experimentos. Un dia, con el prél 0go y el EDI,|0g0
Guridi nos dio la clave cuando se refiri6 a los

personajes de Camera Café como dibujos animados al estilo del Correcaminos: capitulo
tras capitulo nunca aprenden, siempre vuelven al mismo punto, incluso alguna que
otra vez los podiamos ver morir, y en el siguiente episodio ahi volvian a estar como
si nada. Esta ruptura radical de la continuidad, agravada por la necesidad de emitir
los capitulos sin orden, sino en un céctel de humores y duraciones oportuno para la
cadena, nos dio a los guionistas una enorme libertad para escribir ideas cada vez mas
disparatadas. Y eso hicimos.

Con el paso de las temporadas, el cambio de coordinadores correspondiente, primero
Montero y Maidagén, en la segunda temporada Guridi, y en el resto Barbara Alpuen-
te y servidor, y el cambio de guionistas (escribirian en la serie Toflo Garcia Rollan,
Ana Galan, Manu Martinez March, Alvaro Lépez de Quintana, Guillermo Barrején
y Helena Morales), la serie fue creciendo en sentidos del humor, estilos de comedia y

referentes. A pesar de que el publico recuerda generalmente la serie como de humor
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surrealista, habia sin duda espacio para el costumbrismo, el humor negro, el slaps-
tick, el humor infantil, la comedia roméntica y hasta el absurdo més desconcertante.
Algo de lo que si huiamos a propdésito era de los chistes de dialogo, es decir, de esas
lineas que son graciosas de por si, obligando que todos los personajes hablen como
ingeniosos monologuistas. Casi ninguna linea de didlogo en Camera Café era graciosa
por si sola, sino que lo era en relacién con una situacién o con un didlogo anterior.
Lo que siempre se cuidé al maximo fue una escritura de diidlogos limpia, fluida y a
ser posible chispeante, que tuviera musica, como se suele decir, ritmo y cadencia.
Las lineas de dialogo se limaban hasta reducirlas a su esencia, y se procuraba que
la frase sonara ligera, fresca y a la vez cargada de intencién. En este esfuerzo los
actores tuvieron la mitad del mérito, pues fueron rapidamente haciendo suyos los
didlogos, encontrando sus voces, sus coletillas, sus dejes, y alimentando de manera
bidireccional nuestra escritura. “Algunas veces nos preguntan como es posible tanta
concentracién de miseria moral, mezquindad y mala uva en un grupo tan reducido.
¢+En quién nos basamos? La respuesta es, evidentemente, que en nosotros mismos”
(Aguilar, 2008, p. 206).

3. La produccion de los capitulos

Algunos investigadores han acuilado el término shortcom, derivado de sitcom, para de-
finir estas series que reducen al méximo las necesidades de produccion, los decorados

y la duracién.

La shortcom abarata el presupuesto de una sifcom al uso en méas de un 50% por capitulo.
Carecen de exteriores, escaso nimero de decorados y minimo material de grabacién
posible. Este tipo de formatos de humor se vende por piezas. El coste de producciéon

medio por pieza se sitiia en torno a los 6000 euros. (Diego & Grandio, 2011, p. 56).

Camera Café siempre se planteé como un producto de presupuesto moderado o di-
rectamente bajo, ya que entre otras cosas venia a rellenar un hueco de programa-
cion bastante indefinido. El espacio que separa el final de las noticias de la noche
con el programa de prime time, cuando las cadenas se peleaban por atraer televi-
dentes en plena bisqueda o zapeo. Por aquel entonces era un espacio flexible y
polivalente, de aproximadamente media hora entre las 21:30 y las 22:00, y se em-
pezé a llamar access prime time. El plato fuerte para la cadena era lo que venia a
continuacién, la pelicula o el programa de la noche, por eso no se pensé en invertir
mucho en la produccién de estos espacios. La paradoja vino cuando Camera Café se
convirtié en un éxito de audiencia y Telecinco quiso que el plato fuerte fuera esta

modesta serie diaria, proponiendo a la productora que alargara el espacio con mas
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capitulos para retener a los espectadores durante mas tiempo. Pero Luis Guridi
se resistié con muy buen criterio, puesto que un exceso de Camera Café solo podia
traer empacho, y probablemente insomnio al equipo. El caso es que el espacio de
access prime time acabé ganando terreno al prime time, que cada vez se retrasaba mas
con la llegada de espacios como Escenas de matrimonio (Telecinco, 2007-2009) que

no ponia pegas al aumento de duracién del programa.

La produccién de un dia de rodaje comenzaba dos meses antes, organizando a los
actores que estarian en plat6 ese determinado dia, por disponibilidad de fechas
y porcentaje de aparicion. Para no salirse del presupuesto, el minimo era cuatro
actores y el maximo cinco, aunque se podian hacer algunas excepciones al afio.
Ese reparto lo mandaba Cristina Benavente, de Magnolia TV, al coordinador de
guion para que los guionistas escribiesen historias para ese grupo de personajes.
Cuando los guionistas ya tenian una primera versién, pasaban las necesidades de
produccién especiales al equipo de produccién de Cristina, que se coordinaba con
la ayudante de direccién para ir gestionando esas necesidades.

El equipo de produccién recibia habitualmen-

te los guiones terminados una o dos semanas .. , .
La produccion de un dia de rodaje

comenzaba dos meses antes,
organizando a los actores que estarian
en plato ese determinado dia, por
disponibilidad de fechas y porcentaje
de aparicion

antes del rodaje. Se reunia a todo el equipo
una vez por semana, generalmente los vier-
nes, para organizar todas las necesidades de
la semana siguiente. A esa reunién asistia:
produccién, direccién, vestuario, arte y atrezo
y, en caso de necesitarlos, técnicos de ilumina-
cién, sonido y efectos. De martes a jueves se
solian grabar once episodios (Aguilar, 2008, p. 200), incluso si alguno no funcio-
naba se intentaba arreglar sobre la marcha, pero nunca se paraba de grabar. Ailade

Luis Guridi que:

El modelo se copié de Italia, pero pronto vimos que habia ciertas diferencias que
nos obligaban a una nueva mecanica de produccién. Basicamente lo que cambiaba
es que en Italia los guionistas eran autématas que escribian en el piso superior del
platé, con mismo horario que el rodaje, con lo que la informacién fluia de manera
constante en ambas direcciones. En Espafia optamos por “soltar” a los guionistas
para que escribiesen donde y cuando quisieran, con lo que hubo que organizar una
mecanica nueva de plazos y transvase de informacion, y en la segunda temporada
incorporar un coordinador “mecanico” que trabajaba en coordinacién con produc-
cién. (Guridi, 2020).
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4. La direccion de la serie

Aunque pudiera parecer que la ciAmara fija y las largas escenas de didlogo no dejan
mucho margen de maniobra para la direccion, esta fue una de las claves del éxito de
la serie. Una direccién muy enfocada a los actores, a su movimiento interno en el pla-
no y al ritmo de los didlogos, las pausas y los silencios, pilares fundamentales para
conseguir que los guiones lucieran, y el chiste funcionara como y cuando debia. Los
guionistas nunca pasibamos por platd, pero sabiamos que Guridi era firme defensor
de nuestro trabajo, y que si algo se modificaba en plat6 era porque no funcionaba. To-
dos tuvimos la rarisima suerte de que ni la cadena ni la productora nos cambié nunca
ni una coma de los guiones, a pesar de que al principio no entendian dénde estaba
la gracia de aquel reparto tan extraiio, ni de aquellos guiones sin chistes de dialogo.

Se hacia una mesa italiana que consistia en leer con

Au nque pudiera parecer que la los actores el guion, buscando el tono y ajustando
camara ﬁja y las |argas escenas de  las intenciones. A esta mesa ya acudian vestidos,
dia logo no dejan mucho margen peinados y maquillados. En este punto los actores

de maniobra para la dil’(—.‘CCiél’l, podian proponer cambios siempre que los guio-
esta fue una de las claves del nes presentaran dudas. Se decidia si se empezaba
éxito de la serie a grabar, o se paraba para reescribir alguna parte.

“Contar con el criterio y la claridad de Mayjo Ruiz,
segunda de direccién, era en este momento fundamental” (Guridi, 2020). Se pasaba
entonces a la ‘puesta en pie’ del primer skefch, como se denominaba a cada uno de los
cinco actos que podia tener un guion. Aqui se organizaba la puesta en escena, las sali-
das, las entradas, las posiciones y también lo concreto: frases, guifios, recursos de los

personajes, etc. Guridi recuerda otras claves de la direccién:

Es importante sefalar que los actores del Camera desarrollaron una memoria
especial de “sketch corto” con la que memorizaban muy rapidamente el texto y
lo soltaban de la misma manera. Si se paraba para comer, o por cualquier cir-
cunstancia técnica que nos obligase a dejar de grabar durante mas de una hora,
a la vuelta los actores habian olvidado casi completamente el texto.

En cuanto advertimos esto, modificamos la forma de partir la jornada, empu-
jando a todo el departamento técnico de Telecinco a acoplarse a nosotros. Hubo
algunas dificultades al principio, pero al final conseguimos muchisima mas
efectividad. Trabajabamos seguido hasta las 4, tan solo con una paradita de 20
minutos para un bocata, y luego haciamos el resto. Pero nunca nos ibamos a
comer con un sketch a medias. Los propios actores estaban encantados porque
la tarde se hacia mucho maés ligera y se iban antes a casa (Guridi, 2020).
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5. Interpretacion: los actores

El reparto de Camera Café fue otro acierto del director y de Montero y Maidagéin, que
pelearon al principio por unos actores nada convencionales. Algunos habian trabaja-
do con ellos en programas previos, como César Sarachu (Bernardo) o Juana Cordero
(Choches), pero el resto fue fruto de un concienzudo casting que no contaba con el be-
neplécito de Telecinco. Tras muchas negociacio-

nes, consiguieron mantener algunos candidatos Poco a poco se fue haciendo

favoritos y poco ordinarios, como el propio Sa-  yna serie mas coral, alrededor

rachu o Esperanza Pedrefio (Caiiizares), cedien- de diecisiete person ajes que
do con Arturo Valls (Jesds) que, pese a no tener compa rtian prota gonismo en
entonces mucha experiencia como actor, era una mayor o0 menor medida
propuesta de la cadena que, al final, acab6 con-

venciendo a todos. Figuras de reconocido talento como Luis Varela (Anttinez) eran la
excepcion en un reparto de caras desconocidas para la audiencia, pero que acabaron
siendo muy populares por estos personajes. En las versiones francesa e italianas el
protagonismo de la serie era claramente de los personajes del comercial y el sindica-
lista, Jesuis y Julian (Carlos Chamorro) en la version espaiiola. En cambio, aqui, poco a
poco se fue haciendo una serie mas coral, alrededor de diecisiete personajes que com-
partian protagonismo en mayor o menor medida.

Este formato era ideal para un director de actores como yo, para el que fotografos,
iluminadores, maquinistas, etc. suponen gente moviéndose tozudamente entre los
actores y yo. Nos retrasan y complican el trabajo con sus luces, recortes y puiietas.
Reconozco lo maniético, y también que tienen tanto derecho como yo a crear, pero
que me perdonen si confieso que precisamente su ausencia es lo que méis me atrajo
de este formato. Actores, actores, y actores. Ese era mi trabajo en el set. Si habia
que cambiar a luz nocturna, bastaba con pedirlo mirando a la camara. Alguien de
luces, desde algiin recéndito lugar de Telecinco, le daba a un botén y jzas! Noche.

Sin parar, sin eléctricos por el medio. Una gozada. (Guridi, 2020).

6. Direccion de fotografia

El plano fijo es la sefia de identidad del formato de Camera Café, una condicién de pues-
ta en escena que afecta al resto de los departamentos, desde el guion, como hemos vis-
to, a la direccién de los actores, que se han de coreografiar ordenadamente para que la
camara recoja sus didlogos y sus expresiones. La iluminacién era también relativamen-
te fija, favoreciendo que, desde el ascensor hasta el primer término de la maquina de

café, todo pueda estar iluminado y en foco. Habia una segunda iluminacién programada
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El 4n gu lo y la altura del para las escenas de noche, cuando se suponia que la

encuadre de la cdmara estaban
minuciosamente estudiados, y
no se podia tocar la camara bajo
ningun concepto para evitar
cualquier pequeno desvio

oficina estaba cerrada y la luz no era tan general y
cenital, sino més indirecta y tenue. En total se pro-
gramaron 6 tipos de iluminacién prestablecida que
se accionaban apretando simplemente un botén. Si
el guion requeria otros efectos de iluminacién se
preparaban exprofeso, pero no era habitual. El an-
gulo y la altura del encuadre de la caimara estaban minuciosamente estudiados, y no se
podia tocar la cimara bajo ningtin concepto para evitar cualquier pequeiio desvio. La
altura media de los actores determinaba principalmente la altura de la cAmara, y para
la angulacidn se utiliz6 una cercana al 9 mm, con alguna pequeifia variacion.

El pasillo de la oficina se dividia para su puesta en escena en seis zonas. La primera
zona era la que estaba pegada a la cimara; la segunda la ocupaban las mesas; la tercera
y cuarta eran las que estaban frente al panel de corcho y a la fotocopiadora; la quinta
era el pasillo que cruzaba de derecha a izquierda, y la sexta, el ascensor. Todas ellas
eran importantes. Era otra de las peculiaridades de Camera Café, 1a accion se distribuia
simultaneamente en diferentes campos. Para que el espectador vea claramente las ac-
ciones de los campos traseros, ademaés de la colocacién de los actores en el campo 1y
2, es fundamental la altura de la cAmara. Debia ser la suficiente para poder ver bien
todas aquellas acciones en segundo plano, pero no tan alta como para hacer irreal la
pretendida maquina de café.

7. Diseiio de produccion

El decorado y la paleta de colores venia determinada también por el formato francés,
y todas las versiones internacionales de Camera Café son reconocibles por unos colores

y un estilo similar. Muy propio de la comedia, con

Las versiones internacionales de colores vivos y lineas simples, casi como si estuvié-
Camera (afé son reconocibles por ramos viendo la vifieta de un tebeo. Otro elemento
unos colores y un estilo similar. importante en la puesta en escena era el vestuario.
Muy propio de la comedia, con No fue facil despegarse del modelo italiano, siendo
colores vivos y lineas simples, casi  la productora italiana, la cadena italiana, y el for-
como si estuviéramos viendo la mato que se queria importar en version italiana. La
vineta de un tebeo intencién de Guridi era no perder el impacto del es-

tilismo francés o italiano, de tonos fuertes y estilos
marcados, pero al igual que el casting o los guiones, haciéndolo propio, para que el ves-
tuario reflejara nuestra idiosincrasia. Si, al principio, el armario de los personajes era

muy parecido al italiano, pronto Maria José Arauzo, responsable de vestuario de Telecinco
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Tlustracion 131. El set de rodaje.

y Luis Guridi empezaron a despegarse hacia una versién propia donde se podia apor-
tar mucho més. Hubo personajes como Caiiizares o Julidn a los que la ropa ayudé a

definir y a mejorar el modelo, haciendo muy caracteristicas sus maneras de vestir.

8. Sonido y sintonia de la serie

La sintonia y las rdfagas musicales que acompafiaban las cortinillas del vaso de café
venian también definidas por el formato francés, y se copiaban o se regrababan si
fuera necesario, pero con muy pocas variaciones. La version italiana jugaba mucho
con los efectos de sonido de libreria, efectos muy exagerados tipicos de dibujos
animados, pero Guridi consiguié prescindir de ellos gracias a que al productor de
Magnolia Espafia, Paolo Nocetti, tampoco le gustaban. La clave aqui fue no recar-
gar, sino reforzar los sonidos naturales para no despegar los dos pies de la reali-
dad. En Telecinco, el jefe técnico de sonido propuso micréfonos de cercania para
los actores, ademas de unos inalambricos escondidos en la ropa. Pero Luis Guridi
no estaba convencido de su eficacia y en varias reuniones se empefi6 en evitar los
micros de corbata, por muchas razones, tanto artisticas como técnicas. Finalmente,
se consiguié cubrir todo el platé con micros direccionales y omnidireccionales. Fue
todo un reto para el equipo, pero lo disfrutaron y acabaron logrando un equipo
de sonido espectacular. No habia zona que no tuviesen bien cubierta, y ensayaban

junto a los actores cada sketch.
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9. Montaje: peculiaridades

Cada uno de los actos, o sketches como los llamébamos en la serie, eran una sola toma
de camara, un plano secuencia. Por tanto, un capitulo normal solo tenia cinco planos
y cuatro cortes, uno tras el prélogo, y otros tres entre los actos 1, 2, 3 y el epilogo.
En cada corte habia una pequefa cortinilla, algunas con el vaso de la maquina y el
titulo del episodio, y otras solo con grafismo. Lo que se hacia de cara al montaje era
una seleccién de las tomas, se escogian las mejores y si habia dudas se dejaba que el
montador eligiera su favorita.

Cuando tuvimos muchos sketches a nuestras espaldas, se podia intuir lo siguien-
te: Las tres primeras tomas solian ser desastrosas. A la cuarta empezaban las
pasables y buenas, y a partir de las buenas, si intentabas perfeccionar perdia fres-
cura y se notaba demasiado la mecénica. Dejaba de ser natural y se empezaba a
subir peligrosamente. Al no haber cortes, estibamos obligados a que los actores
no cometiesen un solo error. Daba mucha rabia cuando habia un sketch largo con
muchas entradas y salidas, con efectos, con frases dificiles o chistes que habia que
ajustar bien, se jodia en la dltima frase, o en el ltimo segundo por una tonteria,

y habia que repetirlo desde el principio (Guridi, 2020).

Una vez montados esos cinco planos secuencia

Un capl'tulo normal solo tenia con sus cortinillas se tenia el episodio listo para

cinco planos y cuatro cortes, uno incorporar a lo que se llamaba la torta, el espacio
tras el prélogo, y otros tres entre de alrededor de 45 minutos que iba a emisién ese

losactos 1,2, 3yel epﬂogo dia. En cada torta cabian siete u ocho episodios,

dependiendo de la duracién de estos o del espacio
en emisién que ese dia hubiera que rellenar. Como antes se dijo, 1a cadena intenté
que el espacio fuera mas largo cuando la serie se hizo popular, pero raramente se
lleg6 a superar los 60 minutos de torta. No era facil porque Telecinco comunicaba
la duracién exacta del hueco disponible ese dia pocas horas antes de emision. La
norma que se seguia para elegir qué capitulos iban y en qué orden dependia de la
curva de las audiencias. El programa arrancaba con un 5% de share tras el noticia-
rio de Pedro Piqueras y, poco a poco, ascendiamos hasta cerca del 20% de share. Por
eso nunca se malgastaba un episodio bueno, ni siquiera correcto, al principio de la
torta, porque casi no habia espectadores. Los buenos episodios empezaban a partir
del tercero o cuarto, los muy buenos en el quinto o sexto puesto, y los realmente
buenos eran el tltimo o los dos dltimos. Realmente importaba mas el conjunto que
las piezas por separado. También se jugaba con los personajes, los temas y los esti-

los de humor de cada episodio, para que hubiera algo para todos los gustos.
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Curiosamente, en Francia s6lo se emitia un episo-
dio diario de entre cinco y diez minutos, y nunca
se repetian. A priori eso parecia mejor, pero en
Espafia pronto se comprobé que montar un pa-
quete diario, incluso con episodios repetidos,
funcionaba muy bien para captar distintos tipos
de puiblico. Ademas, permitia algo que en aquella
television y en esa época parecia impensable, que
era colar de vez en cuando capitulos de humor

més arriesgado, con bastantes chistes surrealis-

La norma que se seguia para

elegir qué capitulos iban y en qué
orden dependia de la curva de las
audiencias. El programa arrancaba
con un 5% de share tras el noticiario
de Pedro Piqueras y, poco a poco,
ascendiamos hasta cerca del 20%

de share

tas e incluso alguno dadi. “Eso nos granjeé seguidores con los que jamés Telecinco hu-

biera imaginado, y una péatina de calidad que, todo sea dicho, nos regalaba los oidos.”

(Guridi, 2020) Hubo un skefch con Caiiizares en clave de Buster Keaton, completamente

mudo, donde ella se liaba al meter doscientas circulares en doscientos sobres. Al dia

siguiente, todos los departamentos técnicos de Telecinco habian sufrido el susto en sus

casas de encontrarse la tele en silencio durante tres minutos en pleno prime time.
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tecnologicas 8. Ventajas e inconvenientes

1. Dale 1a vuelta al modelo tradicional

Las peliculas se producen a partir de guiones. Una vez que la historia se ha plasma-
do sobre el papel los productores establecen un presupuesto para poder convertir
el texto audiovisual en una pelicula. Este proceso de produccién suele ser muy caro
y, para sacar adelante una pelicula, se necesitan subvenciones gubernamentales,
alianzas con otros productores, preventas nacionales e internacionales con cade-
nas de television, etc. Un millén de euros es un presupuesto bastante bajo para la
realizacién de un largometraje de ficcién. Y un millén de euros es mucho dinero
para alguien que quiera realizar su primera pelicula. Entonces, ;existe otra manera

de hacer cine?

En Perderlo todo, mi primer largometraje de ficcién, en vez de escribir un guion y
luego buscar la manera de producir la pelicula (buscar a los actores, las localiza-
ciones y decorados, el equipo técnico, etc.) he hecho justo lo contrario. Primero he
valorado los elementos que estaban a mi alcance de manera gratuita (personajes,
localizaciones, equipo técnico, cAmaras, etc.) y luego he confeccionado la historia
de mi pelicula. Mientras que el proceso tradicional de hacer peliculas trabaja de

adentro a afuera, este modelo lo hace de afuera a adentro. Esto cambia el proceso
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tradicional de produccién y también hace que el resultado final de tu pelicula sea
diferente al de otros films comerciales.

2. Busca historias que conecten contigo

El germen de esta pelicula surge en el centro comercial Bassa el Moro de Elda.
Estaba con mi colega, El Chino, en un McDonald‘s cuando vi que un tipo calvo
y con una cicatriz en la cara nos miraba fijamente desde la mesa de al lado. De
pronto, se levanté de su silla y se acercé enérgicamente a pocos centimetros de
nosotros. Resultaba que conocia a El Chino de una noche de fiesta en un after de
Alicante. No me acuerdo qué dijo, simplemente me quedé fascinado por su aspecto
y su forma de hablar. Me recordé a algunos camellos que pasaban pastillas en los
parkings de discotecas como Central o Revival. Tipos que, normalmente, o llevaban

un arma en el coche o les habian apuntado con una pistola otros camellos para que

dejaran de vender en su territorio.

Tlustracién 132. Un momento del rodaje de Perderlo todo. Foto: Alvaro Giménez Sarmiento.
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Le dije a mi amigo Alvaro Giménez Sarmiento que queria que mi préximo corto
tratara sobre esos personajes de Alicante. Tipos que a principios de siglo XXI
salian de fiesta los viernes y volvian los lunes para ir directamente a trabajar.
El me dijo que nos podiamos presentar a las ayudas de la Comunidad de Madrid
para conseguir financiacién. Escribi un primer borrador del guion del corto, que
titulé Caracoles serranos, pensando en aquel tipo que habia visto en el McDonald'‘s
de Elda.

Le dije a mi amigo El Chino que queria grabar Escribi un primer borrador del
un corto con la persona que vimos esa tarde.
Mi colega me dijo que ni siquiera sabia c6mo se
llamaba, solamente que vivia en Villena. Hice
un pequefio rastreo por locales y bares de Vi- |
llena y pensaba irme a preguntar por un tipo de Elda

calvo, con cicatriz, pendientes en la cara que conducia una furgoneta Renault.

De pronto, recibi una llamada de El Chino y me dijo que habia conseguido su mévil.
Cosas que pasan en los pueblos de Alicante, uno conoce a otro, que conoce a otro que
conoce a Loren, asi se llamaba.

Loren nos recibi6 recién salido de la ducha con una toalla y casi en pelotas, como si
todo le diera igual. Luego nos sirvié unas cervezas y dijo algo asi: “Yo mientras que no
tenga que interpretar a un policia o a un homosexual hago lo que querais”. Le expliqué
la historia del corto y a medida que le contaba cosas sobre su personaje él me decia:
“Pero si yo tengo una hija”, “Pero si yo tengo un campo también”. Parecia que, aun
siendo un primer borrador, era una historia escrita a su medida. Fuimos a ver su cam-
po y me quedé entusiasmado. Era perfecto para la historia: se notaba que llevaba afios
sin cuidarse, tenia las paredes desgastadas, los hierros de un corral oxidados, estaba

lleno de malas hierbas.

La Comunidad de Madrid no nos dio la ayuda para la realizacién del cortometraje
Caracoles serranos. Aunque no podia asumir el alquiler de una camara de cine ni
otros elementos de la produccién, teniamos ya gestionada la localizacién y todos los
personajes principales. Contacté con Abdelatif Hwidar, actor y director ganador de
un Goya, para interpretar a un marroqui y planificamos todo para rodar el corto
en una jornada. El corto trataba de unos tipos que después de cocinar una paella
en un campo de Villena se enteraban de que habian visto a un marroqui con la hija
de uno de ellos. Los tipos después de darle una paliza al magrebi se dan cuenta de
que todo ha sido un malentendido ocasionado por sus prejuicios. Caracoles serranos

estuvo seleccionado en varios festivales importantes: Festival de Malaga, Festival
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de Guadalajara (FESCIGU), Festival de San Juan, Festival de Barcelona (Mecal).
También se exhibi6é en Alemania, Estados Unidos y Reino Unido.

3. Da el salto al largometraje

La repercusién del corto nos animo6 a realizar un largometraje sobre ese universo rural
de Alicante. Perderlo todo incorporaba nuevos personajes y una historia mas compleja. En
este caso, a diferencia del cortometraje, el guion se confeccioné de afuera a adentro. Ya
que surgi6 de innumerables conversaciones y anécdotas con Loren y sus amigos. Bueno,
hablar de guion cuando toda la historia de la pelicula se concentraba en un folio y medio
es demasiado descabellado, pero eso fue con lo que trabajamos para hacer esta pelicula.

La pelicula trata de la relacién de un padre con su hija en un mundo de traficantes de ar-
mas y camellos. Los protagonistas, Loren y Azahara, son padre e hija en la vida real, por
lo que muchas de las historias que aparecen en la pelicula mezclan anécdotas y/o situa-
ciones reales con elementos de una trama de ficcién. Podriamos decir que, en ese sentido,
la pelicula parte con la propuesta de un documental, pero en una trama de ficcién. No
quiero desvelar aspectos de la trama, pero cualquiera que la vea se dara cuenta de que,
a pesar de su realismo, hay escenas que obviamente son parte de una trama de ficcion.

Y esa combinacién es una de las cosas que hace que la pelicula sea una pieza original.

Tlustracion 133. Ramon interpretando al hijo del “Patron”. Fotograma de la pelicula.
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Yo le pregunté a Loren si conocia a alguna familia gitana en Villena que pudiera in-
terpretar a otros personajes. El me dijo que conocia a E1 Morro, un patriarca gitano
de la barriada de Villena y a su familia. Quedé con ély sus hijos en una cafeteria cerca
de su casa. Ellos pidieron agua embotellada y escucharon atentamente mientras les
comentaba la historia. A pesar del contenido violento y polémico del film, se sintieron

entusiasmados con la idea de ser protagonistas.

Recuerdo que en las primeras pruebas de cimara El Morro y su hijo actuaban imi-
tando a personajes de peliculas que habian visto y me generaban una sensacién de
dialogos peliculeros. A medida que hicimos mas pruebas, sus actuaciones mejoraron
un poco, pero seguian imitando a actores de cine. Esto dej6 de suceder cuando recopilé
una selecciéon de sus actuaciones més naturales y se las puse en su televisién. A partir
de ahi ya no volvieron a imitar a actores de series y se comportaron con naturalidad.
Eso también les sirvié para darse cuenta de que, a pesar de los muy limitados medios

de grabacién, estibamos haciendo una pelicula de verdad.

En esta pelicula he estado siempre muy atento a modificar mis ideas segin las sugeren-
cias de los actores no profesionales. Por ejemplo, el hijo de E1 Morro me dijo una vez:
“Victor, yo nunca dispararia a nadie por la espalda”, en referencia a la secuencia final.
Yo cuando me decia algo asi siempre le preguntaba: “Entonces tu, ;qué harias en esta
situaciéon?”. Y él después de pensarlo me daba una idea que no se me habia ocurrido.
Normalmente eran ideas que necesitaban pequeilos retoques para que encajaran en la
secuencia que habia planificado. Pero funcionaban mucho mejor de c6mo yo las habia

imaginado. Al fin y al cabo, ellos estaban jugando a interpretarse a si mismos.

4. Sé honesto con tus limitaciones tecnolégicas

La pelicula se grab6 con una Sony PXW-FS5. Una videocamara muy empleada para
reportajes y documentales por su versatilidad y su pequefio tamafo. Esta cAmara per-
mite grabar en HD con una profundidad de color de 10 bits (unos mil millones de
colores) o a 4K a 8 Bits de profundidad de color (unos 16 millones de colores). Esto es
una de las cosas que mas le repito a mis alumnos en la universidad. A veces nos inte-
resa mas rodar a 1080 que en 4K. ;Para qué te

vale tener una mejor resolucion si tienes menos La pel icula se gra bo con una

informacion de color? Sony PXW-FS5. Una videocamara
muy empleada para reportajes y
documentales por su versatilidad y

Es muy importante conocer bien tu camara, la

que tengas o la que vayas a alquilar. Pienso que

cada camara da una textura de imagen diferente e tamano
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que condiciona el tipo de historia que vas a hacer. En mi caso iba a emplear una video-
camara disefnada para hacer reportajes, por lo que si la propuesta audiovisual de mi
pelicula era como un documental, esto podia ayudar a mejorar el estilo de mi pelicula.
Céamara en mano, jump cuts, planos desenfocados, personajes que se interpretan a si
mismos, etc. En Perderlo todo estaba bastante justificado el uso de una cimara asi.

Creo que intentar conseguir una textura de una pelicula de Spielberg o Bayona con una
DSLR o con una videocimara de reportajes es un error. Se nota que pretendes llegar
a mas de lo que tienes y eso, al final, da una sensacién de carencia en la produccién.
Cuando no tienes grandes presupuestos creo que es mejor ser honesto con tus limita-
ciones tecnoldgicas.

A pesar de la importancia de la imagen, el sonido nunca puede fallar. Una imagen
puede verse desenfocada durante unos segundos, pero una pista de audio no puede
escucharse mal. El sonido directo de Perderlo todo 1o hizo David Fuentes, un técnico de
Alicante que hizo un gran trabajo. Habia planos de casi una hora sin corte con cinco
o seis radiomicros més la pértiga principal. Todo él solo, sin marcas de quien hablaba
en cada momento ni nada. Los actores tenian total libertad para moverse por las lo-
calizaciones e improvisar. David cobraba por jornadas por lo que, en algunos casos,
cuando las escenas tenian pocos diilogos el sonido directo lo grababa directamente a
la cAmara. En varios casos escondi radiomicros debajo de 1a ropa de los actores y usé el
micréfono de cafién de la camara para los ambientes.

Con la iluminacién y la fotografia pasé6 algo parecido. No tenia presupuesto para con-
tratar a un director de fotografia. Asi que asumi esa funcién junto con el manejo de
la cAmara. En la primera parte de la pelicula intenté rodar con luz natural lo maximo
posible. Incluso en interiores, la idea era abrir las ventanas, apagar las luces artificiales
y dejar que el sol rebotara por las paredes de la casa. Y claro, siempre que podiamos ro-
dar con la luz del atardecer lo haciamos. El problema es que habia muchas secuencias
nocturnas, sobre todo, en la segunda parte de la pelicula. Y en estas secuencias si que
necesitas apoyarte en iluminacién profesional. En algunas escenas conté con la ayuda

de Fran Fargas que me ayudé con el disefio de la iluminacién y a mover los focos.

Previamente a la pelicula, Alvaro habia dirigido la fotografia en el cortometraje Cara-
coles serranos. Por lo que ya tenfamos un disefio general del estilo de iluminacién que
funcionaba para este tipo de historia. Alvaro situé un HMI 1200 par con lentes fresnel
a contraluz y coloc6 un par de leds para la luz de relleno. Los HMI son focos muy
aparatosos que se emplean en cine y suelen necesitar un equipo de eléctricos para mo-
verlos. Para que os hagais una idea, el equipo de un HMI, con balastro y tripode ocupa

practicamente el maletero entero de un coche, con los asientos de atras tumbados.
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Tlustracion 134. El album familiar de Loren. Fotograma de la pelicula.

Para la primera secuencia de noche que rodamos en la pelicula alquilamos uno igual.
Segui la linea de iluminacién de Alvaro, pero la hice atin mas dura y contrastada. En
este caso me ayudaron Guillermo Salazar y Mara para mover el HMI mientras yo roda-
ba. A pesar de que conseguimos continuar con el estilo de Alvaro y la calidad de la luz
me gustaba mucho, me di cuenta de que tenia que buscar una alternativa al HMI para
iluminar las siguientes secuencias nocturnas que quedaban. No podia seguir rodando
asi, sin un equipo de eléctricos ni ayudantes de produccién que ayudaran en las labo-
res logisticas que implican rodar con este tipo de focos.

Ademas, no habia casas de alquiler en Alicante que ofrecieran este tipo de focos, por lo
que habia que alquilarlos y devolverlos en oficinas de Madrid cada vez que iba a Villena.
Era demasiado desgaste, sobre todo, cuando solamente estaba yo detras de la cimara en
muchas de esas secuencias nocturnas. Ademas, también dependia de la de los actores que
la mayoria de las veces no me permitian grabar durante mas de dos horas seguidas. Esto

me impedia, por ejemplo, agrupar todas las secuencias nocturnas en un fin de semana.

Una de las cosas que he aprendido de los actores no profesionales es que te pueden
dar interpretaciones maravillosas porque son gente con talento natural, pero no estan
acostumbrados a rodar ocho horas seguidas. Asi que mejor no hacerlo, mejor darles
tiempo para que recarguen la energia antes de volver a rodar una nueva secuencia.

Esto a veces implica dias.
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Tlustracion 135. Loren en una de las escenas finales de Perderlo todo. Fotograma de la pelicula.

Como alternativa a los focos HMI, Fran me dijo que se habia comprado una parrilla
led, que tenia bastante potencia y generaba una luz bastante dura. Como tenia un pre-
cio muy asequible la compré. Hice varias pruebas y me di cuenta de que si adquiria dos
me podian servir para iluminar primeros planos o planos medios. También compré,
por un precio similar, un foco led de 15.000 lumen, como cuatro veces mas potente,
que me permitia iluminar un campo entero. Mientras que las parrillas funcionaban
con baterias el foco led iba a la corriente, asi que tenia ambas opciones dependiendo
de las localizaciones donde grabara. La sensacién que queria dar era la de una luz de
foco de campo que golpeara a los personajes desde su espalda, y genera un silueteo en
sus cuerpos. Por eso, dependiendo de la situacién, usaba unos u otros focos para la
luz principal o para los rellenos. Lo mejor de todo es que con esta combinacién de leds
me daba la sensacién de adquirir la misma estética que con el HMI y, ademés, me eran
muchisimo més ficiles de transportar.

La ultima secuencia de la pelicula se rodé en el cementerio de La Encima. Esta fue la
secuencia mas problemética de la pelicula por varias razones. Primero, contibamos
con una perrita que tenia que moverse por unos lugares concretos del cementerio y
establecer un juego de miradas con el protagonista. Segundo, teniamos caracterizacién
de sangre y sudor. Tercero contibamos con un atrezo especial con un atatd y un nicho

reventado. Y cuatro habiamos alquilado un generador para enchufar el led de 15.000
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lumen como foco principal, ya que no habia corriente, y las dos parrillas portétiles leds
nos parecian escasas para los planos generales.

No teniamos dinero para contratar a un perro de cine, asi que decidi contactar
con Rafa de WildDog, un adiestrador de perros de Villena que nunca habia tra-
bajo ni en cine ni en publicidad. Vino con su equipo de profesionales e hizo un
trabajo increible. Para el material de atrezo habia comprado un atatid en una
fabrica de madera de Murcia. Me salié mucho més barato que comprarlo a través
de una funeraria. No quieras saber la diferencia. También teniamos sangre artifi-
cial. Este fue uno de los elementos que més me preocupé, ya que queria que fuera
hiperrealista y no desentonara con las actuaciones.

Para ayudarme con la caracterizaciéon vino Lidia Quiles, que ha trabajado como ma-
quilladora en las fiestas populares de pueblos de Alicante. A veces manchaba a los
personajes de sangre, pero en otros casos lo hacia directamente yo. Usé un aerosol
para generar salpicaduras en la cara y ropa de Loren. También llevibamos un bote de
glicerina para generar el sudor. En la mayoria de los casos eran los propios actores los
que se la embadurnaban por el cuello y la cara. Todos odian la glicerina, sobre todo en

verano, porque genera mucho més calor.

Alquilamos un generador para iluminar el cementerio, pero cuando teniamos el plano
iluminado el aparato dej6 de funcionar. Pensamos que se le habia gastado la gasolina,
pero no. Se habia roto uno de los manguitos principales, y aunque Mar nos lo arregld,
el plastico estaba tan podrido que se volvié a romper. Eran las 2 de la madrugada y

pensé en cancelar el rodaje o seguir adelante con los recursos que tenia.

Finalmente, con la ayuda de Fran, usamos los dos leds con baterias y nos centramos
en primeros planos. También cambié el objetivo de mi cAmara por un 45mm que abria
a f/1,5. Aunque no era tan bueno como el 24-70 que tenia de ZEISS, era la mejor op-
cién para sacar adelante esta secuencia. Tenia permiso para grabar en el cementerio
solamente ese dia y habia mas equipo que otras veces, por lo que preferia rodarlo todo
como pudiera.

Creo que Loren, el protagonista de la pelicula, estaba muy tensionado por todos los
imprevistos de la secuencia. Pensad que estibamos a oscuras en un cementerio real, de
madrugada, cosa que también creo que influy6 en el ambiente de la secuencia. Quiza
si no se hubiera roto el generador, la actuacién de Loren no hubiera sido tan draméti-
ca. En este caso pudimos aprovecharnos de un imprevisto, porque la propuesta de la
pelicula no era preciosista, sino que buscabamos otra cosa. Algo que queddé mejor sin

emplear tanta iluminacion.
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Después de aquel dia me enfermé durante una semana e incluso valoré volver a rodar
la secuencia otro dia. Sin embargo, cuando vi el material grabado en el AVID me di
cuenta de que lo que habiamos hecho ese dia era irrepetible.

5. Desarrolla una propuesta visual
acorde a tu presupuesto

Me gusta pensar que la propuesta visual de esta pelicula no esti copiada de ninguna
otra. Que ha surgido directamente del trabajo con los actores. La primera propuesta
del cortometraje era rodar en tres planos secuencias. Pero pronto me di cuenta de que
eso no iba a funcionar. Loren apenas sabe leer bien y cuando replicaba los didlogos de
los textos me parecia muy artificial. Asi que probamos otra cosa. Le dije que contara las
historias del guion con sus palabras. Al fin y al cabo, algunas de esas historias estaban
inspiradas en cosas de su vida. Entonces me di cuenta de que si mantenia esa dinimica
de direccion de actores no iba a poder hacer planos secuencia largos. Al principio, me
interesaba usar el plano secuencia por la sensacién que da de realismo. Sin embargo,

adopté otra narrativa que genera algo similar: la del documental cimara en mano.

Tlustracion 136. Loren y su hija Azabara. Fotograma de la pelicula.
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Me alejé de los actores y rodé con teleobjetivos (100mm). Esto generaba la sensa-
cién de que el espectador miraba a los personajes como si estuviera viendo un do-
cumental de National Geograpbic. De esta forma, los personajes de Caracoles Serranos
estaban siendo retratados como animales salvajes. Algo que me parecié muy acorde
con el universo que estabamos retratando. Ademas con este modelo de grabacién

tenia mas opciones en montaje para acortar,
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alargar o modificar partes del acting quenoes-  Trabajar con teleobjetivos te permite

tuvieran a la altura. La propuesta estética se estar muy |ejos de tus personajesl
centraba en caras y, sobre todo, en la cara de por lo que ellos suelen estar mas

Loren. Mi idea era que los espectadores estu-  comodos actuando
vieran en la cabeza del protagonista el mayor

tiempo posible.

La configuracion estética a través de primeros planos de caras me ayudé en la segunda
parte de la pelicula para ocultar algunos elementos costosos de producir, como la cabe-
za cortada de 1a hija de Loren. Al haber adoptado esta narrativa desde el principio, esto
genero que, cuando viéramos las caras de los personajes, no pareciera una limitacién

de produccion sino una decisioén artistica.

Trabajar con teleobjetivos te permite estar muy lejos de tus personajes, por lo que ellos
suelen estar mas comodos actuando. No tienen la cimara cerca y se sienten mas libres
de actuar con naturalidad. Sin embargo, tiene el inconveniente de que el foco es més
sensible a los movimientos, y obviamente en esta pelicula no hemos marcado posicio-
nes de ningun actor, ni contaba con un foquista. Esto me obligé a tener mucho cuidado
con el foco, pero también a convertir los desenfoques en parte de la estética del filme.
Por eso decidi deliberadamente introducir desenfoques en el montaje final de la pelicu-
la que podia haber cortado. Esos planos con momentos desenfocados dan la sensacién
de inmediatez, es decir, de que alguien esta intentando captar la vida de esas personas
sin ensayos ni artificios. Y esa sensacion de realismo, junto a la cAmara en mano cen-

trada en sus caras, creo que le daba fuerza a la pelicula.

El tono de Perderlo todo es feista. Segiin Rosenkranz, se trata de un sentimiento
estético centrado en la fascinacién por los crimenes, la violencia y los aspectos mas
oscuros del alma humana. La historia de la pelicula est inspirada en los argumen-
tos de tragedias griegas como Edipo Rey, Antigona, Las Bacantes, Medea, o Ifigenia
entre los tauros y aplicados a personajes y escenarios del universo rural del interior
de Alicante. Creo que leer a clasicos como Euripides o S6focles te ayuda a generar
estructuras de guion sélidas que hagan avanzar la trama de tu pelicula. El truco
radica en saber adaptar esas historias atemporales al mundo que te rodea, a ese

donde solamente tu tienes acceso.
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6. Rodéate de los mejores, pero aprende
a hacerlo todo tii mismo

La mayor parte del presupuesto de esta pelicula me lo gasté en la gasolina de Madrid
a Alicante. Creo que sumando todos los viajes casi he realizado los mismos kilémetros
que lo que hubiera conllevado dar la vuelta al mundo en coche. No sabria decir exacta-
mente el presupuesto que he gastado en realizar esta pelicula, pero desde que empecé
hasta que terminé mi cuenta bancaria ha bajado, pero tampoco estrepitosamente. Eso
quiere decir que he compensado los gastos de la pelicula con ganancias a través de
otros trabajos. Esto es importante cuando no tienes una inversién, porque si no puedes
arruinarte.

Yo podia haber pedido un préstamo y haber hipotecado la casa de mis padres para
realizar la pelicula, pero preferi buscar una alternativa que se adecuara a los medios
que tenia a mi alcance. Si quieres embarcarte en un proyecto asi, te recomiendo que lo
hagas con otro trabajo que pueda aportarte capital y te dé tiempo para poder abordar
los dias de rodaje, aunque sean solamente los fines de semana. En mi caso trabajé de
lunes a viernes y empleaba los sibados y domingo en rodar la pelicula. De esta manera
empleé el dinero que ahorraba de otros trabajos en la produccién de Perderlo todo. Aun-
que cuentes con un presupuesto casi minimo, siempre se te va a ir el dinero en invitar a
comer a la gente, en desplazamientos, en comprar algtin detalle a los actores, en pagar

al técnico de sonido o en comprar o alquilar material de iluminacién.

Una de las cosas mas importantes es reservarte algo de presupuesto para el sonido, el
color y la distribucién. Por ejemplo, para que te hagas una idea, distribuir Caracoles
serranos con una distribuidora de cortos me costé unos 2000 euros. Y es recomenda-
ble hacerlo con alguna de las grandes: Marvin and Wayne, Freak u OFF ECAM, diria
yo. Ellos tienen los contactos y saben mejor que td las posibilidades que tiene tu corto
en festivales. En mis trabajos anteriores habia trabajado con Marvin and Wayne, pero
en el caso de Caracoles serranos me decidi por OFF ECAM porque tanto Alvaro como
Ramén Rico eran ex alumnos de la Ecam y eso nos daba la opcién de que nos distribu-
yera el corto Ismael Martin, que para mi es la persona que mas sabe de cortometrajes

de Espana.

7. No te obsesiones con tus ideas iniciales

Realizar una pelicula con pocos medios te obliga a convertir tus limitaciones en
posibilidades creativas. Por ello, creo que no hay que cerrarse a ideas que a uno le
gustan mucho si luego no funcionan en el montaje final. Tan importante es crear
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ideas como tener la capacidad de desprenderte de ellas cuando es necesario. Hay
muchas peliculas donde los directores se enamoran de planos o secuencias y que,
sin embargo, no funcionan en el montaje final. Hay que obligarse a mirar tu mate-
rial como si otro lo hubiera dirigido. A pesar de que eliminar esa escena pueda en-
furecer a algin actor, es mejor quitarla y ser honesto con tu historia. Si no funciona

algo, cargatelo. Cuanto mas directa, sencilla y compacta sea tu pelicula, mejor.

Me he dado cuenta de que el proceso de edi-

303

cién es una segunda direcciéon. Me gusta mon- Mi maxima es que cuanto mas sepas

tar lo que he grabado muy rapido. Casi al dia de cada puesto que interviene en
siguiente de haber rodado. Mi primer crite- la producci(')n de una DE|I’CU|a mas

rio es seleccionar el mejor contenido de cada posibilidades tienes de d|r|g|r una
toma y descartar lo demas. Sin embargo, luego peh’cula con tus propios medios

hay que ver la pelicula de seguido y valorar

si hay momentos en los que no encajan fragmentos con la historia de tu pelicula.
Yo fui montando la pelicula a medida que la rodaba, por lo que al final estaba muy
sumergido en el material. Me venia bien contar con otra persona que me ayudara
con el montaje. Alvaro intervino en esta parte del proceso creativo aportando ideas
que hicieron que la pelicula funcionara mucho mejor. No es recomendable ensefiar
una versién de montaje a muchas personas. Te pueden dar demasiadas opiniones
y generar ruido. Es mejor contar con pocas personas de confianza que vean tu pe-
licula con un ojo clinico. Al igual que en el montaje, conté con otros profesionales
en otras funciones principales de la pelicula. Mi maxima es que cuanto mas sepas
de cada puesto que interviene en la producciéon de una pelicula mas posibilidades
tienes de dirigir una pelicula con tus propios medios.

Mis que nada porque te va a tocar muchas veces hacerlo todo tii mismo. Sin embargo,
siempre viene bien tener alianzas puntuales con profesionales que sepan mucho mas
que ti en cada uno de estos puestos. Tu pelicula mejorara si tu equipo sabe més que ti.

Al fin y al cabo, ti también tienes limites fisicos y creativos.

8. Ventajas e inconvenientes

Las principales ventajas de realizar una pelicula con tus propios medios es que vas a
poder hacer una pelicula sin el apoyo de una productora, de una distribuidora e, inclu-
so, sin un crowfunding. Vas a tener mucha libertad creativa y tus limitaciones pueden
agudizar tu creatividad. También vas a poder compartir con los demas un universo
propio de un mundo que nadie mas puede contar. Si consigues esto, tu historia va a ser
mas auténtica que otras peliculas de la industria audiovisual.
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Por supuesto, vas a tener muchos inconvenientes. Vas a tener que adaptarte a la dis-
ponibilidad de la gente que intervenga en tu pelicula. Por ejemplo, algunos actores te
cancelaran o cambiaran las fechas de un rodaje, localizaciones que cambian por obras,
y mil y un imprevistos que te obligaran a replantearte secuencias, personajes e incluso

hilos argumentales.

Puede que te gastes mucho dinero y, seguramente, en el mejor de los casos, recupe-
rarés lo invertido. Hay que tener en cuenta que proyectos asi, sin actores famosos,
son muy dificiles de vender a televisiones y/o distribuidoras importantes. Tu opcién
principal sera probar suerte en festivales internacionales de cine. Por otro lado, vas
a entregar mucho tiempo y energia de tu vida en dirigir un proyecto asi, por lo que,
si no te apasiona este proceso, te recomiendo que no lo hagas. Para mi, las aventuras
y experiencias que han supuesto la realizacion de esta pelicula han sido incluso mas
estimulantes que la obra en si. Hacer cine como si vivir fuera protagonizar la pelicula
que tu diriges.

Claro que, por mucho mérito que tenga hacer una pelicula con tus propios medios,
al final lo tinico que importa es la experiencia que viven los espectadores al verla. ;Se
emocionaron? ;Se entretuvieron? ;Empatizaron con tus personajes? ;Reflexionaron
sobre el universo que compartiste con ellos? Son preguntas que solo serian respondidas

cuando la pelicula se estrene.

Bibliografia basica

v GROVE, Elliot (2010). 130 proyectos de iniciacion al rodaje de peliculas. Del
guion a la posproduccion. Barcelona: Blume.




(apitulo 18. Entrevista. Santiago Garcia de Leaniz Caprile

Capitulo 18

Entrevista. 7
° » LCN Ed
Santiago Garcia de
2 05 p MATAHARIS
Leaniz Caprile, una L
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Maria Elena Ros Garcia

El guionista, productor y director Santiago Garcia de Leaniz Caprile es un “eras-
mus” de cuando todavia no existian los viajes de estudio Erasmus. Queremos decir
que adquiere una formacién internacional en un momento en que casi nadie en
este pais salia a estudiar fuera. Lo hace, ademas, dentro de la tradicién anglosajona
donde la formacién para el cine podia hacerse desde la universidad. En concre-
to, entre 1979 y 1984, cursa estudios de Arte Dramatico e Historia del Cine en St.
Michaels University School y en la University of Victoria, ambas en la Columbia
Britanica, Canada. Luego, en 1986, se matricula en Arte y Técnica Cinematografica
en la London Film School. Creado en 1956, es el centro mas veterano y prestigioso
de Gran Bretafia en formacién cinematografica. El lema de la escuela es: “Una tra-

dicién de innovacién.”

Las primeras tareas de Garcia de Leaniz Caprile en el cine son en los departamentos
de Direccién y Produccién, trabajando con directores como Gutiérrez Aragén y Felipe
Vega, entre otros. También es un “emprendedor” de antes de que esta palabra se con-
virtiese en mantra. En 1990 funda la productora de cine independiente La Iguana, que
dirige hasta la fecha. Produce, entre otras, las cuatro primeras peliculas de Iciar Bo-
llain: Hola, sestds sola? (1996), la pelicula més premiada de la 40 Semana Internacional
de Cine de Valladolid; Flores del otro mundo (1997), premiada en el Festival de Cannes
como Mejor Pelicula en la Semana Internacional de la Critica; Te doy mis ojos (2003),
con siete premios Goya de la Academia del Cine Espaiiol incluyendo Mejor Pelicula;
y Matabaris (2007), con varias medallas del Circulo de Escritores Cinematogréficos.

También produce La noche del hermano (2005), que él mismo escribe y dirige.

Ahora el alumno y el profesional es también “maestro”. Garcia de Leaniz Caprile imparte

clases en el Grado de Cine y Ficcién Audiovisual de la Universidad Camilo José Cela.
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El cine es un modo de vida

Maria Elena Ros Garcia

¢Qué es el cine?

El cine cuenta historias, el cine es luz en movimiento, la posibilidad de plasmar los
suefios, volver a mirar en la caverna esa hoguera en medio de la noche y quedarnos fas-
cinados con las sombras en movimiento. El cine es un poco la
suma de todas las artes y de todos nuestros anhelos. Porque,
sobre todo, es una forma de vivir, de entender la vida y una forma de encontrarse y

encontrar a los demas.

¢Por qué decidid cursar estudios de cine en universidades de otros paises?

Béasicamente porque mis padres querian evitar que yo me dedicara al cine cuando
vivia en Espaiia. Entonces me mandaron lo mas lejos posible porque ya empezaba
a meterme en este mundo. Creyeron que alli me iba a dedicar a estudiar una cosa
mas “seria”, como podria ser una carrera mas convencional y aprender, al menos,
otro idioma. Y fue precisamente ahi donde, definitivamente, me empecé a dedicar
al teatro y al cine. O sea que fue azar también irme fuera. Pero estoy agradecido por
salir fuera y por la posibilidad de aprender otra lengua. Siempre he creido que el
poder manejar més idiomas amplia tu mirada. Tener la suerte de poder estudiar en
el extranjero te da una visién un poquito més global de la realidad. Puedes salir del
terrufo y observar un poquito més cémo se ve el mundo en otra lengua, desde otra
perspectiva, desde otra cultura.

¢Cuiles son los referentes que han inspirado su trabajo?

Cinematograficamente hablando, mis maestros son muchos. Desde John Ford
hasta Robert Bresson, Felipe Vega, Victor Erice, Elias Querejeta como productor,
y seguro que me dejo muchisimos. Me interesa mucho la Nouvelle Vague francesa,
el Neorrealismo Italiano, el Western de Hollywood de los afios 50 y 60, la Genera-
cién de los Barbudos, los Spielberg, etc. El cine americano me inspira por esa ca-
pacidad de solventar problemas, de decir que no hay nada imposible y somos ca-
paces de lo que sea con tal de que podamos llevar adelante nuestro sueflo. Luego,
directores europeos como Werner Herzog también me han inspirado mucho: esa
motivacién, esa especie de vivir rodando. El cine también es rodar, es un modo
de vida. En el fondo, como le decia hace poco a un querido amigo mio, siempre
digo que el cine es una excusa para poder estar en los momentos concretos y si
puedes vivir de ello, pues fantéstico, es decir, si puedes generar trabajo y riqueza
y, encima, conseguir emocionar a la gente y aportar algo a esto, pues jqué trabajo

puede ser méas bonito que ese?
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Uno de sus mayores éxitos como productor fue la pelicula Te doy mis ojos, 1a
cual fue galardonada con 7 premios Goya. ;Qué supone para un productor
profesional recibir este galardén?

Pues supone el reconocimiento al esfuerzo de mucho trabajo y la alegria de ver
cémo el trabajo de tantos afios de todo un equipo se ve reconocido. Aunque tam-
bién siempre digo que lo de los premios es una loteria. Quizas depende de estar
en el momento correcto, en el lugar correcto. Y siempre digo, también, que una
pelicula, independientemente de los premios, es igual de facil o dificil de hacer,
es decir, cuesta tanto hacer una buena pelicula como una mala pelicula. ;Quién
decide si es buena o mala? Bueno, los premios ayudan a darle trascendencia a la
obra, ayudan a que se pueda ver en més sitios, en méas paises. Sobre todo, supone
el reconocimiento de darse cuenta de que estabas en lo correcto, en el buen cami-
no, no solo tu, sino todo el equipo. Es una alegria muy grande ver gente con la que
td empezaste haciendo tus cortometrajes y que, 15 o 20 ailos después, estamos
los mismos, o muchos de ellos, haciendo lo mismo y ya en otro plano, da mucha
alegria. Pero la principal alegria que te da la profesién no son los premios, sino
cuando te encuentras a gente por la calle y te agradecen la pelicula y te cuentan
que les ha fascinado y encantado. Eso es lo importante.

0

X

Tlustracion 137. Un momento del rodaje de Te doy mis ojos.
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El tema de Te doy mis ojos era la violencia de género. ;Cree usted que el
papel de la mujer en el ambito cinematografico esta lo suficientemente
valorado?

Bueno, no solo en el ambito cinematogréfico, creo que tendria que estar mucho mas
potenciado. Creo que en el cine cada vez hay mis mujeres incorporandose, pero creo

que es algo fundamental que incluso no tuvieras que hacerme esta pregunta.

Que no digamos “Es una de las mejores directoras de Espaiia” sino que es una gran
directora, independientemente de su género. Creo que, cada vez més, afortunadamen-
te, poco a poco, es normal que los equipos, los rodajes, los guionistas, las directoras de
fotografia se hayan incorporado y que sea algo absolutamente normal. Creo que el siglo
XXI es femenino y deberia ser femenino, que todos tenemos que recuperar esa parte
del eterno femenino que nunca debimos perder.

:Qué sintié al haber conseguido, gracias a su trabajo en La noche del ber-
mano, impulsar a un actor como Jan Cornet a la fama y verlo trabajar con
directores como Pedro Almodévar?

Pues es una gran satisfaccion ver a Jean trabajar, como dices,

Un director es tan bueno con grandes directores. Sientes que no estabas loco cuando
como los actores con los tomaste esa decisién. Yo siempre digo que, en caso de duda,
que tra baja en cualquier cosa que hagas en la vida, ser valiente es lo bue-

no. Si dudas entre “a” o “b”, eliges siempre la opcién mas
arriesgada porque es la que mas miedo te da. Meter a Jan en una pelicula sin que hu-
biera hecho practicamente nada era un riesgo, pero no fue por querer arriesgar como
un imprudente, sino porque realmente crei que él era el Jaime que estaba buscando.
Sabia que eso tenia unos riesgos muy altos, pero, por otro lado, siempre pienso que
uno es tan bueno como su casting. Un director es tan bueno como los actores con los
que trabaja. En ese sentido, tuve la suerte de rodear a Jan de otros grandes actores que
si que suplian, quizas, la inexperiencia que podria tener Jan en ese momento. Para mi

fue una alegria muy grande ver que Jan luego siguié haciendo cine.

De todas sus producciones, jcual ha sido para usted la mas complicada, o
aquella que le ha supuesto mayores complicaciones a la hora de llevarla
a cabo?

Pues no sabria decirte porque cuando estis haciendo una pelicula siempre echas de me-
nos la anterior: “;Qué facil fue, qué bien nos resulté, ojalad pudiéramos estar! jEs que esta
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pelicula tiene una complicacion...!”. Pero creo que cada pelicula es distinta. No es una cues-
tién de presupuesto, es decir, cuanto tienes “X” presupuesto siempre piensas que necesitarias
un poquito més. Siempre estis necesitado, siempre vas corto. Entonces no sabria decirte si
hay una pelicula concreta que costé méas esfuerzo. La primera, quizas no, porque teniamos
una ilusiéon tremenda y quizés es con la que menos medios contabamos. Pero teniamos algo

de responsabilidad y de valentia e imprudencia que siempre tienes cuando empiezas.

Tlustracion 138. Rodage de La noche del hermano, de Santiago Garcia de Ledniz, en el centro de la imagen.
La foquista Piti Redal usa una cinta métrica para medir la distancia desde el plano focal basta el actor que se
Jfotografiard (Jan Cornet) con el fin de aplicar esa distancia al anillo de enfoque de una cimara analégica.

En esta profesion, pese a los éxitos, hay tantos obstaculos, tantas com-
plicaciones en cada nuevo proyecto, tantos proyectos que terminan en
un cajon, que siempre parece que se empieza de cero. ;Alguna vez se ha
planteado dejar el mundo cinematografico?

Si, todos los dias te 1o planteas. Uno es director mientras esta dirigiendo, es productor
mientras esta produciendo, actor mientras esta actuando. Todo lo demés es una especie
de limbo en el que te entra la duda de a qué te dedicas. Este no es un trabajo en el que
vas a fichar de 8 a 17. Uno vive como cineasta las 24 horas del dia todos los dias de su
vida. Rodando o no rodando, siempre estamos trabajando en nuestro mundo y nuestro
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imaginario. ;Cuéntas peliculas hay que no se han hecho? Bueno pues por cada 100
peliculas que no se hacen, una se hara. Nuestra obligacién es estar ahi siempre: inten-
tando estar alerta, buscando historias, escuchando mucho, leyendo mucho, viajando
mucho y aprendiendo mucho porque nunca sabes cuando va a llegar el momento de
sacar adelante el préximo proyecto. Esa es nuestra vida, la de los cineastas, es una vida

un poco de “francotirador”.

{Quiere decir que en Espaia no esta suficientemente valorado y recono-
cido el trabajo cinematografico?

Yo creo que pasa un poco como con todas las artes en Espafia. Somos un pais que ha vi-
vido y sigue viviendo, en gran medida, un poco de espaldas a la cultura en general. Me
da envidia, quizas, el trato del cine en otros paises de nuestro entorno, como puede ser
Francia, por ejemplo. Lo que ellos cuidan el cine, lo que cuidan a los autores. Eso si que
me da envidia. Me gustaria que en Esparfia la cultura fuera tratada de una manera un
poquito distinta porque un pais sin cultura no es un pais, no tiene memoria, no tiene
esperanza. Creo que la cultura es la llave para muchas cosas. No sé si para resolver los
problemas del mundo actual pero si para dar salida a muchas cosas.

Pero, al mismo tiempo, lo que la industria cinematografica en Espafia no ha sabido con-
tar a los medios de comunicacién es que, aparte de ser cultura, el cine también es indus-

tria. La industria cinematogréfica y audiovisual genera un montén de puestos de trabajo.

Tlustracion 139. Silke y Candela Peiia en Hola, sestas sola?
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¢Considera que la cultura esti sufriendo especialmente las medidas
restrictivas de la pandemia?

Si, creo que esté sufriendo. Cada vez nos cuesta mas ir al cine y ya nos costaba mucho
antes. Pero realmente creo que la pandemia lo tinico que esti haciendo es poner en una

especie de realidad aumentada todos los grandes

problemas que teniamos antes de que llegara. El cine es un tra bajo en equ i po.
Creo que la pandemia solo es una especie de lupa No es un tra bajo de gran des gen ios

que agranda todo lo que ya habia. No creo que sea ni de gran des egos
especialmente ahora por la pandemia que haya

problemas con el acceso a la cultura, sino que va mas alla, que no es una cuestién concre-
ta. La pandemia es una circunstancia puntual que ha hecho tambalearse a este gigante
con pies de barro que es el cine, pero creo que el problema es otro y lo teniamos antes.

Como profesor de Direccién de Cine, Fotografia e Inglés en la UCJC, ;cua-
les son los principales valores que trata de transmitir a sus alumnos?

Que se apasionen por lo que hacen, que no trato de mostrarles lo que sé, sino lo que
soy. Es decir, y lo digo con toda la humildad, “Yo soy asi”. Esto es todo lo que tengo
acumulado y lo que me encanta es compartirlo con ellos y vivirlo con ellos porque yo
aprendo mucho de ellos. Me ensefian un montén: esa energia, esas ganas de contar, de
vivir, de transmitir. Lo tinico que trato de trasladarles, de alguna manera, es que, si ti
tienes algo que contar, cuéntalo, muéstralo. Todos tenemos sitio aqui. Hay sitio para
todos y esto es un trabajo colectivo. El cine es un trabajo en equipo. No es un trabajo
de grandes genios ni de grandes egos. Todos tenemos mucho ego y nos podemos creer
artistas, pero el cine corta todo por el mismo rasero. Entonces, trato de mostrarles la
pasion por este oficio y por este arte. Si tuviera que transmitir algo, seria humildad,

divertirte y disfrutar de tu trabajo, tratar de amar tu trabajo.

{Qué le diria usted a alguien que quiere dedicarse profesionalmente al cine?

Que no lo cuente mucho en casa porque no lo van a entender. Que lea y se documen-
te mucho, que escuche mucho y esté con los ojos abiertos, que se rodee de gente que
comparte tu pasién, que hay miles de maneras y no solo una sola por la que entrar en
el cine y que persevere porque si no sale a la primera, saldra a la segunda y el trabajo
lleva al trabajo. El trabajo siempre lleva al trabajo y siempre digo que uno es tan bueno
como lo es la gente con la que trabaja. Se necesita mucha gente generando contenidos.
Hay mucho audiovisual. Por tanto, yo diria que busque porque nunca ha habido més

oportunidades de acceso a la cultura, al cine.
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Glosario de términos

La lista de conceptos que sigue solo pretende ser una muestra del

vocabulario de la profesion. La pdgina a la que se remite no es la iinica en la

que se menciona dicho concepto, pero si que ahi se encuentra en su contexto.

v acotacién 40 v arreglomusical ... 207
v acto 36 v aspecto 40
v acuerdo de recogida v atmoésfera indumentaria .. 144
de negativos 236
v atrezo 134
v acuerdos de preventa ... 237 v audiovisién 207
v acuerdos de produccién, V auriculares 190
financiacién y distribucién ... 236
Vv autonomia interna ... 198
v acuerdos de rent-a-system ... 237
v avance derodaje ..., 84
v adhesivos 166
v ayudante 38
v administrador 19
v ayudas a empresas
v Agencia Tributaria ... 18 de nueva creacién 25
Vv animales 134 v banda de imagen ... 211
v anotaciones graficas ................... 212 v banda de sonido .. 212
Vv antena 187 v banda sonora 175
v antiviento 184 V barracén 243
v arco de transformacién ... 37 V biblia 29
v argumento 29 v blanca (nota musical) ... 198
Vv armas 134 v bloque 37
v armonia 196 v Blu-ray 248
v arreglista o hummer ... 206 iV briefingmusical ... 206
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v camara lenta 89
V capital social 15
V caracterizar 159
v cartel 228
V casting 80
v catilogo 237
v Certificacién Negativa

del Nombre (CNN) ... 16
Vv certificado electrénico ... 21
V cineclubs 244
V cinta de video 247
V circunstancias dadas ... 103
v claqueta 117
v clave 197
Vv clave de Do 197
V clave de Fa 197
v clave de Sol 197
v climax 35
V color (VeStUario) ..o, 147
v combo 78
v comedia dramatica ... 44
v compas 197
v complejo cinematografico ... 244
v componer 195

v conceptode laserie ... 42
v conformado 191
v construccién (decorados) ... 140

v construccién del personaje .

v contrapunto musical ... 198
v contraste (fotografia) ... 119
v contraste musical ... 199
v contratacién por lotes ... 237
v contrato de distribucién ... 235

v contrato de exhibicién

a porcentaje 238

v contrato de exhibicién
a tanto alzado 238

v contrato de puesta

a disposicién 254
v copibén 67
v copyright 242
Vv corchea 198
V correccion de Color ... 68
V corte 87
v coste comprometido ... 55
Vv costes fijos 25
Vv coste final 68
V costes variables ... 25

V creacién del personaje ... 145
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v croma 134
v cuerpo extraflo musical .. 199
v cuotadepantalla ... 243

v DAT. Digital Audio Tape .

v decoracion 134
v decorados construidos ... 140
v decorados naturales ... 139

v decorados naturales

exteriores 140
v decorar 129
v derecho de alquiler ... 250
v derecho de comunicacién publica ...241
v derecho de distribucién .. 241
v derecho de explotacién ... 241

v derecho de modificacion

de la obra 241
v derecho moral ... 241
v derecho de reproduccién ... 241
v desglose 51
v desglosedearte ... 133
v desglose técnico de vestuario ... 154
v desmagquillar 166
v destinatario 38
v didlogo 40

v dibujos animados ... 44

315

v diccién 93
V digital cinema distibution

master 245
Vv digital cinema package ... 245
v dipolo 188
v direcciéon de la Uz ... 119
V dirigir 71
v disciplina 923
v discurso 39
v disefio de la iluminacién ... 114
v disefio de realizacion ... (4
v disonancia audiovisual ... 199
v distancia focal 125
v distribucién 227
v distribuidoras

independientes ... 232
v doblaje 109
v dobles de luces 115
v documentacion ... 34
v dominio pablico ... 242
v dominio publiCo ..o 242
Vv dossier 48
Vv dron 126
v DVD. Digital Video Disc.......... 248
V efecto Kuleshow ... 119
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v efectos de sala

FILMAKING. Glosario de Términos

v efectos especiales ...

v efectos especiales

34

192 | Vescena

29

38

de maquillaje

v efectos mayores ...

v efectos menores ...

V ejes de accién

115

241

34

V elipsis

235

v emprender

v empresa

v empresa audiovisual

v empresa de distribucién
v empresa de exhibicién
v empresa de exportacion

v empresa de produccién

v empresas en la bolsa

v empresas técnicas ...

v empresas unipersonales

v empréstito bancario

v encadenado

..................................... 23 Vv flashback

........................................... 26 v formato de imagen

........................................ 134 v escribir
| v espacio
167 v etalonaje
........................................... 68 V exhibir
........................................... 68 V fabula
85 Vv festivales
oY v figuracién
1 v figurin
12 V filtros de camara ...
--------------------------------------------- 13 v filtros difusores ...
.................................... 23 V filtros ND
........................................... 23 V filtros polarizadores

....................................... 23 v flashforward
............................................. 15 Vv flujo de caja
............................................ 14 v focalizacion

..................................... 15 v formacion del actor

v encuadre

v ensayo

89 v formato del relato ...

114 v fotografiar

v epilogo

v escaleta

99 i ¥ frecuencia discursiva

37 Vv Free run

180

29 i v funcién

38
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v fundido 89
v garantia de financiacién ... 64
v género 34
v gimbals 126
v grabador 175
v grabar 171
v griaa 126
v guion 29
v guion piloto 42
v guion técnico 77
Vv historia 32
v hora mégica 123
v idea 29
v iluminacién plana ... 120
v imagen lavada 121

v imégenes fotograficas

moviles 211

v Impuesto de Actividades

Econoémicas (IAE) .

v Impuesto de Sociedades ..

v Impuesto de Valor.
Aiiadido (IVA) 27
v incidente desencadenante .............. 35

v inspector de trabajo ... 21

v Instituto de la Cinematografia y las
Artes Audiovisuales (ICAA) ... 22

v intensidad de la luz ..

V interpretar 91
V largometraje cinematografico ... 45

V lavalier. Véase micrdfono de corbata

V lectura artistica ... 75
V lectura técnica 75
V leitmotiv 34
V leitmotiv musical ... 207
V lente anamorfica ... 125
V lente esférica 125
V lentes fijas 125

v libros de sociedades

V licencia 236
V localizaciones 135
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